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APRESENTACAO

Trata-se da coletanea de artigos com tematicas diversas envolvendo pesquisas
de extrema importancia para as humanidades, cultura e arte. Destaque para os
seguintes conteudos como: Educacgéao, violéncia, ensino, musica, danca, cinema,
resisténcia, performances, espetaculos, teatro, poesia, imagens, desenhos, arte
contemporanea entre outros titulos. Sem duvida uma obra “plural” com textos de
escritas primorosas e muita criticidade. A proposta do E-book vai ao encontro de
reflexdes fundamentais para o “tempo” que estamos vivendo. O discurso social se
faz presente na percepc¢ao dos valores atribuidos nos textos, quando influenciados
pela afetividade e experiéncias de seus autores. Ressalta os espacos louvados,
e determina uma caracteristica tipofilica da relagdo dos individuos com o meio. A
sociedade contemporanea € marcada pela pluralidade e pela diversidade, que se
funde em produc¢des culturais hibridas. A partir desse entendimento, € preciso entao
considerar que todos os aspectos do individuo em sua relagdo com o ambiente, com
a sociedade e consigo mesmo, serdo mediados por elementos simbdlicos, sejam
no ambito da reflexdo ou da acdo, do pensamento e do sistema de crencas ou do
comportamento e das atitudes ou da cultura. Nesse sentido, pensar a apropriacéo
que uma dada sociedade faz de um determinado ambiente é pensar, além dos
elementos concretos dessa apropriacdo, pensar, sobretudo, os elementos simbdlicos
e subjetivos que justificaram, ou que motivaram aquela apropriacdo, em sua forma e
funcao.

Giovanna Adriana Tavares Gomes
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CAPITULO 1

“A VIDA PELA FLOR” COMO FORMA DE ESTUDO NA
CLARINETA: ASPECTOS TECNICOS E COMPARATIVOS

Daniel Souza de Araujo
(IFG) - clarinetadna@gmail.com

Johnson Joanesburg Anchieta Machado
(UFG) - johnsonmachado@hotmail.com

RESUMO: A banda de musica se tornou um
dos grandes celeiros de musicos no Brasil. Para
Vicente Salles, a banda tem o papel de guardiao
da a tradicdo musical popular brasileira além
de refletir o espirito associativo de nosso povo.
Contudo, muitos dos musicos das bandas de
musicas que estdo espalhadas pelo interior do
pais ndo tem acesso a um estudo académico
sistematico como é em um conservatorio. Este
estudo vem comparar alguns trechos melddicos
da obra “A Vida pela Flor” para clarineta solo
e banda de musica de Joaquim Naegele
com alguns trechos dos estudos do Método
Completo para Clarineta de Henry Klosé.
Os trechos do método foram baseados pela
similaridade de notas ou intervalos encontrados
em algumas passagem da Fantasia escrita
por Naegele, comprovando que o estudo
desta obra, estando o instrumentista isolado
de acesso a uma universidade ou uma escola
de musica, proporciona a aquisicao da técnica
do executante de forma similar aos estudos
proporcionados pelo Klosé. Em outras palavras,
0 instrumentista adquirira caracteristicas
técnicas ao estudar essa obra.

Humanidades, Cultura e Arte

AO METODO KLOSE

PALAVRAS-CHAVE: Clarineta. Banda de

muasica. Joaquim Naegele. Método para

clarineta. Henry Klosé.

"AVIDA PELA FLOR” AS A WAY TO STUDY IN
THE CLARINET: TECHNICAL ASPECTS AND
THE COMPARATIVE METHOD KLOSE

ABSTRACT: The woodwind ensemble became
one of the great sources for musicians in Brazil.
According to Vicente Salles, the band has the
funcion of guardian of the Brazilian popular
music tradition and reflects the associative spirit
of our people. However, many of the musicians
of the band that are spread across the country
do not have access to a systematic academic
study like a conservatory. This study analyzes
the melodic passages of "The Flower For Life"
for clarinet solo and woodwind ensemble by
Joaquin Naegele with some excerpts of the
studies of the Complet Method for Clarinet by
Henry Klosé. The excerpts from the method
were based upon similarities of the notes
or intervals found in some passages of the
Fantasia written by Naegele, asserting that the
study of this piece provides the performer's
technique of acquiring similar study provided
by Klose method. In other words, the player will
probably acquire the technical characteristics
while studying this work.
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KEYWORDS: Clarinet. Band of Music. Joaquim Naegele. Clarinet Method. Henry
Klosé.

Segundo SALLES:

Abanda de musica sempre trouxe encanto e atracdo aos que a ouvem e aos musicos
que nela tocam. [...] Ela desempenhou continuamente o papel de manter guardada
a tradicdo musical popular brasileira, além de refletir 0 espirito associativo de nosso
povo, mantendo-se um fecundo manancial de formacao de instrumentistas SALLES
(2002, p. 222-229)

Para continuar mantendo essa tradicdo musical que Salles afirmou, o estudo do
instrumento nas bandas de musica, principalmente no interior do pais, geralmente
€ feito sobre a propria parte que o instrumentista ira executar. Muitas vezes o
maestro da banda, também conhecido como mestre de banda, é quem possui maior
conhecimento (geralmente empirico) dos instrumentos, portanto ensina a escala do
instrumento e entrega a partitura para que o aluno possa “ensaiar”’. Essa pratica foi
confirmada pelo senhor Uldemberg FERNANDES, que afirmou, em uma entrevista,
desconhecer outra forma de ensinar um instrumento até o meado da década de 80
do século XX na Banda de Musica da Sociedade Musical Beneficente Campesina
Friburguense -RJ.

Assim sendo, trazemos a tona a peca “A Vida pela Flor” composta pelo maestro
e compositor Joaquim Antdnio Langsdorf Naegele. Nascido no final do século XIX, ele
cresceu em convivio com as bandas de musica que se faziam presentes no cotidiano
da populacdo. Conforme afirma Diniz (2007, p. 55),

[...] as bandas passaram a ocupar um lugar de destaque na sociedade ao participar
de festas populares, leilées, rifas, bailes, campanhas politicas e promocionais,
saudaces a personagens ilustres, enterros de figuras importantes, festas civicas,
procissoes, festa de padroeiros e do Carnaval.

Entre as Polcas, Mazucas e valsas escritas por Joaquim Naegele, os Dobrados
(137) foram o que o tornou um célebre compositor brasileiro para banda de musica.

Composta em 06 de janeiro de 1971, a Fantasia “A Vida pela Flor’ € a Unica
peca escrita por Joaquim Naegele para a formacao musical clarineta solista e banda
de musica.

A Fantasia “A Vida pela Flor” € a unica peca escrita por Joaquim Naegele para a
formacéao musical clarineta solista e banda de musica e foi composta em 06 de janeiro
de 1971.

Esta obra é considerada atipica por fazer uso da fantasia dentro do contexto de
repertério para banda. Sua estrutura é dividida em: introducédo, 1°. tema com duas
variagdes, 2°. tema com cinco variagdes e codeta, diferenciando-se da estrutura
simples da maioria das obras voltada para banda. Destaca-se pela virtuosidade, se
levado em conta que na época foi executada por um instrumento com menos recursos

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 1



técnicos, Sistema Miuller — 13 chaves, fato esse notavel. Segundo FREIRE (2000,
p.116) “foi comum até 1970 o uso de clarineta com 13 chaves do Sistema Muller entre
os clarinetistas no Brasil”. SILVEIRA (2009, p. 99) confirma a informacéo, afirmando
qgue “o sistema Muller, também, foi usado durante anos no Brasil e, até que o sistema
‘Béehm’ chegasse por aqui, era o que de mais avang¢ado existia”.

O sistema Bdéehm foi uma adaptacéo feita pelo clarinetista Hyacinthe Klosé na
clarineta com a finalidade de facilitar o dedilhado, deixando-a mais afinada e rapida
para execucao de algumas passagens. Segundo SILVEIRA (2009, p. 99):

O método para o “novo sistema” de dedilhado da clarineta foi trazido para o Brasil
em decorréncia do pedido do clarinetista Anténio Luiz de Moura, fundador da
catedra de clarineta no Pais, ao Diretor Interino do Conservatério de Musica, o “que
representa a fase embrionaria da adoc&o de cadernos de estudo franceses que
figuraram nas ementas dos cursos de bacharelado em clarineta, na grande maioria
das universidades brasileiras até os dias de hoje” SILVEIRA (2009, p. 99).

A obra “A Vida pela Flor’” tem uma simplicidade melddica atrelada a riqueza
sonora da instrumentacao e exige um desdobramento técnico por parte do clarinetista
devido as mudancas de registro, grandes saltos entre as notas, uma articulagao
variada e troca de dedos para execugao em algumas passagens.

Tais detalhes técnicos induzem a pensar que Joaquim Naegele a escrevera
pensando em um instrumento do Sistema Bbéehm e possivelmente utilizou algum
método para basear a idiomatica do instrumento. Um dos métodos possiveis para que
Naegele baseasse seus estudos idiomaticos da clarineta foi o “Método Completo para
Clarineta” escrito por Klosé. Ao lidar com este método, Nagele procurou adequar-se
ao novo sistema, bem mais eficaz do que o de 13 chaves em voga, fazendo uso do
sistema Béehm (clarineta de 17 chaves), para melhor demonstrar suas ideias musicais
neste instrumento. O novo instrumento viria a proporcionar uma performance mais
rica e de cunho virtuosistico.

Para uma melhor explanagcdo, o Método Completo para Clarineta de H.
Klosé é base fundamental no estudo do instrumento, constituido de grande valor e
mundialmente aceito nas instituicées de ensino, a exemplo do famoso Conservatorio
de Paris, e obviamente, nas escolas e conservatorios brasileiros.

Ele se divide em cinco partes, a primeira delas direcionada aos exercicios de
técnica e mecanismo (dedilhado) da clarineta. A segunda é composta por exercicios
de escalas e arpejos. A terceira apresenta exercicios de “mecanismos superiores”,
trabalhando as tonalidades, o ritmo e particularidades da muasica moderna. A
quarta parte € um compéndio de quinze grandes duos com o propésito de rever as
articulacdes, acentos, nuancgas, respiracao e algumas passagens. Por fim, a quinta
reune trechos de obras sinfénicas com trechos dramaticos e virtuosisticos.

A comparacéo dos trechos entre a clarineta solista e 0 método Klosé baseia-se
na semelhanca entre exercicios que possuam notas, ritmo ou articulagc&o idéntica aos

trechos da obra “A Vida pela Flor”.
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Para o primeiro exemplo, tomemos o c¢. 9 na parte de clarineta solo. Para
executa-lo, deve-se observar a troca de méo e dedos na passagem de ré sustenido
ao mi. Tal passagem se assemelha aos exercicios de n° 377 a 379 que encontram-se
nos “633 EXERCICES PRATIQUES ET JOURNALIERS”, pagina 60.

Andante

Figura 1: Exercicios N° 377 e 379, Método Klosg, c. 9.

No compasso 11, veremos os exercicios de n° 492 e 493 da pagina dos “633
EXERCICES PRATIQUES ET JOURNALIERS” que podem ajudar a solucionar alguns
problemas técnicos.

Figura 2: Exercicio N° 492 e 493, Método Klosé, c. 11.

Embora os exercicios apresentados até agora ndo sejam diretamente ligados a
apoggiatura, eles possuem semelhanca na digitacdo mecéanica que o instrumentista
necessitara fazer para executar esse trecho da obra. Contudo, existem no Klosé
exercicios especificos para o trabalho com esse ornamento. Um exemplo encontra-
se na pagina 134, onde ha um exercicio que abrange tanto apoggiaturas longas como
breves e tem sua aplicagéo dentro dos quinze grandes duos.

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 1




"Moderato (3 3 temps) (a 3 fiempos)

a7 ]
’f i‘ : } ! |L11 =T
: (P

S Gk
€ * E‘_lé-
e Ttk
23
g3

SHil
s L

Eyn

Figura 3: Extrato do exercicio do Klosé para trabalho de apoggiatura.

No compasso 13, um arpejo baseado em semicolcheias é apresentado pela
primeira vez na obra. Esse arpejo assemelha-se ao exercicio de n° 2 da pagina 148.

Andante Lento

Figura 4: Exercicio N° 2 da pagina 148, Método Klosé, c. 13 e 14.

O exercicio 573 dos “633 EXERCICES PRATIQUES ET JOURNALIERS”, na
pagina 67, lembra a mecanica do c. 25 da obra “A Vida pela Flor” onde ha uma troca

de dedos para executar a passagem ré sustenido — si bequadro.

a tempo /_,’--—____1“\-.,_
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Figura 5: Exercicio N° 573, Método Klosé, c. 25.
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No andante Lento, os c. 28, 29 e os de 40 até 43 possuem um arpejo quebrado
com a articulacdo em staccato. Apesar da pequena diferenca de articulacéo, as notas
séo similares as do exercicio B da pagina 176.
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Figura 6: Exercicio B pagina 176, Método do Klosé, c. 28-9 e 40-43.

Do compasso 132 até o 146 da obra veremos a segunda variagado do primeiro
tema em sextinas de semicolcheias e doc. 170 ao 177, a primeira variacdo do segundo
tema em tercina. Ainda que nao exista uma correlacéo direta com a tonalidade, tais
passagens se assemelham muito com o desenho ritmico e melédico do exercicio n°
69 da pagina 120 e o n° 4 da pagina 152 onde possuem saltos e arpejos.

Capitulo 1
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Figura 7: Exercicio N° 69 pagina 120 e Exercicio N° 4 pagina 152, Método Klosé, relativos a
segunda variagcéo do primeiro tema e a primeira variacdo do segundo tema.

A partir da segunda variagdo, veremos uma juncdo de varios exercicios de
escalas e articulagao que estao presentes no método Klosé. Um exemplo é o n° 8 da
pagina 149, que reune tecnicamente varias passagens similares aos das variacdes
da obra “A Vida pela Flor”.

Os trechos mencionados demonstram que a execucao da pecga proporciona
um condicionamento técnico existente no método Klosé, ainda muito utilizado em
conservatérios no Brasil. Contudo, existe outro pardmetro que ainda n&o foi abordado
para que a exequibilidade da obra seja completa: a articulagao. As variagdes do
segundo tema demonstram que, além de uma grande necessidade técnica, existem
varias combinacdes de articulacdo. O método Klosé possui uma pequena secao
que aborda o tema de articulacdes. No entanto, n&do aborda tantas possibilidades
de variacdes na articulacdo como a obra “A Vida pela Flor” de Joaquim Naegele

proporciona.
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Tais variacées podem ser tocadas quando trabalhamos uma escala e fazendo
as articulacbes em varios tipos de agrupamentos. Estes exercicios de articulacédo
podem ser feitos antes de estudar qualquer obra.

Em um primeiro momento executa-se uma escala, ascendente e descendente,
com todas as notas ligadas. Em seguida articulamos a primeira nota de cada grupo,
ligando as demais. Depois, deve-se repetir a escala, destacando somente a segunda
nota de cada grupo e assim sucessivamente, alternando, a cada volta, uma nota do
grupo. Eis um exemplo de como seria esse exercicio, cuja sequéncia inteira sera
anexada no final deste trabalho:

| —
o W O — — |
ST rr 1

Figura 8: Exercicio de articulacao.

CONCLUSAO

Ao comparar alguns trechos da obra “A Vida pela Flor” com o Método Completo
para Clarineta escrito por Klosé notamos que ha uma similaridade entre a Fantasia
de Naegele e os exercicios propostos por Klosé, fazendo concluir que o estudo desta
obra, estando o instrumentista isolado de acesso ao estudo sistematico através de
um centro de ensino académico, proporciona ao executante a aquisicdo da técnica
de forma idéntica ou semelhante aos estudos compostos por Klosé. Sera que as
palavras do Mestre Villa-Lobos se fazem verdadeiras neste caso ao afirmar que: “Os
grandes conservatorios brasileiros sao as bandas do interior”?

REFERENCIAS

DINIZ, André. O Rio musical de Anacleto de Medeiros: A vida e obra e o tempo de um mestre do
Choro. Rio de Janeiro: Editora Zahar. 2007. p. 55.

FERNANDES, Uldemberg. A Vida Pela Flor. Nova Friburgo, 14 de dezembro de 2012. Registro sobre
a histéria da Banda de Musica da Sociedade Musical Beneficente Campesina Friburguense —RJ e da
obra estudada. Entrevista concedia a Daniel Souza de Araujo. Audio. Nova Friburgo.

FREIRE, Ricardo José Dourado. The History and Development of the Clarinet in Brazil. Michigan,

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 1



2009. 173p. Tese (Doutorado em Artes Musicais). School of Music, Michigan State University, 2009.
KLOSE, H. Método completo de Clarineta. Paris: Ed. Alphonse Leduc,1941.

NAEGELE, Joaquim Anténio Langsdorf. A Vida pela Flor. Partitura. Rio de Janeiro: manuscrito, 1971.
Partitura manuscrita.

SALLES, Vicente. Bandas de musica: Tradi¢éo e Atualidade. In: IV ENCONTRO DE MUSICOLOGIA
HISTORICA, 19 a 21, 2002, Anais... Juiz de Fora: Encontro de musicologia historica, 2002. P. 223-
231.

SILVEIRA, Fernando José. Antonio Luis de Moura: primeiro clarinetista virtuoso brasileiro e fundador
da catedra de clarineta no Brasil. Hodie, Goiania, v. 9, n. 1, p. 93-111. 2009.

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 1



CAPITULO 2

A ARTE DA XILOGRAVURA PORTUGUESA NO SECULO
XVI: REFLEXOS NO AUTO DE INES PEREIRA
(1523), DE GIL VICENTE (C. 1465-1537)

Denise Rocha
Universidade Federal do Ceara

Centro de Humanidades

Fortaleza, Ceara

RESUMO: O objetivo do estudo é apresentar
um exemplo da técnica da xilogravura, que
consiste na reprodugao de figuras, utilizada na
peca teatral Auto de Inés Pereira, do portugués
Gil Vicente (c. 1465-1537), que foi encenada no
ano de 1523, na corte de D. Joao lll. Esse tipo
de arte imagética, oriunda de culturas chinesas,
egipcias e bizantinas, consolidou-se em alguns
paises europeus na ldade Média e foi utilizada
em edicdes principes da dramaturgia vicentina.
Publicada, posteriormente, em edigcao avulsa,
a obra cénica referida tem uma ilustragdo com
quatro personagens que parecem dialogar
entre si. A narrativa visual mescla uma imagem
masculina e trés femininas e traz informacdes
detalhadas sobre o ano, local da estreia e o
argumento, bem como apresenta as primeiras
frases do auto sobre a jovem Inés, casadoira
e fingida, que simulava fazer um bordado
e cantarolava. A xilogravura do frontispicio
reflete a representacdo iconica da mensagem
expressada pelo texto, confere sentido e orienta
a leitura da obra, conforme a intencéo do editor,
do ilustrador e do entalhador.

PALAVRAS-CHAVE: Xilogravura; Literatura

Humanidades, Cultura e Arte

Portuguesa; teatro; Gil Vicente; Auto de Inés
Pereira.

11 INTRODUCAO

Autode Ines Pereira.

LAy,

Feyto po: B5il Bicente.repeefentado a0 muyto alto,z
muy poderofo iRey oom ‘yp;x‘am o tercey20 no feu cons
1ento oe Zomar:ra v0 fenbo: ve AB.D.rriij. @ feu
srgumento be,bum exemplo comum quedisem : mais
quero afno queme leue, que cauallo que me derrube.
sfiguras (am as feguintes. Jnes pereyea, fua mdy,
E{anoz vas, [Rero marques, oous Judeus,
bum chamado.Latam,z outro @dal
Bum Efcudey20, con bumfeu
AP ogobum Ermitam,

€ Euntralogo Ppes iPereya,zfinge que efta lauran
dofoo em cafa-zcanta efta cannga,

Fig. 1- Frontispicio da peca teatral Auto de Inés
Pereira (Século XVI).

Na edicao principe da referida obra de Gil
Vicente (c. 1465-1537), publicada pouco depois
da exibic&o para a corte de D. Joéo Ill, no ano
de 1523, estao inscritas as seguintes palavras,
abaixo do titulo, dos nomes das personagens e
da xilogravura:

Feyto por Gil Vicente, representado
ao muyto alto, y

muy poderoso Rey Joam o terceryo
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no seu com-

vento de Tomar: Era do Senhor de MDxxiii. O seu
argumento he, hum exemplo comum que dizem: mais
quero asno que me leve, que cavallo que me derrube.
As figuras sam as seguintes. Ines pereyra, sua may,
Lianor Vaz, Pero Marquez, dous Judeus,

Hum chamado Latam, y outro Vidal

Hum Escudeyro, com hum seu

Moco, hum Ermitam. (VICENTE, 1970, p. 163).

A folha de rosto mostra acima o titulo da peca teatral Auto de Inés Pereira,
que apresenta a vida da dissimulada jovem a procura de um marido, € menciona o
argumento - “mais quero asno que me leve, que cavallo que me derrube” -, conferindo
um carater pedagogico sobre o adequado comportamento feminino em uma época na
qual a moca tinha que se casar muito jovem.

Linda e altiva, a sedutora Inés desejava conhecer um rapaz da corte, embora
morasse em uma aldeia. Sonhando alto, ela ignorava e desdenhava a aprendizagem
de prendas domésticas, necessarias para a formac¢ao de um dote social consideravel
para poder contrair matriménio e dirigir o préprio lar. Em estadia na casa de uma
tia, a fim de aprender as técnicas do bordado e fazer seu enxoval, Inés recebeu
camarinhas (frutinhas) de um pretendente, mas ela o recusou, pois n&o correspondia
a imagem que tinha de seu futuro cénjuge. De volta a sua casa, onde vivia somente
com sua mae, pois o irmao estava no exército de D. Manuel em Arzila (Marrocos),
Inés sentia-se ociosa e entediada. Ela solicitou a ajuda de Latdo e Vidal, judeus
casamenteiros, para a escolha de um noivo adequado as suas pretensdes. Lianor
Vasques, conhecida de sua mae, trouxe a carta do ingénuo Pero Marques, um rico
fazendeiro, mas a jovem desdenhou o interesse dele. Em busca de aventuras, Inés
aceitou a proposta dos dois alcoviteiros que Ihe apresentam um escudeiro, Bras da
Mata, bom de labia e que sabia tocar a viola e dancar. Apds o enlace, a jovem esposa
se defrontou com um marido machista que lhe proibia de cantar e de sair de casa e
que, depois, assentou praca no norte africano e morreu. Vilva alegre, Inés, que tinha
aprendido a ndo aceitar outro marido sedutor (cavalo), que a levasse, se casou com
Pero. Depois de receber a visita de um religioso malicioso, Inés foi com o esposo
visita-lo em uma ermida. Para atravessar um rio, a moc¢a foi carregada pelo marido
nas costas (asno) indo ao encontro do amante.

O argumento da peca “Mais quero asno que me leve, que cavallo que me
derrube”, citado no frontispicio, € um provérbio popular que reflete uma sabedoria:
Antes se contentar com uma vantagem real, ainda que simples, que trocar por outra
nao tao segura. O mote citado foi sugerido por detratores do autor Gil Vicente, que
estavam desconfiados da autoria de 22 pecas teatrais que ele escreveu até o ano de
1522. O autor elaborou a nova obra com foco nas relacoes de Inés com Bras da Mata

(cavalo) e Pero Marques (asno).
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O poeta e dramaturgo portugués Gil Vicente (c. 1465-1537), que era ourives
da corte, escreveu 44 pecas teatrais, em portugués, em castelhano e bilingues, que
foram reunidas pelos filhos Luis Vicente e Paula, no ano de 1562, e editadas com o
titulo de Compilagam de todalas obras de Gil Vicente.

Critico dos abusos de alguns membros do clero, da magistratura, do comércio,
das artes, das profissbes técnicas e da fisica (medicina), bem como de mulheres
dissolutas, Gil Vicente (c.1565-1537) teve uma producéo cénica que abrange temas
tradicionais da Idade Média, bem como de elementos da antiguidade classica evocados
pelo Renascimento de matriz italiana. Em sua extensa obra teatral escrita e encenada
para a corte portuguesa, Vicente retratou também a faceta popular de Portugal, com
seus costumes, crencgas, tradicdes, musicas, cantigas, dancgas, religiosidades, ditados
e provérbios etc. Na vasta obra vicentina encontram-se os mais variados tipos:

E é animado e colorido o formidavel desfile de rusticos pastores, camponeses,
serranas, fidalgas, comicos vildes, escudeiros esfomeados, almocreves, frades
folgazbes e libertinos, em longa série, maes e pais, freires, juizes, marinheiros,
mogos e mogas, ciganas, soldados, alcoviteiras, medicos, bailadores, bobos,
judeus, parvos, negros, mercadores, feiticeiros, astrologos, aldebes ingénuos
(ratinhos), damas “raparigas muito fantesiosas” e, como nos antigos Mistérios
dramaticos, galhofeiros e espertos Diabos. (BRAGA, 1974, p. LVII).

Algumas pecas teatrais de Gil Vicente, que tinham texto bilingue - Auto da Barca
do Inferno (1517), Pranto de Maria Parda (1522), Auto de Inés Pereira (1523) e Auto da
Mofina Mendes ou Mistérios da Virgem (1534) - foram publicadas em folhas volantes,
cujas edicoes principes se encontram na Biblioteca Nacional de Madri. Muitos textos
tém ilustragdes.

A analise da xilogravura do Auto de Inés Pereira (1523), de Gil Vicente, sua
significacéo e seu simbolismo, sera baseada nas reflexdes de Roland Barthes (imagem
e escrita) e de Martine Joly (figura de frontispicio como linguagem especifica).

21 O FRONTISPICIO E SUA INTERPRETAGAO (BARTHES E JOLY)

Os elementos componentes do livro, nos séculos XV e XVI (tipografia,
xilogravura/imagem/ilustracao, acabamento, tipo de papel e impresséo), tinham uma
grande importancia para a recepcao da obra, a qual no periodo referido tinha elevado
custo, apesar da expansao de possibilidade de impressdo no modelo de Johann
Gutenberg (1400-1468).

Conhecido como folha de rosto ou capa interna, o frontispicio revela uma
faceta da funcao social da arte, pois tem como objetivo atrair e informar o publico. A
elaboracdo dessa pagina inicial (ilustracao e texto escrito), tem também uma funcéao
comercial e propagandistica que visa levar o leitor a conhecer bem o conteudo da
obra, j& que a mesma utiliza uma imagem ou mais para a construcao do sentido do
texto.
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A imagem reflete a representacéo icOnica de uma mensagem expressada pelo
texto; e as xilogravuras/ilustragdes/ pinturas no frontispicio de uma obra atribuem
sentido e orientam a leitura da obra.

O francés Roland Barthes (1915-1980) na obra, Mitologias (1957), afirma que
“a imagem é certamente mais imperativa do que a escrita, impondo a significacao de
uma so6 vez”. (BARTHES, 2007, p. 201).

Segundo a francesa Martine Joly (1943-2016), em Introducdo a analise da
imagem, a andlise da(s) figura(s) da folha de rosto pode “demonstrar que a imagem &
de fato uma linguagem, uma linguagem especifica e heterogénea; e que [...] por meio
de signos particulares, propde uma representacao.” (JOLY, 1996, p. 48).

No caso especifico, 0 da anélise da xilogravura da folha de rosto do Auto de
Inés Pereira, de Gil Vicente, € possivel observar o papel da imagem no processo de
significacéo e de criacao artistica que serve de apoio a compreensao de poéticas
visuais e narrativas na concepcao do ilustrador, do entalhador e do editor.

2.1 A arte visual da xilogravura

No verbete Gravura, do Dicionario critico de arte, imagem, linguagem e cultura,
a pesquisadora Ana Rodrigues esclarece que a técnica de xilogravura era praticada
desde tempos antigos:

A gravura enguanto processo de incisdo sobre uma determinada superficie para
obter efeitos estéticos existe desde a pré-Historia, mas ganha um novo félego
depois da 2° metade do século XV, quando esta técnica passa a ser utilizada
para criar uma matriz que possibilitara a multiplicacdo dessa mesma imagem,

acompanhando a partir de entéo a histéria da imagem impressa. Na pré-Histdria ja
se pode considerar ter existido a técnica da gravura, n&o so a partir dos meandros
tracados sobre a argila, mas também dos pontos e das linhas paralelas ou cruzadas
deixadas sobre placas de 0sso ou mesmo nas representacdes antropomorfas e/
ou animalistas esculpidas na rocha [..]. (RODRIGUES, s.d., p. 1).

A técnica da xilogravura &€ um processo de impressao de ilustracdo, por meio
do entalhe em madeira com auxilio de um objeto cortante, no qual &€ passado um rolo
embebido em tinta que penetra nos talhos do artefato que depois é prensado em folha
de papel, revelando a figura (carimbo em alto relevo).

O uso daiilustracéo impressa, como traco medieval europeu, que tinha matrizem
madeira ou em cobre, reflete um processo de criacao artistica no ambito da impressao
de livros, que remete a cultura da imagem no processo sociocultural. A invengdo da
fotografia, no século XIX, e os decorrentes processos de impressao ultrapassaram a
técnica da xilogravura. (XILOGRAVURA, s.d., p.1).

Na obra A xilogravura antes de Albrecht, Pamela Meneghetti evoca as origens
e 0 método desta arte: O mais antigo método de impressao, que era originariamente
feito em tecido, remonta as culturas da China, do Egito e do Império do Bizancio. Tipos
de ilustracao de artefatos de panos originarios da vasta cultura islamica e bizantina
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chegaram a Europa antes do século XIII.

O uso de xilogravura em papel, proveniente da China, ja era conhecido na ltalia
desde o final do século XlIl e na Alemanha no término do século XIV. Os artistas de
xilogravuras eram pintores que desenvolveram moldes de impressao de alta qualidade
artistica. A popularizacdo das gravuras em papel contribuiu para a diminuicdo da
qualidade da fabricacéo, no século XV. Nesse periodo surgiu a maioria das obras, que
eram de matriz sacra e que foram vendidas, geralmente, em instituicdes religiosas e
monastérios. Infelizmente, nas obras dessa época nao era identificado o seu autor.
(MENEGHETTI, s.d., p. 1).

Fig. 2- Processo de impresséo de xilogravura (Final do século XV).
Quadro 1- Esbogo da gravura.

Quadro 2- Utilizagao do buril para cavar o bloco de madeira que recebera a tinta.

Como forma de ilustracdes para cartas de baralho e para livros, essa técnica de
impressé&o comecou a ser usada no final do século XV, principalmente em Nuremberg
(Alemanha), com destaque para aquelas de autoria do pintor Michael Wolgemut
(1434-1519), que foi o mestre de Albrecht Durer (1471-1528).

Os grandes centros de producao de xilogravura em madeira e em cobre eram a
Alemanha, a Italia e a Franca.

31 DA ALEMANHA PARA PORTUGAL: A XILOGRAVURA NO SECULO XVI

O tipégrafo Valentim Fernandes (?- ¢.1519), nascido na Alemanha, na regido da
Moravia, depois de ter vivido em Sevilha, passou a morar em Lisboa, a partir de 1495.
Nesse mesmo ano, em parceria com Nicolau da Saxénia, Fernandes, a pedido da
rainha Dona Lianor, viiva de D. Joao Il, imprimiu com xilogravuras, a obra Vita Christi,
de autoria de Ludolo de Saxénia, que tinha sido escrita em latim, e traduzida para o
portugués pelos freis Bernardo de Alcobacga e Nicolau Vieira.
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Fig. 3 - Vita Christi, de autoria de Ludolo de Saxdnia.

llustracéo de Valentim Fernandes (1495)

Em 1510, Valentim Fernandes editou uma verséo portuguesa dos Evangelhos
e Epistolas, dirigidos ao clero, os quais foram compilados por Guilherme de Paris, e
traduzidos pelo tipdgrafo Rodrigues Alves, baseado no texto impresso por Pablo Hurus,
em Saragoca. (PERSONALIDADES, s.d., p. 1). Dois anos mais tarde, Fernandes
organizou a impressao das Ordenacgdes do rei D. Manuel (1469-1521), irméo de D.
Lianor. (TERTULIABIBLIOFILA, s.d, p. 1).

Em 1518, o tipégrafo alemé&o publicou o seu ultimo trabalho, o Repertério dos
Tempos, e seu material de tipografia (caixas de tipos, gravuras, tarjas decorativas
e prelos) foi vendido, depois de seu falecimento, pelos herdeiros ao impressor
francés, German Gaillard, que montou uma tipografia, em Lisboa, no ano de 1519.
Provavelmente, auxiliar de Fernandes, ele imprimiu Missale secundum consuetudinem
e outras obras muito raras. Anos mais tarde, Gaillard montou a oficina tipografica
do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (1525), e foi honrado, no ano de 1530,
por D. Jodo Il (1502-1557) com privilégios dos oficiais mecéanicos da Casa Real.
(PERSONALIDADES, s.d, p. 1).

Como a soberana e mecenas Lianor estava envolvida no projeto de publicacédo
de obras religiosas, como Vita Christi, provavelmente, algumas obras de Gil Vicente
foram impressas, por seu intermédio, na editora de Gaillard, e comercializadas em
edicbes avulsas, conhecidas como folhas volantes, das quais algumas se encontram
na Biblioteca Nacional de Madri.
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41 IMAGEM VISUAL DO AUTO DE INES PEREIRA, DE GIL VICENTE.

Gil Vicente teve o apoio da rainha Dona Lianor (1458-1525), vidva de D. Joao
Il, desde que apresentou, no dia 7 de junho de 1502, nos aposentos reais, diante de
altos membros da corte, o Auto da Visitagcdo. Era um texto natalino, que foi escrito
como homenagem a Joao (lll), filho recém-nascido de dona Maria e do rei D. Manuel
| (1469-1521).

Muitas das pecas vicentinas, que tinham temas cristdos e populares, foram
encenadas com sucesso total no reinado de D. Manuel, irm&ao de D. Lianor, a qual
era mecenas do escritor e ourives, de acordo com Segismundo Spina no prefacio
Esclarecendo, nas Obras-primas do teatro vicentino, antologia por ele organizada.
(SPINA, 1970, p.14).

No ano de 1522, o autor e ator ja tinha se consagrado na corte portuguesa,
como organizador de festas régias, bem como escritor de 22 pecas teatrais que foram
encenadas nos anos 1502 a 1521: Auto da Visitagdo (1502), Auto Pastoril Castelhano
(1502), Auto dos Reis Magos (1503), Auto de Sdo Martinho (1504), Auto da India
(1509), Auto da Sibila Cassandra (1509), Auto da Fé (1510), Auto dos Quatros Tempos
(1511 ou 1516), O Velho da Horta (1512), Exortacao da Guerra (1514), Quem tem
farelos? (1515), Auto da Barca do Inferno (1517), Auto da Barca do Purgatoério (1518),
Auto da Barca da Gldria (1518), Auto da Alma (1518), Auto do Deus Padre, Justica e
Misericordia (1519 ou 1520), Auto da Fama (1521), Cortes de Jupiter (1521), Comédia
da Rubena (1521), Pranto de Maria Parda (1522) e Dom Duardos (1522).

Por causa de alguns detratores, que o acusavam de plagio e de apropriacao
de ideias alheias, por ter pulicado inUumeras pecas teatrais, o escritor concordou em
receber um mote para a escrita de um novo texto. Tal informacéao esta contida na
publicacdo de Compilagam de todalas obras de Gil Vicente (1562):

O seu argumento é que porquanto duvidavam certos homens de bom saber se o
Autor fazia de si mesmo estas obras, ou se furtava de outros autores, lhe deram
este tema sobre que fizesse: segundo um exemplo comum que dizem: mais quero
asno que me leve que cavalo que me derrube. E sobre este motivo se fez esta
farsa. (MAIA, 1999, p. 61).

A jovem alded, Inés Pereira, protagonista da peca vicentina, sonhava com a
vida na corte, com festas, com musicas, dangas e conversas com rapazes discretos.
Para a moca, a discricao expressava uma das “virtudes palacianas, ou seja, o saber,
a educacéo e a finura”, segundo Joao Domingues Maia no artigo Gil Vicente: critico
e atual (MAIA, 1999, p. 58).

O Auto de Inés Pereira foi representado ao rei D. Joao lll, Portugal, no Convento
de Cristo, fundado pelo Grao-Mestre dos Cavaleiros Templarios (1160), no ano de
1523, em Tomar. Desde o inicio do ano, por causa do perigo de contagio da peste,
que grassava em Lisboa, a corte estava itinerante, passando por Barreiro, Almerim
até chegar em Tomar, onde o0 soberano se reuniu com o capitulo geral da Ordem de
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Cristo, na qual era o segundo Rei Grao-Mestre.

Interessante no frontispicio da primeira edicdo do Auto de Inés Pereira é a
indicagdo dos personagens com nomes: Inés Pereira, Lianor Vasques, alcoviteira,
Latdo e Vidal, judeus casamenteiros, e Pero Marques, o segundo marido de Inés.
Bras da Mata, galanteador e elegante escudeiro, ndo tem seu nome mencionado. Na
imagem, ele parece saltitante e com pose de mesuras. Inés segura uma flor de haste
longa. Ambos se olham diretamente. As duas mulheres tém idades diferentes; a mae
€ mais idosa e esta meio encurvada.

Fig. 4- Escudeiro e Inés Pereira.

A indicacao sobre a personalidade da mocga protagonista segue: "Entra logo
Inés pereyra, y finge que esta lavrando em casa, y canta essa cantiga”. A indicagcao
de fingimento da jovem reflete sua personalidade de moca rebelde que deseja
apenas folgar e se divertir, ao invés de se dedicar aos bordados e a outros afazeres
domésticos, compativeis as atividades de pessoas de sua modesta condi¢ao social.
Cantando a moga reclama:

Inés- Renego deste lavrar

e do primeiro que o usou!

Ao diabo que o eu dou,

que tdo mau é de aturar!

Oh Jesus! Que enfadamento,
e que raiva e que tormento,
que cegueira e que canseira!
Eu hei de buscar maneira
d'algum outro aviamento. [...]
jatenho a vida cansada

de jazer sempre de um cabo.
Todas folgam, e eu néo;
tédas vém e todas vao

onde querem, sendo eu.

Hui! Que pecado € o meu

ou que dor de coracao?
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Esta vida é mais que mortal.

Sou eu coruja ou corujo,

Ou sou algum caramujo

que ndo sai sendo a porta? (VICENTE, 1970, p. 163 e 164).

Na xilogravura, Bras da Mata é apresentando como um homem elegante, que
oferece um raminho de flores para Inés, adotando uma pose de mesura. Tal atitude
pressupde se curvar diante da dama com um leve deslocamento de seu corpo com a
perna esquerda um pouco levantada (imagem em movimento).

O casal de jovens, que deseja se casar, conversa com olhos fitos entre si.
O encontro entre os dois foi arranjado pelos judeus casamenteiros que a pedido
da donzela foram a corte buscar um candidato adequado. Os sonhos de Inés em
encontrar um candidato cortes&o, que concordasse em viver uma aldeia, parecem ser
inatingiveis. O candidato Bras era um farsante sem bens que chegou acompanhado
pelo seu pajem, com o qual vivia na pobreza. Confiante em sua falacia, com mero
objetivo de dar um golpe do bau, o jovem que se apresentava como escudeiro, sem
o ser, inicia um discurso de seducao com doces e coloridas palavras:

Escudeiro- Antes que mais diga agora,
Deus vos salve, fresca rosa,

e vos dé por minha esposa,

por mulher e por senhora.

Que bem vejo

Nesse ar, nesse despejo,

mui graciosa donzela,

que vos sois, minha alma, aquela

que eu busco e que desegjo.

Obrou bem a Natureza

em vos dar tal condicao

que amais a discricéo

muito mais que a riqueza. (VICENTE, 1970, p. 179 e 180).

Com atitude afetada e palavras adocicadas - “fresca rosa” e “graciosa donzela” -,
Bras elogiava a si, enfatizando seus conhecimentos em leitura e escrita, nos esportes
e na arte da viola:

Sei bem ler

e muito bem escrever,

e bom jogador de bola,

e quanto a tanger viola,

logo me ouvireis tanger. (VICENTE, 1970, p. 179 e 180).

Bras Mata dissimula, porém, que o instrumento musical nao Ihe pertence. De
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fato, ele ndo dispbe de muitos meios de sobrevivéncia, conforme sincero relato de
seu acompanhante.

Na xilogravura, ele aparece saltitante e com reveréncia oferece florezinhas a
Inés que segura uma flor de haste longa. Ambos se olham diretamente. A moca foi
instruida por sua mae a representar um papel social: “nao muito olhar,/ e muito chao o
menear, porque te julguem por muda: porque a moga sesuda/ é ua perla para amar”.
(VICENTE, 1970, p. 81). No entanto, nédo o faz, fita o escudeiro diretamente tal como
aparece na ilustracao.

L

ey

s, v
Ty

Fig. 5- Lianor Vaz e Mae.

No lado direito da xilogravura estdo representadas duas senhoras casadas,
Lianor Vasques e a mée de Inés, um tanto curvada pela idade.

Exausta, a alcoviteira chega, pois encontrou um religioso fogoso, que tentou
de todas as formas seduzi-la, sem encontrar muita resisténcia. O encontro foi
interrompido pela chegada de um estranho. Lianor narra: “ Quando viu revolta a
boda,/ foi e esfarrapou-me toda/ o cabecdo da camisa”. A mae da moca Ihe conta
que: “Assim me féz dessa guisa/ Outro, no tempo da poda. (VICENTE, 1970, p. 166).

CONCLUSAO

A xilogravura do Auto de Inés Pereira, de Gil Vicente, evoca uma faceta cultural
do século XVI: a técnica de entalhe e impressdo com imagens de pessoas e das
vestimentas de jovem cortesao galateador, de moca solteira e de mulher casada.

Trata-se de uma imagem que revela uma linguagem especifica que cristaliza
uma representacéo, segundo Martine Joly na obra Introducéo a analise da imagem
(JOLY, 1996, p. 48).

A imagem reflete a representagdo icbnica de uma mensagem expressada
pelo texto; e as ilustragdes/ pinturas no frontispicio de uma obra conferem sentido e
orientam a leitura da obra. Segundo Martine Joly, a analise da(s) figuras da folha de
rosto demonstra que a imagem € uma “linguagem especifica e heterogénea” que tem
uma representacao.
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Os primeiros versos da peca, que aparecem na folha de rosto - "Entra logo Inés
pereyra, y finge que esta lavrando em casa, y canta essa cantiga” - , indicam que a
protagonista é dissimulada, prenunciando a vida de aparéncia que gostaria de ter,
inclusive usando o marido, como cavalgadura, para cometer adultério.

No desenvolvimento da acédo do Auto de Inés Pereira reflete-se o argumento
gue os detratores de Gil Vicente Ihe ofereceram para a escrita de uma nova obra “[...]
mais/ quero asno que me leve, que cavallo que me derrube”. A mae de Inés a adverte
sobre seu interesse em homem discreto, com mesuras da corte, e a aconselha a
evitar um “cavalo” bem arreado e aceitar um homem mais simples, sem aparéncia
chamativa, um “asno’:

Mae - Pardeus, amiga, essa ¢ ela:
“Mata o cavalo de sela
e bom € o asno que me leva”. (VICENTE, 1970, p.170).

Ao recusar os conselhos maternais, bem como o da alcoviteira que a tentavam
convencer a se casar com o bem intencionado Pero Marques, Inés Pereira caiu nas
garras de um malandro, sem recurso algum e machista De forma amarga, aprendeu
gue as aparéncias enganam e concluiu:

Por usar de siso mero

asno que me leve quero,

e ndo cavalo folao;

antes lebre que ledo,

antes lavrador que Nero. (VICENTE, 1970, p. 191).

Em um curto processo de aprendizagem, a viuva Inés decidiu contrair matriménio
com o honesto Pero, mas abusou de sua confianga, pois queria encontrar com um
antigo pretendente, um ermitdo sensual. Sem pudor algum, ela pediu a companhia
do devotado marido para chegar a ermida e ter um encontro com o futuro amante. A
caminho, eles teriam de passar por um rio, e para evitar friagem foi carregada:

Inés - E levar-me-eis ao ombro,

ndo me corte a madre o frio.

Pbe-se Inés Pereira as costas do marido, e diz:
Marido assim me levade! (VICENTE, 1970, p. 194).

Diante da cena inusitada, que expressa a devogao e cuidado do conjuge, Inés
se aproveita dele, utiliza sua forca fisica e sua energia emocional com a intencéo de
ser infiel.

A imagem do asno, que carrega uma mulher, a qual tinha levado tombo de
um cavalo, e que foi anunciada no frontispicio, se materializa na cena final do auto
vicentino: Inés Pereira, carregada nas costas por Pero Marques, indo a encontro do
“ermitao de cupido”. Acenarevela, conforme escreveu Roland Barthes, em Mitologias,
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que: “aimagem é certamente mais imperativa do que a escrita, impondo a significacao
de uma sé vez”. (BARTHES, 2007, p. 201).

Como aimagem do mote é muito plastica e objetiva, seria interessante perguntar
porque o editor ndo o escolheu como tema de ilustracdo impressa. Provavelmente,
a infidelidade feminina, em uma época na qual se esperava da mulher fidelidade,
recato e submissdo ao cénjuge, o casamento com um marido discreto e a infidelidade
com um religioso, jamais encontraria compreensao na sociedade e muito menos se
tornaria tema de xilogravura.
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RESUMO: Este estudo pretende investigar
pontos de contato entre a obra “A Historia do
Soldado” (1918), de Igor Stravinsky e C. F.
Ramuz, e obras do periodo artistico conhecido
como romantismo alem&o, como os dramas
musicais de Richard Wagner e o drama “Fausto”,
de Goethe. Abordando as narrativas da cultural
oral que deram origem a estas obras, intenciona
buscar as mitologias das diferentes culturas que
serviram de inspiragao a estas criagoes, e as
possiveis analogias entre as mesmas. Por outro
lado, parte-se também do conceito de obra de
arte hibrida, uma vez que congrega diferentes
linguagens estéticas, como a musica, o teatro
e a danga, para analisar trechos da montagem
do espetaculo realizada em Goiania no ano de
2018, tendo como pano de fundo as teorias
sobre a Obra de Arte Total, de Wagner.
PALAVRAS-CHAVE: Musica;
Dramaturgia; Mitologia; Histéria

Cena;

THE COMPOSITION OF "SOLDIER’S TALE",
BY IGOR STRAVINSKY, IN GOIANIA: MUSIC,
SCENE AND MYTH IN THE CONSTRUCTION
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DO ESPETACULO

OF AHYBRID ARTWORK

ABSTRACT: This study intends to investigate
points of contact between Igor Stravinsky and
CF Ramuz's work "Soldier’s Tale" (1918) and
works of the artistic period known as German
romanticism, such as Richard Wagner's musical
dramas and the drama "Faust', by Goethe.
Approaching the oral cultural narratives that
gave origin to these works, it intends to look
for the mythologies of the different cultures that
served as inspiration to these creations, and
the possible analogies between them. On the
other hand, it is also part of the concept of a
hybrid artwork, since it brings together different
aesthetic languages, such as music, theater and
dance, to analyze excerpts from the assemblage
of the spectacle held in Goiania in 2018, having
as backdrop the Wagner's Theories about Total
Artwork.
KEYWORDS: Music;
Mythology; History

Scene; Dramaturgy;

INTRODUCAO

Criada em 1918 por Igor Stravinsky (1882
—1971), a composicéo “A Histéria do Soldado”
traz a peculiaridade de, numa mesma obra,
lancar mao de linguagens artisticas diversas,
como adancga e oteatro, alémda propria musica,
para contar as peripécias de um soldado em seu
retorno para casa. Na montagem do espetaculo
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cénico musical realizada para o projeto 32 Mostra de Musica Erudita de Goias (margo
e abril de 2018), contando com a participacao de profissionais ligados a Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFG (EMAC/UFG), foi utilizada, para a estruturacéo das
cenas e narrativa, uma livre traducao do roteiro original em francés para o portugués,
a qual pude, enquanto diretor teatral do espetaculo, modificar e adaptar, também
contando com o auxilio da direcao musical, que ficou a cargo do professor e maestro
Carlos Costa. Neste estudo, pretendo analisar alguns trechos desta montagem, tendo
como referéncia, além do texto do espetaculo, estudos sobre a peca de Stravinsky,
examinando como se deu a concretizacao desta importante obra do compositor
russo em nossa representacéo, tendo como pano de fundo também as possiveis
influéncias e inspiracdes que levaram o musico a produzir o texto desta peca, além
de semelhancgas entre a mesma e outras importantes obras da dramaturgia ocidental.

DESENVOLVIMENTO

Aobra“AHisto6ria do Soldado” possui, em seu gérmen, a hibridizacao de diferentes
linguagens artisticas — nédo a toa, é classificada como “ballet narrado” por alguns
autores, como Fausto Borém (2001), que nos traz a informacéao sobre a adaptacao
do roteiro do espetaculo, realizada pelo compositor suico Charles Ferdinand Ramuz,
a partir de narrativas e historias contadas por Stravinsky. A musica, a encenacéo,
a narrativa e a danca sao utilizadas pelos autores para compor a peca que, além
das questbes artisticas propriamente ditas, tem como pano de fundo uma Europa
arrasada pela Primeira Guerra Mundial, ndo se furtando, assim, em converter-se
também como metéafora dos tempos politicos sombrios vividos pelos artistas naquele
momento histérico.

Também historicamente falando, a tentativa de produzir obras de arte que
congregassem varias linguagens artisticas sempre perpassou diferentes periodos
da histéria da arte ocidental. Baseando-se na Tragédia Grega, o compositor aleméao
Richard Wagner (1813 — 1883) desenvolveu o conceito de Obra de Arte Total, criando
obras hibridas entre as artes draméticas e a musica. Sendo assim,

O ideal que domina a estrutura formal da obra de arte de Wagner é a unidade
absoluta entre drama e musica, considerados como expressdes interligadas de
uma unica ideia dramatica — ao contrario do que sucede na ¢pera convencional,
onde o canto predomina e o libreto € um mero suporte da musica. O poema, a
concepgao dos cenarios, a encenacao, a agcado e a musica sdo encaradas como
aspectos de uma estrutura total, ou Gesamtkunstwerk. \Wagner assim se tornou o
maior representante da 6pera roméantica alema, ao criar o drama musical, um novo
modelo de 6pera (GROUT; PALISCA, 2007, p. 646).

Assim, Richard Wagner procurou valorizar igualitariamente a muasica e a poesia
draméatica em sua obra, aprofundando-se tanto nos aspectos da composi¢cao musical
quanto da concepg¢ao cénica, e deixando um legado artistico que serviria de mote
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e inspiracdo para diversas vanguardas estéticas posteriores. Embora afastados
cronologicamente e geograficamente, Wagner e Stravinsky foram compositores que
ousaram ir além do aparato musical em suas obras, convocando as artes dramaticas
como parceiras e participes em suas criagdes. Entretanto, como veremos a seguir,
nao apenas do ponto de vista estético podemos encontrar semelhancas entre ambos,
mas também ao olharmos sobre o prisma do material que serviu de base para suas
criagcdes cénico/musicais.

Wagner, como um dos grandes representantes da estética do Romantismo na
Alemanha, buscou como inspiragao para suas dperas (ou dramas musicais) revisitar
narrativas miticas e contos populares ocidentais, principalmente germéanicos. Uma
de suas mais famosas composicoes, a série de quatro éperas intitulada “O Anel
dos Nibelungos”, tem como precursoras historias lendarias alemés a respeito do
mitologico guerreiro Sigfried, reunidas no conto “A Cancao dos Nibelungos”, de autor
desconhecido. Entéo, a partir de narrativas orais seculares colhidas e reunidas numa
obra escrita, Wagner pdde entrar em contato com a mitologia nordica e, desta forma,
reescrevé-la e adapta-la em sua prépria obra dramatica.

De forma semelhante, Igor Stravinsky retira as acbes dramaticas contidas em
“A Histéria do Soldado” de contos folcléricos eslavos reunidos por Alesandr Afanasiev
(1826 — 1871), que narram histérias sobre a relacéo entre soldados e o Diabo. Além
disso, em relagcdo a parte estritamente musical da obra, elabora a partitura instrumental
tendo como suporte lembrangas pessoais e imagens oniricas, reunidas e organizadas
com a fundamental contribuicdo do também compositor C. F. Ramuz (BOREM, 2001).

Em Campbell (1990), temos o artista como aquele com a capacidade de manter os
mitos vivos, através da mitologizagdo do meio ambiente e do mundo. As experiéncias
estéticas produzidas pelos artistas, pessoas sensiveis a poesia do universo, chegam
até o povo, que responde a ela, constituindo assim uma interacdo capaz de modelar
uma tradicéo.

Para Benjamin (1994) os grandes narradores de historias orais, possuindo raizes
junto ao povo, respondiam com suas histérias a uma emergéncia provocada pelo mito:
0s contos de fada, oriundos dos primeiros narradores, demonstram histérias onde é
possivel aprender com os exemplos dos personagens, espécies de “conselheiros”
que, através de seus feitos, mostram a humanidade como reagir e enfrentar as forcas
do mundo mitico. Desta forma, podemos enquadrar as origens de “A Historia do
Soldado” junto a este universo mitico, oriundo de historias da tradi¢éo folclorica eslava,
e a ascensao e queda do herdi como uma espécie de aconselhamento exemplar a
partir da narrativa mitica.

Entretanto, ndo € exclusiva da cultura eslava a relagcéo entre seres humanos e
seres malignos, via de regra representados pela figura do préprio Diabo. Ao longo de
toda Idade Média, na Europa, narrativas fantasticas sobre encontros entre homens e
demonios povoaram os campos e cidades, circulando nas mais diferentes e distantes
regides, e em grande parte versando sobre a tentativa de obtenc&o de poder e riqueza
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em troca da entrega da prépria alma ao principe das trevas ou a seus emissarios.
Servindo-se de uma destas narrativas, outro grande representante do Romantismo
Alemao, o escritor e fildsofo Johann Wolfgan von Goethe (1749 — 1832) escreveu
uma das obras mais importantes da literatura ocidental: o drama tragico “Fausto”.

Segundo Jaeger (2007) “Fausto” teve uma primeira versao publicada, como
fragmento, em 1790, e uma verséao final publicada postumamente apés 1831. O
drama goethiano traz a figura de Doutor Fausto como uma espécie de cientista que,
avido por obter todo o conhecimento do mundo e, com isto, realizar seu desejo pleno
de felicidade, aposta sua alma com Mefistofeles (o préprio Diabo). Ainda conforme
Jaeger:

Desde o século XVI, a histéria de Fausto vem se configurando como um tema
popular com variacées especificas de cada época, ndo apenas na literatura,
mas também na musica [...] O drama goethiano sempre ofereceu as diferentes
épocas o modelo literario para a elucidacao da respectiva auto-imagem mediante
um questionamento tipicamente faustico: quao longe podemos ir na satisfacdo de
nossas necessidades? Haveria um limite a nossa aspiracao por felicidade, riqueza
e dominio? Caso haja esse limite, onde comecaria o pacto demoniaco? (JAEGER,
2007, p. 317).

Da mesma forma que “A Histéria do Soldado”, a inspiragao para a dramatizacao
da historia do Doutor Fausto por Goethe remonta a tempos antigos e narrativas
fantasticas e miticas: antes dele, o dramaturgo inglés Chirstopher Marlowe (1564 —
1593) ja havia escrito a tragédia “A tragica historia da vida e morte do Doutor Fausto”
(em 1592, provavelmente), tendo como base o livro Faustbuch, do escritor aleméao
Joahnn Spiess. Por sua vez, a primeira obra escrita abordando a lenda do cientista que
negocia sua alma com o demdnio baseia-se em histérias sobre um suposto Joahnn
Georg Faust, que teria vivido na Alemanha entre 1480 e 1540, e se tornou malvisto
por exercer a arte da magia, granjeando aversao tanto pela Igreja Catélica quanto
por seguidores da Reforma Protestante encabecada por Martinho Lutero (1483 —
1586). As narrativas a respeito deste personagem serviram de exemplo didatico pelos
ultimos em diversas referéncias — inclusive, coube aos pastores protestantes instituir
a relacao entre Fausto e Mefistofeles, com o pacto entre ambos e outros detalhes do
mito faustico (NERY, 2012).

Voltando a Stravinsky, em sua obra, temos a personagem de um soldado que,
retornando da guerra para sua terra natal, se depara com um cagador de borboletas
— em verdade, o Diabo disfarcado. Este, apds assistir ao soldado tocar seu violino,
oferece a troca do instrumento por um livro que seria capaz de produzir riquezas
infinitas. Mesmo que hesitante num primeiro momento, sentindo-se desconfiado
por uma negociacao tdo desigual, o soldado acaba por ceder a oferta demoniaca,
entregando seu violino. Entretanto, ndo satisfeito com a posse do instrumento, o
Diabo convida o soldado a ir com ele, para ensina-lo a tocar o violino e desfrutar de
trés dias de descanso e luxo, ap6s os quais poderia perfazer o tdo esperado retorno
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para casa.

Transcorridos os trés dias, o Diabo entédo finalmente leva o soldado de volta
para casa, mas este € ignorado por todos conhecidos pelas ruas de sua cidade,
percebendo com isto que haviam se passado nao trés dias, e sim trés anos, e que
ninguém mais o reconhecia. Furioso, tenta renegociar a posse do violino com o Diabo,
mas este nao aceita desfazer o combinado, deixando o soldado solitario com o livro.
Sem ter outra alternativa, o soldado passa a folhear as paginas, gerando cada vez
mais riqueza e tornando-se possuidor de grande soma em dinheiro. Porém, todo o
tesouro obtido ndo é capaz de |he trazer felicidade e, percebendo isso, diz 0 seguinte
solildbquio:

S — Ah!ll Meus fins-de-semana, minhas noites de sabado, quando as mocas
regavam o jardim... As meninas brincavam de cabra cega, a gente atravessava o
portdo, sentava-se na relva, tomava um refresco. Ah! As coisas simples, as unicas
que falam ao coracédo. Eles nao tém nada e tém tudo, e eu, que tenho tudo, nada
tenho!!! Nada, nada, e nao posso voltar atras. Saté, vocé me roubou!!! O que fazer?
Sera que o livro explica? Ei livro, pode me responder o que fazer para ser feliz???
O que fazer para nada ter??? Vocé deve saber... o que fazer para retroceder???!

Assim, vemos que a pergunta inevitavel faustica, a respeito de quao longe
podemos ir para obter a satisfacdo de nossos desejos, é respondida de forma
retrospectiva pelo soldado: a felicidade estava ali o tempo todo, mas o desejo por
poder e riqgueza fez com que a mesma se perdesse. Stravinsky, com seu texto,
demonstra que a ambicdo desmedida é a razdo da queda do homem diante das
tentacdes diabdlicas, e que mais vale a posse de um simples violino (simbolizando,
claro, a propria alma do her6i) do que todas as riquezas terrenas.

Importante salientar que, na composicao da obra musico-literaria, o autor russo e
C. F. Ramuz escolhem a musica “Pequena Aria do Soldado” como acompanhamento
para o soliloquio supracitado do personagem principal. Ndo a toa, a mesma musica
ja havia sido interpretada anteriormente no drama, justamente quando da primeira
vez que o soldado se relaciona com seu violino, provocando a intervencao do Diabo:
ciente da felicidade inigualavel que o instrumento trazia ao seu dono, o ser demoniaco
se dispbe a retira-la, através da retirada do violino, da vida do pobre homem. O
acompanhamento musical, neste trecho, acaba por reforcar as palavras do soldado,
remetendo aos tempos passados de alegria e simplicidade, antes de toda e qualquer
riqgueza extraordinaria, incapaz de fazé-lo feliz.

Em nossa encenacgao da pec¢a do compositor russo, buscamos valorizar o trecho
supracitado construindo a cena do soldado, lamentando-se pela perda do violino, de
forma a denotar sua tristeza e arrependimento. A cena se inicia com a personagem
sentada no palco, logo apdés o ja citado momento em que o Diabo sai com o violino e
o deixa com o livro. Tendo o livro nas maos, fonte inesgotavel de riquezas, o soldado

sequer olha para ele, dirigindo-se diretamente para a plateia ao relembrar seus
1 Trecho da livre adaptacgéo realizada pela direcao cénica do espetéculo apresentado na 3% Mos-

tra de Musica Erudita do Estado de Goias.
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tempos de alegria. Apenas no final do soliléquio, onde a “Pequena Aria do Soldado”
ja cessou (assim como suas lembrancas de um passado feliz), 0 mesmo dirige seu
olhar e texto ao objeto, na esperanca de que o livro possa ajuda-lo: n&do obtendo
qualquer resposta, num gesto desolado, abandona o livro de lado, assumindo uma
postura cabisbaixa e soturna.

Continuando a histéria, ap6s o trecho supramencionado, o Soldado €& mais
uma vez ludibriado pelo Diabo que, disfarcado como uma velha negociante, oferece-
lhe o violino novamente. Com ele em méos, o Soldado tenta produzir algum som,
mas ndo consegue, jogando em seguida o instrumento fora e também o livro. Parte
entdo numa jornada por outras terras, outros caminhos, até chegar a um reino onde
a Princesa encontra-se extremamente doente e, o Rei, seu pai, promete a mao da
filha em casamento aquele que conseguir cura-la. O Soldado entdo decide tentar
agir para recuperar a saude da mocga, apresentando-se como médico militar, mas
imediatamente apds sua chegada ao palacio o Diabo retorna, portando o violino e
declarando ao protagonista que o instrumento seria a unica forma de curar a Princesa.

Aqui cabe interromper a descricdo do roteiro da histéria para pontuar outro
aspecto sobre a montagem do espetaculo realizada por professores, alunos e ex-
alunos da Escola de Mdusica e Artes Cénicas da UFG. Este diz respeito a nossa
interpretacao e constru¢ao da personagem do Diabo, onde, a partir de uma releitura da
obra original, na qual o mesmo aparece como um Cacgador de Borboletas, procuramos
introduzir elementos da cultura popular brasileira, transformando o antagonista na
figura folclorica e mitica do “Homem da Cobra”, inspirado nos andarilhos e caixeiros
viajantes que habitaram por muitos anos os caminhos dos sertbes brasileiros,
capazes de convencer e ludibriar qualquer pessoa mais incauta com seus discursos
e argumentacdes. Na confeccdo do figurino, da parte do prof. Guilherme Oliveira,
serpentes de espuma foram costuradas nos bolsos e gola da indumentaria, além da
presenca de uma cobra coral bordada na parte da frente da camisa do Diabo — que
portava, também, pequenos chifres escuros mal disfarcados, brotando por entre os
cabelos do ator, além de uma caixa de madeira nas maos, simbolizando os caixotes
qgue os andarilhos negociantes levavam com seus produtos de comércio.

Sobre a formacéo da orquestra e do elenco do espetaculo, na composicéo de
Stravisnky, Fausto Borém nos conta:

A Primeira Guerra Mundial ndo apenas influenciou o contetdo estético de A Histéria
do Soldado, mas também imp0&s a Stravinsky uma economia de meios orquestrais,
que passa a caracterizar sua musica desse periodo em diante. Nessa obra,
idealizada para um grupo itinerante, ele reduziu a orquestra sinfénica a apenas sete
instrumentos (violino, contrabaixo, clarineta, fagote, trompete, trombone e bateria),
procurando manter os timbres caracteristicos e larga tessitura de cada familia
orquestral. Por outro lado, a tradicional e numerosa companhia de dancas russa,
a qual estava acostumado, foi reduzida a uma bailarina somente, acompanhada
por um narrador e dois atores. As versdes desta obra para concerto, ainda mais
econémicas, geralmente ndo incluem a bailarina (Stravinsky, 1988) e, em forma de
suite, mesmo os atores e o narrador (BOREM, 2001, p. 134).
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Em nossa representacao, a conjunto de musicos foi estritamente mantido, porém
fizemos adaptacdes na parte teatral em relagédo ao roteiro original do compositor russo.
Optamos por substituir a figura da Bailarina por uma atriz, intérprete da Princesa,
embora mantendo, em seu figurino e acdes fisicas, a postura, leveza e candura de
uma dancarina classica. Quanto aos intérpretes masculinos, além dos dois atores
gue deram forma ao Diabo e ao Soldado, mantivemos também a fundamental figura
do Narrador, por mim interpretado, que liga as varias fases da histéria e tem maior
participacéo de falas conjugadas com a musica.

Sobre o ajuste entre texto e sonoridade, vale citar também um trecho do
espetaculo em que, originalmente contando com a narrativa (e, como pudemos ver
em algumas montagens nacionais e internacionais pelo site YouTube, também com
falas dos personagens), optamos por desenvolver apenas com a mimica, deixando a
cargo das acoes fisicas dos atores a expressdo e comunicacéo da cena. Trata-se do
trecho na sequéncia do anteriormente descrito, apés a chegada do Diabo ao palacio
do Rei em posse do violino: vendo-se sem alternativas, o Soldado tem uma ideia
e desafia o Diabo para um jogo de cartas, no qual propositadamente vai perdendo
todas as partidas, e consequentemente o seu dinheiro, e a0 mesmo tempo consegue
embriagar o Diabo, recuperando seu violino. Acompanhado pela musica “Pequeno
Concerto”, que no original é tocada ap6s o término do jogo entre as personagens,
como simbolo do triunfo do Soldado, e também pela fala do Narrador, que conta
a plateia sobre o desenrolar da partida em que o Soldado engana o Diabo para
recuperar seu violino, nossa montagem optou por encenar o jogo mimicamente, sem
falas das personagens ou Narrador, demonstrando a constante embriaguez do Diabo
e a esperteza do Soldado em entregar seu dinheiro ap6s cada derrota e dar cada vez
mais bebida a seu adversario com gestos, olhares e acoes fisicas. Assim, o “Pequeno
Concerto” passou a integrar a cena, fornecendo ritmo e dindmica para a movimentacéo
das personagens, que s6 se encerra ao final da musica, a qual continua sendo, assim
como no original, a metafora sonora da reconquista do violino pelo Soldado.

Ap0s a derrota do Diabo pelo Soldado, 0 mesmo consegue, em posse do violino,
curar a Princesa, cumprindo entdo seu destino de desposar a mesma e tornar-se o
Principe do reino. Entretanto, o Diabo volta a ataca-los, sendo derrotado pelo poder
do violino. Os amantes retiram-no do palco, arrastado pelas patas, e apoés isto:

O Soldado e a Princesa permanecem abracados no palco enquanto o Diabo,
derrotado, inexplicavelmente, reune forcas e retorna sorrateiramente, na Cangao
do Diabo, para anunciar sua vinganca. Pode-se pensar, aqui, num paralelo entre o
texto e a musica. Como se abracam o Soldado e a Princesa, se abragam também
as linhas do contrabaixo e do violino, formando o acorde perfeito de D6 maior, que
atravessa todo o movimento em ostinato. Ao mesmo tempo, assim como o Diabo
que ressurge, melodias contrastantes e impositivas no trombone e no trompete
intervém perturbadoramente (BOREM, 2001, p. 138).

Retomando as discussoes iniciais deste estudo, acerca de Wagner e o conceito
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de Obra de Arte Total, veremos que, embora Stravinsky ndo componha exatamente
um drama musical ao estilo wagneriano, consegue atingir com seu musical, tendo
também como grande referéncia e influéncia historias retiradas do universo mitico,
alguns objetivos almejados pelo muasico aleméo quando da elaboragédo de sua obra
operistica. Em sua “Historia do Soldado”, Stravinsky aproxima-se do ideal wagneriano,
que “Tornaria 0 som visivel e a luz audivel. Unido o som e a luz, invisivel e o visivel, 0
sujeito e o objeto; criaria um drama mais elevado” (ROSENFELD, 1985, p. 43).

Como dito anteriormente, nenhum personagem se relaciona tanto com a musica
quanto o Narrador, uma vez que varios de seus textos sdo ou acompanhados ou
intervalados por melodias. Talvez o maior exemplo esteja na primeira cangao do
espetaculo, a “Marcha do Soldado”, repetida por mais duas vezes ao longo do concerto
(a primeira na cena inicial do espetaculo, demonstrando o retorno do mesmo para
casa; a segunda, apos permanecer por trés dias com o Diabo, chegando finalmente a
sua terra natal e notando que havia se passado muito mais tempo do que imaginara;
e, finalmente a terceira, que embora tenha diferencas musicais em relacéo as duas
anteriores, traz também o Soldado marchando sem rumo, até encontrar o reino da
Princesa acamada), e sempre acompanhada pelo texto do Narrador. Nesta Marcha, ha
trés momentos em que a orquestra toca trechos mais suaves para que a plateia possa
ouvir os textos do Narrador, que aludem a longa caminhada do Soldado. Desta forma,
o trabalho de montagem da cena teve bastante atencéo para harmonizar os momentos
de musica forte, musica suave e textos, além da propria caminhada perpetrada pelo
intérprete do Soldado pelo palco, simbolizando sua extensa jornada — unindo, assim,
o invisivel e o visivel, o sujeito e 0 objeto, a musica e o texto-encenacao.

Posteriormente ao retorno do Diabo ao palco para amaldicoar o casal de
enamorados e anunciar sua vingancga, dizendo que se algum dia os dois cruzassem
a fronteira ele retomaria o controle sobre o violino e o protagonista, deixa o palco e
os dois a s6s. Entéo, o Soldado e a Princesa se abragam, deixam também o palco, e
dao lugar a fala do Narrador, cujo texto é:

N — Néo se pode querer tudo ao mesmo tempo. Impossivel viver no passado e
no presente. E preciso saber escolher e ndo tudo querer obter. Pois a verdadeira
ventura é uma somente.?

Este trecho da narrativa é precedido da musica “Grande Coral” que, assim como
a “Marcha do Soldado”, possui intervalos para que haja textos dos personagens
intercalados a melodia — a diferenca, entretanto, é que enquanto na “Marcha” a
orquestra toca de forma mais suave nos momentos de fala dos atores, aqui os musicos
tocam apenas nos momentos em que o texto ndo esta sendo declamado pelos atores,
perfazendo entdo um total de seis partes musicais, intercaladas por cinco partes
narradas e/ou interpretadas. Neste momento, além dos textos do Narrador, vemos o

2 Trecho da livre adaptacao realizada pela dire¢éo cénica do espetaculo apresentado na 3* Mos-

tra de Musica Erudita do Estado de Goias.
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didlogo entre a Princesa e o Soldado, na qual esta tenta convencer o marido a voltar
a sua terra natal, ao que ele aquiesce.
Para Fausto Borém:

Apo6s a Cancéo do Diabo, a expectativa do publico € dirigida para uma luta final
entre o Soldado e o Diabo, pois este, que ja féra derrotado uma vez, retorna a
cena novamente. Entretanto, ao invés de tornar-se uma moldura musical para
preparar essa agéo, o Grande Coral nos surpreende com uma guinada repentina
e determinante - um anticlimax - para a conclusdo da Histéria do Soldado. O
Soldado, que vencia a luta contra o Diabo, entrega-se inexplicavelmente, sem lutar.
A escolha do coral luterano como modelo para o Grande Coral revela o senso critico
de Stravinsky em relagéo a valores contraditérios aqueles pregados pela Igreja,
revelando temor, obediéncia cega e passividade. Valores que, eventualmente,
poderiamos especular, sublinhavam o ir e vir dos cidaddos na Europa daquele
periodo. O mesmo género musical sacro, que foi usado para expressar amor e
serenidade no Pequeno Coral, é usado aqui para articular a virada arbitraria
da Histéria do Soldado. A grandiosidade e pompa no inicio do Grande Coral
gradualmente da lugar a um sentimento de frustragdo, ao mesmo tempo em que
se revela a posicdo de submissdo e resignacédo do Soldado de n&o retornar ao
aconchego de sua casa e a mée, e de ndo permanecer ao lado de sua amada, a
Princesa (BOREM, 2001, p. 140 e 141).

Em nossa montagem, ap0s este trecho de diadlogo e narracéo intercalado pela
harmonia do “Grande Coral”, o Soldado e a Bailarina cruzam o palco diversas vezes,
demonstrando sua jornada até a terra natal do herdi. Entretanto, ao chegarem até a
fronteira do reino, assim como o Diabo havia anunciado, a Princesa se vé apartada de
seu Principe. No texto de Stravinsky, o Narrador cita que, ap6s este encontro, o Diabo
“‘comecou a tocar a Marcha Triunfal do Diabo” — fiéis a dramaturgia, estruturamos a
cena de forma que, imediatamente apds o texto do Narrador, a orquestra atacasse
a musica final do espetaculo, com o Soldado passando a ser controlado pelo ser
maligno, possuidor do violino. O Diabo leva o Soldado consigo, que caminha como um
autdémato controlado por fios invisiveis, enquanto a Princesa avanca até o proscénio,
despedindo-se melancolicamente de seu amado com um aceno.

CONCLUSOES

A partir da estreia do espetaculo, que se deu em 06/04/2018, pudemos perceber
outras possibilidades de intervencao dramética na musica, e vice-versa. Um exemplo
€ o trecho, logo ao inicio, em que o0 Soldado esta afinando o violino, e no mesmo
instante o violinista da orquestra passa o0 arco por seu instrumento, provocando o
ruido da afinacédo do mesmo. Esta cena néao havia sido marcada pela direcéo cénica
ou musical, mas num momento de sintonia entre o ator e 0 muasico surgiu, assim como
esperamos, com mais apresentacdes e amadurecimento do espetaculo, aprofundar
as relacbes cénico-musicais do mesmo. Outrossim, estudos suplementares também
sobre as possiveis influéncias de Stravinsky e C. F. Ramuz, seja pelo Romantismo
Alemao ou por narrativas miticas da cultura popular oral, merecem ser produzidos,
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buscando na Historia e nas Artes obras que compartilhem parédmetros semelhantes a
esta tdo importante composi¢ao — que, conforme os autores em sua estreia, tratava-
se de um entretenimento “para ser lido, representado e dangado”.
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CAPITULO 4

A PROFISSIONALIZACAO DO EDUCADOR NO

Eliane Hilario da Silva Martinoff
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RESUMO: O presente estudo buscou encontrar
0s pontos principais no processo histérico
de transformacdo do ensino de musica
especialmente a partir da década de 1970, a fim
de esclarecer as provaveis consequéncias para
os dias atuais. A indagacao que deu origem a
essa pesquisa é: qual o papel desempenhado
pela disciplina muasica na escola publica
brasileira durante a vigéncia da Lei 5.692/71
€ quais as possiveis consequéncias para seu
ensino na atualidade? A metodologia utilizada
foi a pesquisa bibliografica e documental,
seguindo o modelo proposto pelo historiador
francés Dominique Julia (2001) que defende
a ideia de que o estudo da cultura escolar é
uma forma valiosa para se conhecer a histéria
da educacao. Observou-se o lugar fragil e a
funcdo secundaria destinada a arte e, mais
especificamente a musica na escola publica a
partir desse periodo e até a atualidade, devido
ao estabelecimento da “cultura da musica como
lazer”. Concluiu-se que a musica pode continuar
presente nas festas e comemoracgdes escolares,
sendo também um suporte para o ensino de
outros conteldos; isso ndo a deprecia, mas
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ENSINO DE MUSICA

mostra que sua adaptacéo a vida escolar pode
ser criativa e que, certamente, outros papéis
poderao ser-lhe atribuidos no futuro.
PALAVRAS-CHAVE: Ensino de musica; cultura
escolar; formacéo de professores.

THE PROFESSIONALIZATION OF THE
EDUCATOR IN THE TEACHING OF MUSIC

ABSTRACT: The present study sought to find
the main points in the historical process of
transforming music teaching especially from
the decade of 1970, in order to clarify the
probable consequences for the present day.
The question that gave rise to this research is:
what is the role played by the music discipline
in the Brazilian public school during the term
of the law 5.692/71 and what are the possible
consequences for your teaching nowadays?
The methodology used was the bibliographic
and documentary research, following the model
proposed by the French historian Dominique
Julia (2001) who defends the idea that the study
of school culture is a valuable way to know the
history of education. It was observed the fragile
place and the secondary function destined to
art and, more specifically to music in public
school from this period and until today, due to
establishment of "culture of music as a leisure".
It was concluded that music can remain present
in the festivals and school celebrations, being

Capitulo 4




also a support for teaching other contents; it does not depreciates it, but shows that
its adaptation to school life can be creative and that, certainly, other roles may be
attributed to it in the future.

KEYWORDS: Music teaching; school culture; teacher training.

11 INTRODUCAO

Ao defender a ideia de que o estudo da cultura escolar € um instrumento
importante para se conhecer a histéria da educacao, o historiador francés Dominique
Julia (2001), aponta trés caminhos que podem ser seguidos. O primeiro deles é a
analise das normas e finalidades que regem a escola. O segundo € o estudo sobre as
pessoas que serdo chamadas a obedecé-las e a terceira trilha, o exame dos conteudos
estudados. Na segunda via, Julia considera que a avaliacéo do papel desempenhado
pela profissionalizacdo do trabalho do educador, isto é, a formagcdo docente, sua
regulamentacéo e a filosofia de trabalho adotada, é tdo importante quanto a primeira.

Apreciando esses aspectos, Dominique Julia considera fundamental nessa
analise conhecer “como e sobre quais critérios precisos foram recrutados os
professores de cada nivel escolar” (2001, p. 24).

A seguir, adotando o modelo de Julia, analiso a atuacdo dos professores no
Brasil conforme ao que esta diretamente ligado a sua formacéo docente e, também,
os ideais abragados.

21 O ENSINO DE MUSICA NA ESCOLA BRASILEIRA NO SECULO XX

Nas primeiras décadas do século XX, consolidou-se a formacéo de professores
para o primario (anos iniciais de ensino formal) nas Escolas Normais, consideradas
de nivel médio (secundario). Em ambos os cursos, a musica estava presente como
disciplina. Ao analisar o universo musical dessas escolas, Fuks (1991) encontrou
principalmente cangdes que norteavam a rotina diaria, como a que se entoava na
hora da entrada, ou do lanche. Assim, a funcdo da mausica nas instituicbes que
formavam professores revelou-se eminentemente disciplinar, uma vez que as cancoes
apontavam modelos a serem imitados e preservados. Nao obstante, apesar do quase
generalizado despreparo do professor a ser formado, seria de sua responsabilidade
0 ensino dessa disciplina nas escolas primarias. Quem ministrava as aulas de musica
era o proprio professor das primeiras letras e a ideia corrente era que esse docente
nao poderia ter dominio da sala sem o0 uso desse repertorio.

A formacao dos professores para o curso secundario acontecia nas instituicées
de nivel superior, por meio das licenciaturas. Contudo, a primeira organizacéo da
licenciatura em Universidade, por determinagcédo do Governo Federal, s6 apareceu em
1920, com a Universidade do Rio de Janeiro.
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Com a Reforma Francisco Campos — mais especificamente o decreto 19.890, de
18 de abril de 1931-, o Canto Orfednico tornou-se obrigatorio nas escolas publicas do
Rio de Janeiro (entdo Distrito Federal), nos trés primeiros anos do curso fundamental.

Era preciso, entretanto, sistematizar o ensino dessa disciplina e estabelecer
a metodologia a ser adotada, pois até entdo ndao havia nenhuma escola oficial para
essa finalidade. Por isso, no ano seguinte, com o objetivo de iniciar esse movimento
nas escolas do Distrito Federal, foi criado o curso de Pedagogia da Musica e Canto
Orfednico, a fim de proporcionar aos professores do magistério publico o conhecimento
de teoria musical e das técnicas de canto orfednico. O objetivo principal era preparar
professores para “zelar pela execugao correta dos hinos oficiais e incentivar o gosto
pelas demais cancdes de carater civico e artistico” (VILLA-LOBOS, 1991, p. 17).

Para atender a obrigatoriedade do Canto Orfednico, foi desenvolvido um
programa de formacao de professores vinculado ao SEMA (Superintendéncia de
Ensino Musical e Artistico), o qual era subdividido em: Curso de declamacé&o Ritmica
— Califasia e Curso de Preparacédo ao Ensino de Canto Orfebnico, que funcionaram
de 1933 a 1936 e em 1939, e se destinavam a preparar os professores das primeiras
letras para a iniciacdo do ensino musical nas escolas as turmas de primeira, segunda
e terceira séries.

Havia, também, o Curso Especializado de Musica e Canto Orfednico, destinado
a formacado de professores mais preparados, o qual tinha por objetivo “estudar a
evolucéo dos fenbmenos musicais, nos seus aspectos de ordem técnica, social e
artistica”. No seu curriculo constavam varias disciplinas, como Regéncia, Analise
Harmonica, Técnica Vocal e Fisiologia da Voz, além de Histéria da Musica, Estética
Musical, Etnografia e Folclore, sendo as duas ultimas, pela primeira vez no Brasil
(VILLA-LOBOS, 1991, p. 19).

Finalmente, havia o Curso de Pratica de Canto Orfednico, que tinha por objetivo
organizar reuniées onde se debatiam assuntos mais especializados, como métodos
de ensino, programas, entre outros.

Dessa forma, sendo necesséario formar professores de musica de modo
emergencial, uma vez que nao havia numero suficiente de docentes dessa disciplina
para atender as escolas publicas € nem as Escolas Normais, deparou-se com um
problema: uma formacao tao especifica ndo poderia ser adquirida em apenas dois
anos, a menos que o professor ja tivesse formacéo anterior em musica. Além disso,
a extensao territorial do Brasil e a precariedade do sistema de locomocéo acabaram
sendo motivos de dificuldade para que pessoas de outros Estados, especialmente os
mais distantes, pudessem frequentar esses cursos no Rio de Janeiro.

Nessa mesma época, algumas instituicbes de ensino superior passaram a
oferecer cursos para formacéo de professores de musica. Isso viria a ser decisivo,
mais adiante, para a formacéo desses professores e a respectiva regulamentacéo.
Por isso, considero interessante detalhar um pouco mais sobre a criagdo desses

cursos e instituicdes. So eles:
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2.1 A Universidade do Rio de Janeiro.

A Universidade do Rio de Janeiro foi criada pelo Decreto n°® 19.852 de 11 de abril
de 1931. Essa Universidade teve a sua organizacao firmada pela lei 452 de 5 de julho
de 1937, quando passou a se chamar Universidade do Brasil. Nesse mesmo ano, o
Instituto Nacional de Musica foi incorporado definitivamente a Universidade do Rio de
Janeiro e, nessa ocasiao, o Instituto teve seu nome mudado para Escola Nacional de
Musica. Em 1967, durante o governo militar, a Universidade teve seu nome alterado
para Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Mais adiante serdo abordadas as caracteristicas dos cursos de formacéo de
professores de musica, que ali vieram a funcionar.

2.2 A Universidade do Distrito Federal.

Em 1935, para atender aos anseios de alguns intelectuais e educadores,
especialmente aqueles vinculados ao movimento Escola Nova, foi organizada no Rio
de Janeiro, pelo Decreto 5.513 de 4 de abril de 1935, a Universidade do Distrito Federal.
Idealizada por Anisio Teixeira, sofreu duras criticas por parte da Igreja Catélica, que
considerava Teixeira materialista e comunista, devido as ideias que defendia. Anisio
Teixeira havia sido fortemente influenciado por John Dewey especialmente no que
concerne a valorizacéo do pensamento cientifico e apregoava que:

cumpre-nos reinterpretar ou melhor redefinir o conhecimento humano, estabelecer
as bases do conhecimento experimental como as bases de todo o conhecimento,
seja cientifico, filoséfico, moral ou religioso, e reintegrar o ensino das ciéncias no seu
contexto humano, ensinando-as ndo como atividade de monstros extra-humanos,
mas como uma das mais significativas e ricas atividades humanas, desde que
exercidas com o vivo sentimento dos seus fins, seus usos e suas consequéncias
humanas (TEIXEIRA, 2005, p. 418).

Essas ideias soavam como critica — e de fato o eram - a prevaléncia do
ensino oferecido pela Igreja Catélica. Teixeira defendia a liberdade de pensamento,
independente de dogmas e tradicbes. Defendendo ideais de liberdade, Teixeira
criticava abertamente a legislacao e os privilégios concedidos as escolas particulares:

Assim, fica evidente a causa do desagrado da Igreja Catblica com a postura desse
educador e o motivo das criticas a ele dirigidas. O Ministro da Educacédo, Gustavo
Capanema, também fazia coro a essas censuras, alegando que essa universidade néo
atendia as determinacdes da Reforma Francisco Campos. Na verdade, a divergéncia
era politica, pois Capanema apoiava totalmente o sistema educacional tradicional
vigente até entdo, sob o dominio do ideério das escolas catdlicas.

Nessa linha de pensamento, mais adiante Anisio Teixeira — como reitor interino
da Universidade do Distrito Federal -, assinou cinco instrucbes que detalhavam o
funcionamento dos Institutos e Escolas que a compunham. Na Instrugédo n° 1, que
se referia ao Instituto de Artes, pode-se encontrar o artigo 49 que estabelecia que a
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esse Instituto caberia a formagdo dos professores de arte das escolas secundarias.
Além disso, na Instru¢do n° 2, o artigo 10° dispunha que em 1935 haveria um curso
para formacao do professor de musica e canto orfeGnico das escolas secundarias
e secundarias técnicas, sendo professores, entre outros, Villa Lobos e Lorenzo
Fernandez (VINCENZI, 1986).

Observa-se que Anisio Teixeira lutava ferrenhamente por seus ideais, partindo
do pressuposto de que a educacao deveria ser unica, pois acreditava que qualquer
cidadao capacitado teria condi¢cdes de exercer cargos e funcdes diretivas.

Evidentemente, essa postura ndo somente incomodou aos tradicionalistas, mas
levou-os a buscar o seu banimento. Em 1937, com o Estado Novo, varios professores,
como Gilberto Freyre, devido a forte oposicdo que vinha de Gustavo Capanema,
desistiram de dar aulas na Universidade do Distrito Federal. Segundo o ministro, era
preciso combater o liberalismo democratico de Anisio Teixeira e seus correligionarios.

Dessa forma, a Universidade do Distrito Federal foi extinta em 20 de janeiro
de 1939 pelo decreto-lei 1063 e os cursos e departamentos que a compunham
foram transferidos para a Universidade do Brasil, exceto o Instituto de Educacéo, o
Departamento de Artes do Desenho e o Departamento de Masica, bem como o curso
de formacao de professores primarios e os cursos de aperfeicoamento da Faculdade
de Educacao; esse decreto estabelecia que os cursos que compunham o Instituto de
Artes seriam incorporados a Escola Nacional de Belas Artes e a Escola Nacional de
Musica, que faziam parte da Universidade do Rio de Janeiro (BRASIL, 1939, art. 3°).

Nao contente com essa resolucao, Villa Lobos prosseguiu trabalhando
para que a formacao de professores de canto orfednico pudesse continuar sendo
realizada conforme os principios que ele mesmo estabelecera. Foi fundado, entdo, o
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico.

2.3 O Conservatorio Nacional de Canto Orfednico

Em 26 de novembro de 1942 foi criado o Conservatério Nacional de Canto
Orfednico pelo Decreto-lein®4.993 para oferecer cursos de preparagao de professores,
ao final dos quais eram expedidos certificados validos somente para o Distrito Federal.
Os professores ali formados, que eram oriundos de outros estados, voltavam para
seus lugares de origem reproduzindo aquela estrutura de curso.

Foram criados cursos estaduais, que passaram posteriormente a ter supervisao
do Ministério da Educacao e Saude. A partir de 1945, somente poderiam dar aulas de
musica no ensino publico os professores formados nessa instituicao.

Entretanto, como era de se esperar, essa situacéo gerou certo desconforto e
houve uma campanha antagbnica ao curso de Canto Orfebnico. Segundo palavras
do préprio Villa-Lobos, os contrarios ao curso empregaram:

(...) todos os processos de propaganda, procurando estabelecer a confuséo entre
0 canto coral, o canto lirico e o canto orfeénico, completamente diversos uns dos
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outros. Mas, apoiada pelas autoridades do Governo [leia-se Getulio Vargas] a nova
ideia venceu todas as resisténcias (VILLA-LOBOS, 1991, p. 18).

Como se pode observar, as divergéncias que havia quanto a formacao adequada
para os professores de musica das escolas publicas ndo eram somente no terreno da
musica, mas principalmente das ideias politicas defendidas por Gustavo Capanema
e pelos dirigentes das escolas catélicas e de Anisio Teixeira, Villa Lobos e os adeptos
do canto orfednico.

2.4 Novas tendéncias no ensino musical

Nesse periodo outras ideias e tendéncias tiveram espago e novos personagens
comecaram a ocupar o cenario do ensino musical. Um deles foi Antonio de Sé& Pereira
(1888- 1966) que, apds lecionar por quatro anos no Conservatério de Pelotas, no Rio
Grande do Sul, em 1931 foi convidado para colaborar com a reforma curricular do
Instituto Nacional de Musica — posteriormente Escola Nacional de Musica, quando
de sua agregacéo a Universidade do Rio de Janeiro -, desenvolvendo a disciplina de
Pedagogia Musical.

Outro nome importante foi o de Liddy Chiaffarelli Mignone (1891-1962),
considerada uma das pioneiras na area de Iniciagdo Musical no Rio de Janeiro,
levando esse curso também para o interior paulista. Ambos introduziram a disciplina
de Educacao Musical no Conservatério Brasileiro de Musica em 1937, o qual havia
sido fundado no Rio de Janeiro no ano anterior.

Em 1938, Sa Pereira inseriu esse curso na Escola Nacional de Mdusica, que
pertencia a Universidade do Brasil (antiga Universidade do Rio de Janeiro). Era
inicialmente um curso de extensdo, mas em 1946 foi adicionado ao curriculo oficial.
Essas classes, durante um bom tempo, serviram como treinamento para os alunos da
graduacéo. S4 Pereira foi, também, diretor da Escola de Musica até 1946 e foi seguido
por Joanidia Sodré, que € considerada uma das primeiras maestrinas brasileiras a
dirigir a Orquestra da Sociedade de Concertos Sinfénicos.

No cargo de diretora da Escola Nacional de Musica, Joanidia Sodré permaneceu
por mais de vinte anos, chegando a ser vice-reitora da Universidade do Brasil e reitora
interina por quase um ano. Em sua gestao a frente da Escola Nacional de Musica foi
criado o curso de formacao de professores e a disciplina de Iniciacdo Musical, mesmo
durante a vigéncia do Decreto 9.494 de 22 de julho de 1946, que regulamentava o
ensino do Canto Orfednico.

No longo periodo a frente da Escola Nacional de Musica, Sodré granjeou muitos
opositores. Dentre eles, um grupo de compositores e folcloristas - provavelmente
entusiastas do Canto Orfednico - encaminhou um documento ao presidente Café Filho
afirmando que as repetidas eleicbes de Sodré para esse cargo eram fruto de troca
de beneficios ou coercdo. Em contrapartida, os professores da Escola elaboraram
outro documento, datado de 12 de dezembro de 1954, com o intuito de responder as
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criticas recebidas.

Estava instalada uma crise no ensino de musica, mais especificamente no que
se refere a formacédo de professores. Essa questdo, mais adiante, seria resolvida
politicamente.

Em 22 de dezembro de 1960 foi promulgada a lei 3.857, que criava a Ordem dos
Musicos e regulamentava o exercicio da profissdo de musico. Uma das deliberagdes
ali presentes era que o exercicio da profissédo de musico seria livre, desde que exercido
por pessoas diplomadas pela Escola Nacional de Musica ou por estabelecimentos
equivalentes, como os cursos do Instituto de Belas Artes do Rio Grande do Sul,
reconhecidos como cursos superiores em 1941, e também pelo Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico ou por outros Conservatérios (BRASIL, 1960, art. 28).

Havia, dessa forma, duas tendéncias vigentes na formagcao de professores:
o Canto Orfednico e a Iniciacao Musical. Porém, em 1962, pelo Parecer 383 do
Conselho Federal de Educacéo, os cursos superiores de musica foram organizados
em cinco anos letivos para instrumentistas, compositores e regentes e quatro anos
para cantores e professores de Educacéo Musical. Note-se que a designacdo Canto
Orfednico nao era mais utilizada.

Assim, o Canto Orfednico foi perdendo forca, até que em 22 de setembro de
1967, com o Decreto 61.400, o Conservatério Nacional de Canto Orfebnico passou
a chamar-se Instituto Villa Lobos e deveria ministrar o curso de Educacao Musical,
em substituicdo ao de Canto Orfednico (art. 3°). Aqui desaparece o ultimo reduto de
formacéo de professores especialmente preparados para o ensino do canto orfednico.

O Instituto Villa-Lobos — antigo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico -
foi posteriormente incorporado a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), a qual teve origem na antiga Federacdo das Escolas Federais Isoladas
do Estado da Guanabara (FEFIEG), criada pelo Decreto-lei 773 de 20 de Agosto de
1969.

31 A LEI 5.540/68

Na década de 1960 havia certa insatisfagcdo entre alunos e professores em
relacdo a estrutura vigente no ensino superior. N&o havia vagas suficientes para
todos que procuravam esse grau de ensino: era o problema dos excedentes.

A Reforma do Ensino Superior, ou Reforma Universitaria, como ficou conhecida
a lei 5.540/68, tinha como um de seus principais objetivos a modernizacdo das
Universidades Federais e Estaduais, introduzindo o trinbmio ensino, pesquisa e
extensdo. Foram abolidas as catedras vitalicias, criaram-se os departamentos,
e o ingresso de docentes e a respectiva progresséo foram vinculados a titulacéo
académica. A P6s-graduacéo foi incentivada e regida pelas agéncias de fomento do
governo.

Poroutro lado, essa lei também permitiu a criagdo e funcionamento de instituicoes
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particulares constituidas por estabelecimentos isolados, caracterizadas pelo ensino
mais profissionalizante e com pouca énfase na pesquisa.

No caso das Licenciaturas em Educacéao Artistica, o curriculo minimo foi fixado
pelo Conselho Federal de Educacédo do Ministério de Educacédo e Cultura, por meio
da Resolugao n° 23 de 23 de setembro de 1973. Conforme essa resolucao, 0s cursos
deveriam oferecer num prazo que variava de um ano e meio a quatro anos, num
tempo médio de dois anos, o nucleo comum a todos os alunos de Licenciatura em
Educacdo Artistica. Na parte comum a todas as habilitagdes constavam disciplinas,
como Fundamentos da Expressdo e Comunicacdo Humanas ou Estética e Histéria
da Arte, entre outras. Na parte diversificada, poderiam ser oferecidas na habilitacao
em musica as disciplinas Evolu¢ao da Musica, Técnicas de Expressao Vocal, Praticas
Instrumentais e Regéncia. A partir dessa estrutura, as instituicbes de ensino superior
poderiam acrescentar outras disciplinas que julgassem importantes.

O curso poderia ser oferecido em licenciatura curta (mil e quinhentas horas) e
licenciatura plena (duas mil e quinhentas horas). Com a licenciatura curta era possivel
ministrar aulas no ensino de primeiro grau; para ministrar aulas no ensino médio
era necessaria a licenciatura plena, a qual poderia ser obtida num prazo flexivel,
gue variava de trés a sete anos, com um tempo médio de quatro anos para sua
integralizacao. O aluno s6 poderia seguir uma habilitacao por vez.

Muitos professores, seduzidos pela nova maneira de ensinar, que incentivava
a liberdade de expresséo, aderiram macicamente ao novo discurso pedagogico-
musical, pois eram em sua maioria egressos de cursos de formacéo rapida — as
licenciaturas curtas.

41 A LEI 5692/71

ApOs o golpe militar de 1964, e com a crescente industrializagéo, um novo papel
foi solicitado a educacéo: além de saber ler e escrever, era necessario criar ou educar
pessoas para atuar no novo mercado de trabalho industrial. Assim, a educacao era
considerada como fator importante na producéo de recursos humanos para o avanco
desejado. Nessa linha de pensamento, quem néo tivesse formacéo técnica, seria
considerado ineficiente e improdutivo.

Essa posicéao estava alicercada na teoria do capital humano, que considerava
a educacao como um bem duravel, pois dela pode resultar desenvolvimento para
as pessoas e producédo de riquezas para o pais. Theodore Schultz (1973) ressalta
que “a maneira pela qual as pessoas provém o seu sustento e a economia de que
se beneficiam, neste setor, constituem uma parte essencial e importante da cultura
de um povo”. Assim, ele classifica como uma “distorcdo considerar a cultura como
se ela nao tivesse implicacbes econdmicas”. Por isso, segundo ele, “as despesas
com propdésitos morais ou refinamento de gosto ndo fogem a analise econémica”
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(SCHULTZ, 1973, p. 23).

Assim, essa teoria foi abracada pelos paises considerados subdesenvolvidos,
defendendo a ideia de que, com maior escolarizacéo, o individuo passaria a ter maior
renda e, portanto, melhor qualidade de vida. Por outro lado, enfatizava-se a nocéo
de que os pobres sb permaneceriam nessa condi¢do, caso nao adquirissem saberes
que os qualificassem para o mercado de trabalho.

Nessa linha de pensamento, a Lei 5.692/1971 - que reformou o0 ensino de
primeiro e segundo graus no Brasil -, extinguiu as escolas normais e a formacéo
que elas proviam passou a ser feita em uma Habilitagdo do ensino de segundo grau
chamada Magistério.

Como ténica geral, 0 ensino de 2° grau passou a priorizar a profissionalizac¢ao.
A formacgéo para o exercicio do magistério para as séries iniciais feita nesse nivel
transformou-se em habilitagcdo profissional, o que descaracterizou a Escola Normal
como locus de formagao do professor. Mediante a Lei 5.692/71, viabilizou-se a
habilitacdo do magistério através do ensino profissionalizante.

Com o fim das Escolas Normais e a introducéao da Habilitacdo Magistério, entre
outras habilitacées do entédo 2° grau, a formacao do professor de 12 a 4% séries passou
a ter um curriculo disperso, tendo ficado sua parte de formacgao especifica, de fato,
muito reduzida em razao da nova estrutura curricular desse nivel de ensino. Essa
formacéo incipiente resultou da auséncia do carater pedagogico e da reducdo da
carga horaria, principalmente.

Nesse periodo, o professor passou a ser considerado como um técnico, cuja
mMissao era capacitar os alunos para o mercado de trabalho.

Quanto ao ensino musical, pela Lei 5.692/71, passou a ser incluido no curriculo
escolar com o nome de Educacgao Artistica, porém ndao como disciplina, mas como
pratica educativa, juntamente com outras atividades artisticas (artes visuais, teatro
e desenho, substituido, mais tarde, pela danca). O discurso dos defensores da
Educacgdo Artistica amparava-se no conceito modernista, que difundia a necessidade
de ampliagao do universo sonoro, da expressao musical comprometida com a pratica,
dalivre experimentacao, além da valorizacéo do folclore e da musica popular brasileira.

Assim, durante os anos 1970 e 1980, configurou-se a formacéo do professor
polivalente em Arte. Os contrarios viam nessa iniciativa a tendéncia a diminuicéo
qualitativa dos saberes quanto as especificidades de cada uma dessas modalidades
artisticas, ou seja, o professor nado teria condicdes de dominar as técnicas inerentes
a cada uma delas.

A partir da Lei 5.692/71, s6 poderiam ministrar aulas os professores que fossem
licenciados. Por isso, a politica educativa valorizou muito os Cursos Superiores, como
consequéncia da Reforma do Ensino Superior.

De certa forma, as determinag¢des das leis 5.692/71 e 5.540/68 oficializaram,
isto é, racionalizaram as mudancgas que ja vinham ocorrendo no ensino da arte.

Qual seria, entdo, o lugar atribuido a musica nessa linha de pensamento?
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Conforme o parecer 540/77, a musica, juntamente com as demais modalidades
artisticas deveria levar ao “agugcamento da sensibilidade, [...] desenvolvimento da
imaginacao, [...] formar menos artistas do que apreciadores de arte, o que tem a ver
diretamente com o lazer” (BRASIL, 1977, p. 26).

Uma nova palavra, relacionada com um novo papel, foi atribuida a musica.
Embora nédo exista consenso entre os estudiosos do assunto quanto ao sentido
da palavra lazer, o soci6logo Nelson Carvalho Marcellino (2001), estudando sobre
as caracteristicas do lazer e sua relacdo com a educacéao aponta que podem ser
encontradas duas tendéncias: o lazer como “atitude”, que considera o lazer como
estilo de vida, independente de uma ocasiao ou um tempo determinado. Segundo ele,
“o lazer considerado como “atitude” sera caracterizado pelo tipo de relacao verificada
entre o sujeito e a experiéncia vivida, basicamente, a satisfacdo provocada pela
atividade”. Além disso, ha os que associam o lazer a um tempo especifico, onde nao
se fagca nenhum trabalho, ou seja, o tempo livre (MARCELLINO, 2001, p. 29).

Assim, as aulas de Educacdo Artistica, segundo esse documento, deveriam
proporcionar aos alunos certo descanso ou refrigério em relagao as demais atividades.
Dessa forma, o professor de Educacéao Artistica e, mais especificamente de musica,
deveria proporcionar aos alunos a oportunidade de realizar atividades criadoras, pois
elas “compensam os sentimentos de insatisfacéo derivados da divisdo do trabalho e
da sua mecanizacao”. Por isso, “os que detém alguma parcela de responsabilidade
no bem-estar publico ja descobriram no lazer poderoso recurso de ajustamento dos
homens” (MEDEIRQOS, 1971, p. 104, 105).

Pode-se, entéo inferir que a lei 5.692/71 trouxe a tona a estrutura da escola
brasileira como instituicao a servico da reproducao da divisao do trabalho intelectual
em contraposicao ao trabalho manual.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Vemos que em 1931 havia uma preocupacéo em capacitar melhor os professores
das primeiras letras para ministrarem aulas de mausica, o que foi posteriormente
solidificado com os cursos oferecidos pela SEMA e, mais adiante pelos cursos
ministrados no Conservatério Nacional de Canto Orfednico. Com a regulamentacao
da profissdo de musico em 1960, passou a ser obrigatoria a formacédo em nivel
superior, que poderia ser obtida na Escola Nacional de Musica ou no Conservatoério
Nacional de Canto Orfeénico. Com as duas tendéncias vigentes — Canto Orfebnico e
Iniciacdo Musical - caminhou-se para o estabelecimento dos cursos de formacgéo de
professores de Educagao Musical, com quatro anos de duracéo. Foi possivel observar
uma consolidacdo da formacgéo do professor de musica preparado para exercer na
escola basica atividades como regéncia de bandas, coros e orquestras e ministrar
aulas que contemplassem a cultura musical nacional e estrangeira.

Com a lei 5.692/71, estabeleceu-se a formacdo do professor polivalente. E
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possivel que os professores percebessem a desarticulacdo dos conteudos a serem
trabalhados na disciplina com os propdsitos estabelecidos pelos documentos oficiais,
mas talvez pela formacao superficial que recebiam, ndo conseguissem resolver a
questao. Por isso, nesse periodo, pela grande alternancia de professores (quase
nao havia concursos publicos), e pela necessidade de atuacao em diferentes areas,
os livros didaticos acabaram por desempenhar um papel importante. No caso da
Educacéao Artistica, porém, embora o governo priorizasse uma “concentracédo de
textos”, com vistas a diminuicdo da quantidade de livros didaticos editados e utilizados,
os professores certamente precisavam de materiais variados para darem conta da
tarefa do ensino de varias linguagens (BRASIL, 1971, p. 188).

Na década de 1980, além do nascimento e forte atuacao de varias associacoes
de educadores, como a Associacdo Nacional de Educacdo (ANDE), Associacao
Nacional de P6s-Graduacgao e Pesquisa em Educacéo (ANPEd) e Centro de Estudos
Educacéo e Sociedade (CEDES), o surgimento da pos-graduagédo em musica gerou
estudos importantes sobre o ensino dessa disciplina na escola basica brasileira.
A questao da polivaléncia foi reconhecida como elemento complicador para uma
atuacao satisfatoria por parte dos professores de Educacéo Artistica. Em 1987 foi
criada a Associacédo Nacional de Pesquisa e Pés-graduacdo em Musica (ANPPOM)
e em 1991 a Associacao Brasileira de Educacao Musical (ABEM), onde as pesquisas
apontaram igualmente para a inadequacéao da polivaléncia.

Em 1996, a LDB 9.394 estabeleceu que a formacéo de docentes para a educagao
deve ser feita em nivel superior (artigo 62). Além disso, a LDB dispde que o ensino
de arte deve ser obrigatorio em toda a educacéo basica (artigo 26, §2°). Em 2008, a
lei ordinaria 11.769 alterou esse texto, acrescentando ao artigo 26 o artigo 1°, § 6°,
onde se |é que “a musica devera ser conteudo obrigatério, mas ndo exclusivo, do
componente curricular de que trata o § 2° deste artigo”. Em 2010, pela lei 12.287, o
referido §2° passou a referir também as expressdes regionais e em 2016, as artes
visuais, a dancga e o teatro também passaram a ser conteudo obrigatério na disciplina
Arte, pela lei 13.276.

Varios eventos foram promovidos com o intuito de discutir as bases desse
ensino na escola brasileira. Foi destacada a questao dos diferentes contextos em
gue o ensino ocorre e a importancia de se levar em conta a diversidade cultural.

Assim, concluiu-se que a musica pode continuar presente nas festas e
comemoracgOes escolares na atualidade, sendo também um suporte para o ensino
de outros conteudos; isso ndo a deprecia, mas mostra que sua adaptacdo a vida
escolar pode ser criativa e que, certamente, outros papéis poderao ser-lhe atribuidos
no futuro.
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CAPITULO 5

AGRESSIVIDADE E VIOLENCIA COMO FORMA DE
COMUNICACAO: A COREOGRAFIA SOCIAL DO
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RESUMO: Mulheres sofrem violéncia no dia a
dia. Este é o0 objeto do projeto de pesquisa aqui
apresentado. A ‘naturalizacdo’ da submissao
do feminino ao masculino esta enraizada no
imaginario social e é legitimada por homens
e mulheres, em varios tipos de sociedade,
estando, inclusive, mascarada nas expressoes
e piadas que circulam no cotidiano. A pesquisa
que resultou nesta Iniciagdo Cientifica teve
como objetivo evidenciar que o patriarcalismo
e 0 machismo s&o estruturais em nossa cultura
colonizada, ou seja, se fazem presentes no
nosso cotidiano, tecendo os padroes das
relacbes que nos regem, com consequéncias
que violentam o direito da mulher ser
respeitada e tratada como uma cidada. Para
demonstrar como tais preconceitos tecem o dia
a dia, a investigacao explicitou a presencga de
esteredtipos sexistas em quatro pecas de teatro
encenadas na cidade de Séo Paulo, no periodo
compreendido entre janeiro de 2017 e margo
de 2018. Para identificar os tipos de imagem
de mulher que vém sendo disseminados, a
fundamentacéo tedrica se apoiou, sobretudo,
em Judith Butler (2003), Andrew Hewitt (2005),
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e na Teoria corpomidia (Katz e Greiner, 2005).
O corpus da pesquisa € constituido pelos
seguintes espetaculos: As 3 uiaras de SP City
(2018), Amigas, pero no mucho (2017), Curare
(2017) e Flores Vermelhas (2018)

PALAVRAS-CHAVE:
contra a mulher, coreografia social, machismo e

corpomidia, violéncia

patriarcalismo, preconceito de género

AGGRESSIVENESS AND VIOLENCE
AS A FORM OF COMMUNICATION: THE
FEMININE SOCIAL CHOREOGRAPHY
AMONG US

ABSTRACT: Women suffer violence everyday.
This is the target of the research presented here.
The ‘naturalization’ of the female submission to
male is rooted in social consciousness and it is
legitimised by men and women in many kinds of
societies, also being masked in expressions and
jokes circulating daily. This research aimed to
display that patriarchy and sexism are structural
in our colonized culture, in other words, they are
present in our daily lives weaving the patterns in
our social relationships leading to the violation
of women right to be treated and respected as
citizens. In order to demonstrate how those kind
of prejudice weave our daily lives, the study
highlighted the presence of sexists steriotypes
in four plays staged in Sao Paulo City, in the
period from January of 2017 and March of
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2018. Furthermore, in order to identify which women image is being disseminated,
the theoretical framework of the study mainly relays on Judith Butler (2003), Andrew
Hewitt (2005) and Teoria corpomidia (Katz e Greiner, 2005). The corpus of the research
consists of four plays, which are: As 3 uiaras de SP City (2018), Amigas, pero no mucho
(2017), Curare (2017) e Flores Vermelhas (2018).

KEYWORDS: corpomidia, violence against women, social choreography, sexism,
patriarchalism, gender prejudice

11 INTRODUCAO

E indubitavel que a mulher sofre violéncia diariamente, desde pequenas ofensas
que acometem sua individualidade e que soam como triviais até duras agressoes
fisicas e verbais. Em alguns casos, essas agressoes levam a morte. A raiz desse tipo
de violéncia esta, de certa forma, associado ao machismo.

O patriarcalismo e o machismo sdo estruturais em nossa cultura colonizada,
isto é, estdo presentes no cotidiano da nossa sociedade e, dessa forma, tecem os
padrdes das relacdes que nos regem e trazem consequéncias que violentam o direito
da mulher ser respeitada e tratada como uma cidada. Entendendo o corpo como
uma colecéo de informagdes que nunca se completa, porque as trocas dele com os
ambientes nos quais circula ndo cessam, como nos explica a Teoria Corpomidia (Katz
e Greiner), fica evidente que as imagens de corpo que as midias continuam a repetir
serdo as que se estabilizardo em nés. Embora ja circulem imagens de mulheres em
ambientes nos quais nao apareciam antes, como no mundo empresarial, ainda nao
avancamos como deveriamos, visto que os padrbes discriminatérios impostos as
mulheres continuam potentes. Dessa maneira, é essencial desnaturalizar papéis a
fim de construir uma cultura de respeito as mulheres, visando os direitos humanos
destas em sua mais ampla diversidade.

2 | DISCUSSAO

A imagem da mulher associada a exposi¢éo do seu corpo continua inundando
a midia. Em relacao as questbes de imagem, ha que se considerar diversos fatores.
Thompson (1999) considera que a utilizacdo do termo “imagem corporal” seria uma
maneira de padronizar os diferentes elementos que integram a auto-imagem, dentre
0s quais estado a conformidade da percepc¢éo do tamanho, a satisfacdo com o peso
e com a aparéncia, e a estima do corpo em relacdo ao padrao de corpo ideal e as
distorcbes que dai decorrem, dentre outras. A formacéo dessa imagem se relaciona
diretamente com os tipos de corpo que circulam nos meios de comunicagéo, na
publicidade, na moda. Nos processos cognitivos que sao acionados, as informacdes
constantemente repetidas tendem a se estabilizar como normas a serem obedecidas.
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E assim, buscando nelas se encaixar, muitos passam a querer, a qualquer custo, se
aproximar do ideal de corpo que vai sendo imposto. Rodrigues (1983) destaca que,
na tentativa de se aproximar desse corpo ideal, muitos se submetem a procedimentos
estéticos e cirurgicos, bem como a rigorosas dietas e rotinas de exercicios fisicos.

No ambito social, estdo disponiveis estudos que quantificam e exemplificam
as disparidades de papel social encenados por homens e mulheres. O estudo
Estatisticas de Género: Indicadores Sociais das mulheres no Brasil, divulgado em 7
de marco de 2018 pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), reuniu
informacdes da Pesquisa Nacional de Saude (PNS), Pesquisa Nacional por Amostra
de Domicilios (Pnad) e Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios Continua (Pnad
Continua). Teve como base o Conjunto Minimo de Indicadores de Género (Cmig),
proposto pela Organizacao das Nacdes Unidas (ONU), e foram somados a estes os
dados do Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira, do
Ministério da Educacéo (Inep), do 8 Ministério da Saude e do Congresso Nacional.
Os indicadores averiguados foram agrupados nos seguintes temas: vida publica e
tomada de decisdes; saude e servigcos relacionados; educacéo; e direitos humanos
de mulheres e criancas e estruturas econdmicas e acesso a recursos. Dependendo
do indicador, o periodo de analise vai de 2011 a 2016.

Ficou explicito que as mulheres ainda enfrentam desigualdades em relacdo aos
homens no mercado de trabalho, mesmo que estejam em numero maior entre as
pessoas com ensino superior completo. Tendo como base a populagéo de 2016, com
25 anos ou mais de idade e com ensino superior completo, as mulheres somam
23,5%, e 0os homens, 20,7%. Os percentuais sdo bastantes inferiores quando os
dados quantificam a populagéao de cor preta ou parda, mostrando 7% entre os homens
e 10,4% entre mulheres.

No que se refere ao rendimento habitual médio mensal de todos os trabalhos
e formas de rendimentos, entre 2012 e 2016, as mulheres ganham, em média, 75%
do que os homens ganham, ou seja, enquanto os homens tém rendimento habitual
médio mensal de todos os trabalhos no valor de R$ 2.306,00 as mulheres ganham
R$ 1.764,00.

Segundo Betina Fresneda, economista e analista da Geréncia de Indicadores
Sociais do IBGE, os resultados educacionais néo se refletem, necessariamente, no
mercado de trabalho, pois, segundo ela, as mulheres ndo deveriam ganhar 0 mesmo
salario em média que os homens devido ao fato de terem um nivel maior de instrugéo
que eles: “Deveriam estar ganhando mais, porque a principal variavel que explica o
salario é a educacgao. Vocé nao sé nao tem um salario médio por hora maior como, na
verdade, essa proporcao é menor” (Fresneda, Agéncia Brasil, 07 de marco de 2018).
No ensino médio, em 2016, a taxa média da frequéncia escolar no Brasil fica em
68,2% e, desse percentual, 73,5% sao mulheres - nUmero superior ao dos homens,
que fica em 63,2%. Esses estudos propdem que o ambiente escolar, porque exalta
a disciplina, é mais adequado ao tipo de criagdo dado as meninas. Tem mais a ver,
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entdo, com caracteristicas da criacdo das meninas. Outros estudos mostram que, a
partir do ensino médio, por exemplo, os homens comeg¢am a conciliar mais estudo
e trabalho do que as mulheres. Diversos fatores que estdo associados a papéis de
género. (FRESNEDA, Agéncia Brasil, 07 de marco de 2018).

Além das diferencas de rendimentos em relacdo ao homem na vida publica, a
pesquisa ressalta ainda a desigualdade marcante entre mulheres brancas e negras
ou pardas. A proporcao de mulheres brancas que completam o curso superior € duas
vezes maior que as mulheres pretas ou pardas. Segundo Fresneda, “Entéao, existe
um efeito também da cor da pessoa na chance de concluir o ensino superior”.

De acordo com a pesquisa, o tempo dedicado pelas mulheres ao cuidado de
pessoas € aos afazeres domésticos € de 18,1 horas por semana, enquanto o dos
homens é de 10,5 horas por semana, sendo a média brasileira de homens e mulheres
de 14,1 horas por semana. Caroline Santos, pesquisadora do IBGE, ressalta que “Por
qualquer nivel de desagregacao que a gente faca, seja por regides, como por raga ou
por grupo de idade, ha mulheres se dedicando com um namero de horas bem maior
do que os homens a esse tipo de trabalho”.

Para ela, esse indicador € importante, pois da visibilidade ao trabalho realizado
pelas mulheres dentro de casa, ndo remunerado. Analisando por regides, verifica-se
que no Nordeste as mulheres gastam mais tempo nesse tipo de atividade. Nessa
regido, as mulheres gastam, em conjunto, 19 horas por semana enquanto os homens
gastam 10,5 horas semanais. Caroline destacou que existe um agravante histérico por
cor e raga, caracteristico da formacéao do pais, no qual as mulheres pretas e pardas
se dedicam mais a esse tipo de trabalho. De acordo com o estudo, as mulheres pretas
e pardas dedicam 18,6 horas na semana para os cuidados de pessoas bem como 0s
afazeres domésticos, a despeito de 17,7 horas entre as mulheres brancas. Também
segundo o IBGE, as mulheres se dividem entre o trabalho remunerado e os afazeres
domésticos, em dupla jornada, e a carga horaria € um diferencial na insercao de
homens e mulheres no mercado de trabalho. Quando se aborda o tempo parcial,
as mulheres ocupam um percentual maior, 28,2%, e os homens, 14,1%. Analisando
cor e raga, verifica-se, mais uma vez, que as mulheres pretas e pardas que estdo no
trabalho por tempo parcial é de 31,3%, enquanto as mulheres brancas somam 25%.
No que se refere a representatividade politica, relativa ao percentual de cadeiras
ocupadas por mulheres em exercicio nas Camaras de Deputados, de acordo com
Luanda Botelho, pesquisadora do IBGE, o Brasil esta mal posicionado no ranking de
paises que informam a Parliamentary Union (IPU) o numero de cadeiras ocupadas
por mulheres na Camara de Deputados). Nosso pais ocupa uma vergonhosa 1522
posicao entre 190 paises, estando, inclusive, 10,5%, atras de nagcdes com histdrico
de violéncia contra a mulher. Mundialmente, Luanda coloca como grave a situacao
brasileira, sendo o pior resultado entre os paises da América do Sul. Mulheres sao
subrepresentadas, nao apenas no Congresso Nacional e em cargos ministeriais,
COMO NOS cargos gerenciais (publicos e privados), e na instituicao policial. Em cargos
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ministeriais, a pesquisa ressalta uma participacéo reduzida de mulheres. Em 13 de
dezembro de 2017, dos 28 cargos existentes de Ministro, somente 2 eram ocupados
por mulheres. Em cargos gerenciais, segundo os grupos de idade e cor ou racga,
em 2016, o numero de homens ocupando cargos gerenciais era de 62,2%, e o0 de
mulheres, de 37,8%.

O efetivo das Policias Civil e Militar brasileiras € um importante indicador da
representatividade da mulher, sobretudo por estar associado a politica nacional de
combate a violéncia a mulher. Como se sabe, a legislacédo brasileira, através da Lei
n° 11.340, de 7 de agosto de 2006, prevé que a vitima de violéncia feminina seja
atendida por policiais mulheres, preferencialmente:

Art. 10-A. E direito da mulher em situacéo de violéncia doméstica e familiar o
atendimento policial e pericial especializado, ininterrupto e prestado por servidores
- preferencialmente do sexo feminino - previamente capacitados. (Incluida na Lei
11.340/06, através da Lei n° 13.505, em 9 de novembro de 2017)

No entanto, dentro das corporacgdes, a participacéo feminina ainda € pequena.
De acordo com dados da Pesquisa de Informacbes Basicas Estaduais (Estadic),
em 31 de dezembro de 2013, no Brasil, 0 numero de mulheres no efetivo ativo das
Policias Militares e Civis era de 13,4%, e no efetivo das Policias Civis dos estados,
oficiais mulheres séo 26,4%, e nas Policias Militares, apenas 9,8%.

Portanto, através de uma analise estatistica fica evidente disparidade em
ocupacgao e papéis sociais desempenhados por homens e mulheres. Esses papéis
tém ligacdo ao patriarcalismo e machismo tdo enraizados socialmente. Como
sociedade, temos origens patriarcais. A sociedade patriarcal reserva ao homem,
direta ou indiretamente, o direito de controlar a sua mulher. Antigamente tal ponto
era, inclusive, respaldado pela legislacdo e atualmente ainda existem paises que
seguem esse padréo. E esse ‘direito’ pode se valer da violéncia, sendo considerado o
fator principal para a producéo da violéncia, que esté internalizado, tanto em homens
como em mulheres. E a violéncia doméstica faz parte desse contexto. Basta lembrar
da formacéo dos nucleos familiares brasileiros, e do casamento como um contrato
social que transferia a mulher da posse do pai para a pose do marido, para identificar
a longevidade do modo de tratar a mulher como um objeto de uso.

Entendendo o corpo como uma colecéo de informacdes que nunca se completa,
porque as trocas dele com os ambientes nos quais circula ndo cessam, como nos
explica a Teoria Corpomidia (Katz e Greiner), fica evidente que as imagens de corpo
que as midias reiteram serdo as que se estabilizardao. Embora ja circulem imagens de
mulheres em ambientes nos quais ndo apareciam, como no mundo empresarial, ainda
nao avangamos como deveriamos, visto que os padrdes discriminatérios impostos as
mulheres continuam potentes.

Afim de averiguar tal questao no cenario teatral, foi realizada a anélise de quatro
pecas encenadas na cidade de S&o Paulo, no periodo compreendido entre janeiro de

2017 e marco de 2018.
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O contexto de pecas teatrais disponiveis na cidade se apresentava polarizado.
De um lado, podiamos encontrar espetaculos engajados com a representatividade
feminina e que apresentavam estratégicas cénicas distintas das convencionais.
Este era o caso das pecas: As 3 uiaras de SP City (2018), Curare (2017) e Flores
Vermelhas (2018). De outro lado, estavam disponiveis pecas mais ‘tradicionais’, que
apresentavam dispositivos cénicos muito semelhantes aos que ja estdo em cena
h& anos. Este era o caso de Amigas, pero no mucho (2017). Pecas como Amigas,
pero no mucho atraiam muitos espectadores, mas baseavam-se majoritariamente
em um humor machista e sem profundidade. A peca em questao colocava em cena
o0 encontro de quatro amigas em uma tarde de sexta-feira. Um dia depois dessa
confraternizacdo, elas se encontram novamente, e € nesse momento que comegam
a externar dissimulacoes, falsidades, devaneios e frustragdes. As notas humoristicas
baseiam-se em piadas sexistas, e todas giram em torno das grandes alegorias em
que séao introduzidas as personagens, sendo elas a da gorda, a ex-rica traida pelo
marido, a empresaria viciada e egoista e a ninfomaniaca preterida pelo ex-marido.

Os outros trés espetaculos apresentam estruturas mais diversificadas em
apbiam-se em um pensamento mais critico em relagdo ao social. As 3 uiaras de SP
City trata da transssexualidade usando como plano de fundo as opera¢gdes Rondom
e Tarantula, comandadas pelo delegado José Wilson Richetti. Essas operacoes
ocorreram ao longo da década de 80, sendo um marco tragico na historia de violéncia
sofrida pela populacédo LGBT e de prostitutas na cidade de Sao Paulo, onde viviam
pessoas de todas as regides do pais. Ela apresentava cenas metateatrais néo
presas a uma cronologia concisa, buscando integrar o publico pela participacéo. As
personagens femininas tinham caracteristicas singulares e fugiam dos padrdes rasos
de representacéo.

O espetaculo Curare foi inspirado no conto O Alienista, de Machado de Assis,
e sua histéria se passa no ano de 2084. No espetaculo, apds 70 anos de tratamento
intenso, as 4 amazonas seréo libertas da Casa Cannabis de Reducéo de Danos. O
publico presencia todo o processo de manipulacdo da cannabis, desde a extracao
do 6Oleo até a sua aplicacdo e cura nas mulheres submetidas ao tratamento, em
uma peca itinerante que carrega o espectador para os cdmodos onde cada cena
sera apresentada, utilizando espacos diferentes no casarao e arredores do mesmo.
Cada uma das amazonas se apresenta ao publico e detalha sua histéria. Apesar
de alegorias, as personagens de Curare sdo ‘humanas’. Elas tém caracteristicas,
desejos, anseios, qualidades, um passado e um objetivo. Curare, além de ser uma
pecaitinerante, integra o publico também pela participagao, além disso, se faz presente
nela questdes de ancestralidade e ritualidade feminina. O espetaculo danca e canta
alegremente a cura que esta por vir para todas as dores causadas pelo patriarcado a
todas as mulheres do mundo em um ritual que aclama o poder feminino.

Flores Vermelhas apresentado pela Cia. do Flores, tem como tematica a
homofobia, a religiosidade e a sexualidade. Primeiramente, a peca envolve a plateia
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com o enredo, e depois apresenta o tema da homofobia, fazendo uma ponte para a
discussédo do forte papel da influéncia religiosa e dos discursos conservadores nas
relacdes afetivas familiares. A historia retrata uma cidade do interior paulista, famosa
pela sua celebracédo do Carnaval, e gira em torno da histéria de dois irméos de uma
familia dessa cidade. Para discutir o tema da homofobia, a pe¢a tem como plano de
fundo os costumes da populacéo da cidade e retrata de maneira fiel os habitos das
mulheres. Nela, percebe-se e questiona-se a submissao das mulheres da época e,
assim, discutem-se as bases do machismo na homofobia.

Estas pecas foram aqui trazidas como exemplos do que se produz hoje sobre
0s papéis masculinos e femininos no teatro, a fim de elucidar a maneira como a
arte tem lidado com essa questao. Do mesmo modo, elas auxiliam na compreensao
da importancia que o teatro pode ter na disseminacao de reflexdes que ajudem a
combater a violéncia que os preconceitos nascidos das discriminagdes de género tém
produzido.

Aliando a fundamentacéo te6rica com a analise das pecas, conclui-se que hauma
mudanc¢a na conjuntura, visto que ha disponibilidade de pesquisas e apresentacao
de espetaculos que fogem ao convencional em contetdo e formato. Tendo em vista
também as pesquisas sociais apresentadas acima, percebe-se que ha o desejo de
quantificar e compreender as diferencas sociais entre homens e mulheres, sendo tais
pontos iniciais para mudancas significativas nas relagdes.

Partimos do pressuposto que a arte cumpre um importante papel na
transformacéo da sociedade, uma vez que estimula outras formas de comunicagéo
para além da verbal. Dessa forma, a proposta de Hewitt (2005), que coloca que a arte
nao representa o0 que esta na sociedade mas a coreografa, se mostrou verdadeira
uma vez que as pec¢as analisadas sdo uma sintese poética de cenarios presentes na
realidade social.

Tendo tal ponto como verdadeiro e aliando-o a Teoria Corpomidia (Katz e Greiner),
que entende o corpo como uma colecéo de informagdes que ndo se completa, visto
que as trocas entre ele e os ambientes nos quais circula séo incessantes, percebe-
se aqui uma poderosa fungao no combate a expansao da violéncia. Uma vez que as
imagens reiteradas sao as que se estabilizam em nés, se faz necessaria a disposi¢cao
de espetaculos que saiam do senso comum e nao propaguem preconceitos, mas que
explicitem os que ja estdo enraizados na sociedade, fomentando, dessa forma, uma
mudanca palpavel na narrativa social.
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CAPITULO 6

AS IMAGENS DA HISTERIA PELA OTICA DE GEORGES
DIDI-HUBERMAN E A SOBREVIVENCIA DA IMAGEM

Melize Deblandina Zanoni
Doutora em Artes Cénicas pela UDESC

Balneario Camborit — SC

RESUMO: Este artigo é parte da pesquisa
realizada para a tese de doutorado De monstros
e fantasmas: Relagbes entre a imagem do corpo
grotesco no teatro e a sobrevivéncia da imagem
em Georges Didi-Huberman, defendidaem 2017
na Universidade do Estado de Santa Catarina,
na qual me propus investigar e identificar de
que maneira a sistematizacdo de técnicas
provenientes dos elementos utilizados no teatro
de cunho grotesco, aplicados a cena, podem
oferecer caminhos concretos e especificos
para a construcao e sobrevivéncia das imagens
corporais no teatro e de suas relagbes com as
dramaturgias do espetaculo. Tais reflexdes séo
baseadas nos conceitos de sobrevivéncia da
imagem, imagem critica e imagem dialética,
cunhados pelos filosofos Walter Benjamin
(1892-1940) e Georges Didi-Huberman (1953-
), € relacionados as reflexdes deste sobre os
escritos do pesquisador Aby Warburg (1866-
1929). Valho-me dos conceitos de anacronismo,
aura, dialética, montagem, sobrevivéncias,
rastro, duplo, recalque, dessemelhanca e,
neste artigo trato do fenbmeno da Histeria
e sua materializacdo imagética a partir do
viés sintomatico que foi estudado por varios
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GROTESCA NO TEATRO

filosofos e pensadores como Warburg, Friedrich
Nietzsche (1844-1890) e Sigmund Schlomo
Freud (1856— 1939), para investigar a imagem
grotesca no teatro e sua sobrevivéncia na
memoria do espectador. Da Histeria como
fendbmeno epistemoldgico e materializador da
imagem-sintoma para a construcéo da imagem
impactante no teatro.

PALAVRAS-CHAVE: Grotesco 1. Imagem 2.
Histeria 3. Ator 4. Gestualidade 5.

GEORGES DIDI-HUBERMAN'S OPTICS
OF HYSTERIAAND THE SURVIVAL OF
GROTESCHE IMAGE IN THEATER

ABSTRACT: This article is part of the research
made for the doctoral thesis Monsters and
ghosts: Relations between the grotesque body
image in theater and image survival in Georges
Didi-Huberman, defended in 2017 at Santa
Catarina State University, in which | proposed
to investigate and identify These reflections are
based on the concepts of image survival, critical
image and dialectical image coined by Walter
Benjamin (1892-1940) and Georges Didi-
Huberman (1953-), related to Didi-Huberman’s
reflections on Aby Warburg’s writings (1866-
1929). | used the concepts of anachronism,
aura, dialectic, montage, survival, trail, double,
repression, dissimilarity and, in this article, |
deal with the phenomenon of hysteria and its

Capitulo 6




imagery materialization from the symptomatic bias that has been studied by several
philosophers and thinkers as Warburg, Friedrich Nietzsche (1844-1890) and Sigmund
Schlomo Freud (1856-1939) to investigate the grotesque image in the theater and its
survival in the viewer's memory. From hysteria as an epistemological phenomenon and
symptom-materializer to the construction of the impactful image in the theater.
KEYWORDS: Grotesque 1.Image 2. Hysteria 3. Actor 4. Gesture 5.

11 INTRODUCAO

Nas diversas manifestacdes artisticas ao longo do século XX e inicio do
século XXI, podemos reconhecer um fascinio constante pelo sobrenatural, pelo
surreal, pelo fantastico, pelo tragico e pelo escatolégico, pelo humor acido e pelo
monstruoso — elementos do grotesco, voltados a corromper, confrontar, exibir formas
de desregramento e transposicdo das regras vigentes. Esse fascinio foi também
identificado por estudiosos do grotesco como Muniz Sodré e Raquel Paiva (2002), e
José Tonezzi (2011).

Com as vanguardas e manifestacdes artisticas contemporaneas, por meio das
dindmicas de cruzamento, da mistura de fronteiras artisticas, da hibridizacdo e das
linguagens criticas, a monstruosidade e o grotesco podem ser reconhecidos — tal qual
nos mostram os pesquisadores brasileiros citados acima — na condi¢ao de tendéncia
contemporéanea forte, apesar de constante na Historia da Arte desde a Antiguidade,
como dindmica de desvio, ruptura, quebra e reformulacéo, que se constréi em
desfiguracdo do corpo, dos gestos, da fala e das manifestacées dramaturgicas e de
suas relacoes.

Levando em conta essas reflexdes, tive como objetivo investigar a construcao da
corporeidade por meio dos elementos principais que constituem a imagem grotesca
e suas implicagdes na encenacao contemporanea em relacdo a comunicagao corpo-
dramaturgia, trazendo a tona perguntas e relagdes entre corpo e palavra escrita
ou corporificada. Refletir sobre como essas relacées podem ser trabalhadas na
preparacao do ator e na constru¢do da acao no teatro de forma representar inovagdes
no que diz respeito a construcao da acao e suas relagcdes dramaturgicas.

Nesta pesquisa, as reflexdes teorico-praticas de estudiosos como Mikhail
Bakhtin (1895-1975), José Gil (1939-), Vsevolod Meyerhold (1874-1940) e Antonin
Artaud (1896-1948) fundamentaram as reflexdes sobre os elementos do grotesco que
foram estudados, mas norteiam o trabalho os conceitos formulados por Georges Didi-
Huberman (1953-), fildsofo francés, estudioso da filosofia da arte, sobre as imagens
criticas e dialéticas, que, por sua vez, partiram de reflexbes de outros fildsofos da
arte, como os alemaes Aby Warburg (1866-1929) e Walter Benjamin (1892-1940), no
intuito de problematizar as questdes levantadas e apontar caminhos para a reflex&o.
Com base no livro A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg (2013) é que se dao as reflexbes sobre a relagcdo imagem-
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corpo-dramaturgia, no qual as sobrevivéncias da imagem séo o principal gerador
de problematicas do corpo na cena. Neste trabalho, os gestos das imagens como
geradores de pathos e sintomas, suas contradicOes e processos tensivos, seus
paradoxos e suas poténcias fantasmaticas sao levados para o monstruoso e sempre
reminiscente processo de constru¢cdo das imagens grotescas.

Georges Didi-Huberman em O que vemos, o que nos olha (1998, p. 171-172),
escreve sobre a imagem auténtica:

[...] assim teremos talvez uma chance de compreender melhor o que Benjamin
queria dizer ao escrever que ‘somente as imagens dialéticas s&o imagens
auténticas’, e por que, nesse sentido, uma imagem auténtica deveria se apresentar
como imagem critica: uma imagem em crise, uma imagem que critica a imagem —
capaz, portanto de um efeito, de uma eficacia tedricos —, e por isso uma imagem
que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos
obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever esse olhar, néo para
‘transcrevé-lo’, mas para constitui-lo.

E a partir da perspectiva de o que vemos sempre nos olha, como ressalta Didi-
Huberman, e de que a eficacia de uma imagem e seu aspecto fantasmatico, no sentido
de deixar rastros na meméria do espectador, esta no seu potencial critico e dialético,
um dos conceitos que considero constituinte da imagem impactante é o Sintoma. O
conceito de Sintoma aparece em Aby Warburg e é estudado profundamente por Didi-
Huberman na sua pesquisa imagética sobre a Histeria, doenca nervosa feminina,
comum no século XIX, cujo nome provém de hystéra, palavra grega que significa
utero, pois acreditava-se que ela advinha de disfun¢des neste 6rgao.

2| AIMAGEM-SINTOMA NA HISTERIA

No “paradoxo do anacronismo” perseguido por Didi-Huberman, a configuragao
corporal que acontece na Histeria aparece como um dos procedimentos
epistemoldgicos (se assim o podemos denominar) para validar o viés do sintoma
analisado por Aby Warburg. Utilizado também como objeto de estudo para
legitimar as considera¢des de Didi-Huberman sobre Jean-Martin Charcot (1825-
1893), desenvolvidas em sua tese, de 1882, Invention de |I'hystérie — Charcot et
I'iconographie de la Salpétriere (hospital que abrigou mais de quatro mil mulheres
com essa “enfermidade”), o corpo histérico torna-se elemento fundamental para
pensar o recalcamento e o sintoma.

O médico francés fez do Hospital de La Salpétriere, em Paris, um laborat6rio
de experimentacao e pesquisa da Histeria, no qual o neurologista Sigmund Schlomo
Freud (1856-1939), jovem que cunhou uma nova area de conhecimento, a psicanalise,
trabalhou por um curto periodo. Foi esse jovem quem langou as hipoteses para as
causas sexuais da Histeria e da aversao que as mulheres histéricas tinham em relagcéao
ao sexo, devido a traumas em determinados momentos da infancia.
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A eterna ligac&o da culpabilidade e do gozo — t&o longe do sublime mundo dos
deuses e dos anjos e tao proxima do diabo e do grotesco, principalmente disseminada
pela sociedade crista e patriarcal que condena sobretudo o gozo feminino — é o
principal agente na Histeria.

No decorrer dos séculos, tudo o que foi relacionado a Histeria sempre esteve
associado ao ridiculo e ao grotesco, por apresentar justamente aspectos de simulacro
e de oposigcdes entre construcéo ficcional, espetacularizacédo e doenga. Mas foi por
meio do grotesco universo da Histeria que se passou a dar mais importéncia para as
revelacbes do subconsciente, principalmente no que diz respeito as pesquisas de
Sigmund Freud.

Durante longo tempo a Histeria representou um fantasma para a ciéncia. Isso
se devia ao fato de n&o ter uma causa definidamente comprovada ou fisicamente
evidente — uma leséo, por exemplo. Seria uma doencga “com vontade propria” como
a peste, mas diferente dela por ndo ser causada por fatores externos e por ser um
transtorno de ordem mental.

Em A invengdo da Histeria (2015), Didi-Huberman aponta para a imagética
patolégica e pathetica da representacao fisica na Histeria — para um discurso
emergencial do corpo por meio do subconsciente, ao mesmo tempo necessitado
do olhar do outro. Reconstr6i o tempo e a localizacao conceitual da Histeria e sua
influéncia na historia da imagem e aponta nao para um saber psiquiatrico novo, mas
para um novo conceito epistemologico, um novo objeto do saber definido pela Histeria,
um objeto que surge da emergéncia da comunicagao visual de um recalque sexual.

Um dos aspectos que causam estranheza em se tratando da Histeria € o fato
de esta suscitar questdes coletivas, mas viver a impossibilidade da determinacéao de
causas individuais especificas e materiais.

Esse universo imagético de comunidade, esse “falso” corpo-imagem social
aproxima-se do que Freud comunica a respeito do sonho como realizacdo de um
desejo, uma realizacdo da imagem alucinatéria, no qual esta se constréi no lugar
de uma realizacéo ou de uma acao real. Mas nao € qualquer imagem que poderia
ocupar o lugar da realizagcao social. Essa espécie de caricatura na Histeria se torna
“falsa” porque desperta uma imitacao coletiva nao identificavel como doenca fisica
individualizada.

O sintoma histérico necessita de um espectador para que se manifeste por meio
de um roteiro escrito pelo subconsciente e um argumento determinado por um trauma
infantil. O “discurso histérico”, termo definido por Jacques Lacan (1901 - 1981),
necessita do outro, assim como o discurso teatral. Nao pode ser considerado um
discurso mentiroso, mas, a semelhancga do teatro, possui uma construgao diferenciada
da verdade, o que Freud ja havia detectado. Na Histeria, 0 pensamento de um sintoma
anacrénico que sobrevive ao tempo — e vem a tona como um vulcao adormecido,
que acaba de entrar em erupgcdo — vai ao encontro do pensamento imagético de
Didi-Huberman. Um gesto recalcado, ressentido, reprimido que atravessa o corpo,
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o tempo, a vontade, para sobreviver na memoria de um espectador como sintoma
social e desembocar na acéo fisica.

A transformacdo da imagem da possessao, antes relacionada a Histeria, em
imagem cientifica, a transformacao do deménio em representacao corporal de um
recalque sexual, do gesto como gesto sobrevivente € uma mudanca epistemologica
que nao poderia ser ignorada por nenhuma area do conhecimento, principalmente
pela arte e pelo estudo das imagens.

Com a ajuda do médico, fisiologista, biologista e fotografo Paul-Marie-Léon
Regnard (Paul Regnard, 1850 - 1927), Charcot definiu um recorte imagético do
corpo histérico. Para ele, a imagem funcionava como investigacao cientifica, projeto
pedagdgico e arquivistico, mesmo que a necessidade de incentivos cénicos estivesse
presente.

O neurologista Charcot teria cometido excessos que estavam mais proximos da
espetacularizacéo do corpo histérico e do espetaculo circense do que da pesquisa
cientifica; e em suas investigacbes e demonstra¢des, Charcot chegaria a solicitar
a presenca de publico e induziria hipnoticamente crises histéricas para provar a
auséncia de truques. Em seus textos, Didi-Huberman posiciona as crises histéricas
de entéo entre o fascinio e a admiracao dos médicos e as mulheres que consentiam
sua posicao de figuras excéntricas e teatralizavam ainda mais sua condicdo mental,
transformando o espetaculo histérico em um circo grotesco. O gesto congelado, o
gesto pathetico e patoldgico retorna aos estudos de Didi-Huberman por meio das
imagens de Charcot e de sua teatralizagdo, como na imagem a seguir:

Uma ligdo clinica com o Dr. Charcot na Salpétriere, 1887, de Pierre Brouillet.

Oleo sobre tela, Faculdade de Medicina, Lyon.

A partir dai, muitas perguntas surgem na pesquisa do fildsofo sobre o caminho
contrario da imagem. Teria o aparato fotografico e a exposicao a plateia induzido as
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histéricas a determinado comportamento? Teria a teatralizagdo e a exposicéo dessas
mulheres criado a Histeria, ou teria ocorrido o contrario?

310 GESTO GROTESCO E AIMAGEM PATHETICA

Aiimagem do corpo doente e a suspensao temporal do gesto passam a ter papel
principal. Ademais, passam a refletir o momento do apice pathetico, do apice das
paixdes, da pausa dialética, do Gestus social, ocupando o lugar de principal agente
do discurso histérico.

Pelo recalque, pela sublimacéo e pela fantasia — elementos definidos por Freud
—, a histérica exclui o prazer para se tornar objeto de atencéo e de saber. Ja o médico,
por meio do registro fotografico e de uma espécie de agcao hipndtica, transforma-se
em um diretor de arte orientando a criacao artistica, que é também influenciada pela
relacdo sinestésica entre atuante e observador — um atua sustentando a ficgdo no
outro, como construcédo de uma verdade incontestavel:

E a obra da fantasia? Ela consiste em atrair os simbolos para um registro que
literalmente os esgota: eles se enriquecem, combinam-se até chegar a uma espécie
de exuberéncia, mas essa exuberancia também os extenua. Assim, a “atracao”
de que foram objeto equivale a sua deformagéo, a sua vocagao para o informe.
Freud chamou-a de regressdo do pensamento simbdlico para puras “imagens
sensoriais”, nas quais a representacéo, de certo modo, como que retorna a sua
“matéria-prima”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 268).

O recalque, a repressao de um desejo, é sublimado em uma acgéo aceitavel por
meio da fantasia.

O corpo deixa-se levar por uma série de contor¢cdes, convulsdes, espasmos,
pausas, letargias, delirios, construindo a enfermidade por intermédio da acéao
espetacular. Nesse caminho, Charcot contou com uma “diva da Histeria”: a interna
Augustine, a que melhor sintetizava os sintomas histéricos visualmente.

A extrema plasticidade e teatralidade corporal da patologia foi um “prato cheio”
para as pesquisas da época. De uma época em que os artistas também estavam
muito preocupados com as representacdes visuais das paixdes, na dialética de
uma estrutura histérico-visual da negacdo do desejo e do corpo como objeto de
conhecimento.

Apossibilidade de presentificar acoes experimentais e de desencadear o discurso
histérico por meio de outras acdes provocadoras privilegiava a observacao e o registro
do comportamento histérico de forma artistica e estética. O modelo conceitual da
Histeria poderia ser cartografado no momento exato do desencadeamento da agcéo. A
virtualizacao e repeticéo do sintoma histérico permitiam a identificacéo e a estetizacao
da sintomatologia da doenca.

Em Charcot, a dupla “ilogismo” e “clownismo” que caracterizava os ataques
histéricos — no periodo das contorcdes descrito e esquematizado por seu assistente

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 6



Paul Marie Louis Pierre Richer (Paul Richer, 1849 - 1933), anatomista, fisiologista e
escultor — representava a falta de l6gica dos ataques, bem como a impresséo de que
a paciente zombava dos médicos e desempenhava um papel:

E, se me permitem uma expressdo meio vulgar, o periodo das grandes proezas; e
n&o foi a toa que o Sr. Charcot lhe deu 0 nome pitoresco de clownismo, com isso
lembrando os exercicios musculares a que se entregam os acrobatas. (CHARCOT,
apud DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 260).

A “simultaneidade contraditéria”, segundo Freud, seria um dos elementos que
torna o ataque histérico incompreensivel, porque dois movimentos contraditorios se
enfrentam em um s corpo — “o sintoma representa a realizacdo de dois desejos
contraditérios”. (FREUD, 1899, apud DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 263). Compara
Freud a incompreensao do ataque histérico a incompreensao do sonho, que da a
representacdo um grau aparentemente ininteligivel:

Freud ja o indica, ao descrever o modo como o sintoma é sobredeterminado
num plano nao apenas sincrénico (diversos sentidos ao mesmo tempo...), mas
também diacrénico (... cada um deles se modificando no tempo...). Em suma,
o0 sintoma, no sentido freudiano, explica com muita exatiddo o que Warburg
procurava compreender na oscilagdo constante entre “polarizacdes extremas” e
“despolarizacbes” produtoras de “ambivaléncias”. Entdo, como nos admirarmos
com o fato de o vocabulario do conflito e do compromisso ter sido tdo necessario
a definicdo da Pathosformel warburguiana quanto da Symptombildung freudiana?
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 263).

Para Didi-Huberman, os sintomas sé&o o resultado de um conflito no qual se
encontra um novo modo de satisfacdo da libido e, por isso, tém tanta forca, sustentada
por dois lados contraditérios e tanta Nachleben (sobrevivéncia). Teria o grotesco essa
mesma capacidade de sobrevivéncia por ter tantos elementos contraditérios? Para
Didi-Huberman, tais conflitos se reencontrariam no sintoma e se comprometeriam.
Segundo Freud, “¢ uma ambiguidade engenhosamente selecionada, que encerra
duas significacées que se contradizem totalmente”. (FREUD, apud DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 264).

A carga dialética, a tensao opositiva, o olhar para os hiatos e as diferencas,
a forma de complexificar atraem o olhar do artista e os elementos histéricos para
o teatro, podendo apontar caminhos para a acao na cena, para a presenca e para
a imagem dialética, que, repleta de elementos tensivos, se fixa na memdéria do
espectador e se torna dificil de esquecer. Os elementos tensivos desencadeiam a
reflexdo, o distanciamento, a critica e a complexificacdo da imagem captada pelo
espectador, como almejavam os encenadores Antonin Artaud (1896-1948), Bertolt
Brecht (1898 — 1956), Vsevolod Meyerhold (1874 — 1940) e Tadeusz Kantor (1915 —

1990):
[...] o préprio Nietzsche havia tomado o cuidado de definir o dionisiaco segundo
o0 exemplo de “organismos enigmaticos” capazes de todas as metamorfoses, isto
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€, passiveis de ser movidos por forgcas multiplas e de reagir por gestos multiplos —
em suma, de saber desempenhar todos 0s papeis ao mesmo tempo, como disse
Nietzsche a proposito... de “certas histéricas”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 267).

Freud supunha que o que produziria o recalque seria a "prematuridade" com
que o carater sexual se apresenta para a doente, vindo a tona na "posterioridade"
(geralmente na adolescéncia), quando uma interpretagcado sexual aparece. No caso
de Emma, analisado por Freud, o sorriso de dois atendentes de uma loja torna-se
um recorte imagético sexual, o qual representa 0 medo de Emma de ser invadida,
tornando-se representante do desejo sexual do outro, um representante caricatural.

Para Freud, toda producdo dos reconditos do subconsciente for¢ca o sujeito
a revelar-se, produzir a imagética do problema-origem ou do sintoma-tempo que
envolve muitas vezes um medo produzido coletivamente, o qual torna-se totalmente
sintomatico por meio da solicitagcdo somatica, termo utilizado por Freud para definir
uma transferéncia de atencéo para o corpo e suas sensag¢des penosas, desviando o
foco do motivo principal do recalque, que no caso da Histeria, € a libido ou o interesse
sexual.

A Histeria de conversédo, paradigma inicial da psicanalise, possui inumeras
formas de comunicacédo e expresséo e parece formar um reflexo da cultura, um
espelho em que aparece a negacao da imagem daquele que a produz.

E claro que ndo é minha intengdo estender-me nos aspectos patologicos da
Histeria, pois ndo temos conhecimento suficiente para isso, mas a relagao simbélica
dos sintomas somatizados e as representagcdes que sofre o recalque, como ja haviam
identificado Freud, Lacan e Warburg, é, de fato, um caminho interessante para se
pensar o gesto pathetico nas artes:

A afinidade entre o corpo histérico segundo Charcot e a Pathosformel segundo
Warburg foi defendida e demonstrada, recentemente, por Sigrid Schade: além de se
encontrarem na biblioteca de Warburg dois livros de Charcot e de seu colaborador
Paul Richer, a psicopatologia de um se aparentaria com a Kulturwissenschaft
do outro em varios pontos essenciais. Esses dois saberes apresentam-se como
exploracées de um arquivo clinico, utilizam abundantemente a fotografia e acabaram
por se constituir como repertorios iconograficos. Assim, o atlas warburguiano das
formulas do pathos [sic passim] seria um equivalente histérico do famoso quadro
sindptico — constituido por Richer com base nas indicacées de seu mestre — do
“grande ataque histérico e regular”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 257).

Porum lado, como comenta Didi-Huberman, a Historia da Arte ndo quis saber das
incursdes patologicas de Warburg a respeito do pathos; por outro, existe fundamento
em situar Charcot como precursor de Warburg em relacéo as cole¢des iconograficas,
a interdisciplinaridade e aos corpos abandonados a movimentos patheticos.

Os sintomas de conversao e os fenbmenos psicossomaticos diferenciar-se-
iam, pois naquele verificar-se-ia a ligacdo simbdlica e no outro o corpo denotaria
sua auséncia. Em um, o gozo encontraria uma valvula de escape em alguma parte
do corpo, a sublimagdo; em outro, 0 gozo se encerraria, ficaria preso. Freud ja
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identificava que seria incorreto afirmar que tais manifestagdes ocorriam por meio da
simbolizacdo, mas que algo sem duvida se alimenta dela:

No fim das contas, € preciso reconhecer que as sintomatologias de Charcot e de
Warburg se opéem em quase todos os planos: o sintoma, para Charcot, € uma
categoria clinica redutivel a um quadro regular e a um critério nosolégico bem
definido, ao passo que o sintoma em Warburg é uma categoria critica, que faz
explodir o “quadro regular” da historia estilistica e os critérios académicos da arte.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 258-259).

Uma né&o elimina os hiatos e a outra faz aparecer as semelhancgas. As analises
de Warburg respeitam os hiatos, os intervalos do tempo, as descontinuidades, as
oposicoes. Ja as de Charcot visam as semelhancas, as continuidades, a unidade.
Os sintomas em Warburg e Charcot se opdem, pois, para Warburg, o sintoma é uma
forma critica e epistemoldgica; para o outro, a sintese de uma forma clinica que
se torna plastica, mas sem a plasticidade, a capacidade da mutabilidade. Warburg
considera o sintoma uma categoria aberta, constante, erratica.

Y ace) L)

L'ARCHE DE PONT.
Dpetn | lanmagragher photogmptops b s Salplans, pae Bowrnenlls ot T. Baguand.

Desenho representando um ataque histérico.
Fonte: https://mindhacks.com/2008/06/30/arch-of-hysteria/

Para Didi-Huberman, Charcot representaria um caminho com duas vias em
seus estudos sobre a Histeria: por um lado foi incapaz de sugerir uma solug&o para
as doentes; por outro, estetizando ao reproduzir de forma pictérica seus sintomas,
demonstrou, mediante uma praxis artistica, que se pode produzir uma representacao
figurada do real, a virtualizagdo imagética de um sintoma e de sua codificacéo e
sistematizacao.

Os méritos de Charcot transcendem a pesquisa médica, mas por eles permeia a
eficacia dos meios comunicacionais em que a imagem do corpo € objeto principal de
conhecimento, representando uma visualidade paradigmatica que vai além da clinica,
conforme estabelece Michel Foucault (1926-1984).

Para Didi-Huberman, coube a Freud elaborar uma compreensdao menos
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estatica do sintoma histérico que contemplasse a dindmica e a complexidade dos
fenbmenos na Histeria, utilizando trés principios cunhados por Charles Darwin (1809-
1882): “repeticdo memorativa”, “derivacéo” e “antitese” ou possibilidade de inversao/
contradicao para perceber de que forma um sintoma atualiza uma lembranca
inconsciente em acao. A antitese permitiu ver as maneiras pelas quais o inconsciente
“zomba” da contradicdo logica e do tempo:

De modo significativo, Freud abordou o problema do sintoma exatamente onde
Charcot o havia deixado: bem no fundo dos “movimentos ilégicos” — esse momento
negativo na “dialética do monstro”, esse “grau maximo de tensao” na pathosformeln,
como talvez dissesse Warburg. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 260).%°

Didi-Huberman exemplifica citando Freud e suas observacdes desenvolvidas
por meio de dinamogramas de polaridades multiplas e afirma que vale a pena nos
debrugcarmos sobre as configuragdes fisicas do ataque histérico, pois esse corpo-
imagem se constitui como uma “profunda licdo antropologica” sobre a “dialética do
monstro”, seu apice pathético, suas oposicdes grotescas.

(...) num dos casos que observei, a doente, com uma das mé&os, mantinha o vestido
apertado contra o corpo (como mulher), enquanto, com a outra, esforcava-se para
arranca-lo (como homem). Essa simultaneidade contraditéria [...] condiciona, em
grande parte, a incompreensibilidade [...] de uma situac&o que é, no entanto, muito
plasticamente representada no ataque [...] € que, portanto, presta-se perfeitamente
a dissimulacao da fantasia inconsciente que esta em acéo [...]. (FREUD, apud DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 261-262).

Logo adiante:

No estado dionisiaco, (...) o conjunto da sensibilidade é excitado e exacerbado, a
ponto de descarregar de uma s6 vez seus meios de expresséo e de intensificar,
simultaneamente, seu poder de representacdo, imitacdo, transfiguracdo e
metamorfose, todas as modalidades da arte do mimico e do comediante. O
essencial continua a ser a desenvoltura da metamorfose, a impossibilidade em que
se fica de ndo reagir (exatamente como certas histéricas, que, a primeira incitacao,
entram em qualquer papel). (NIETZCHE apud, DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 267).

Segundo Didi-Huberman, Nietzsche conclui sua descricdo do evento histérico
com um elemento estrutural do sintoma: o deslocamento, reformulando o principio
de “associacao” dado por Darwin e mostrando a Histeria como um frabalho de
dissimulagdo do inconsciente em agao:

O sintoma se vela porque se metamorfoseia, e se metamorfoseia porque se desloca.
Ele decerto se oferece inteiro, sem nada esconder — as vezes a ponto de chegar
a obscenidade —, mas se oferece como figura. Em outras palavras, como desvio.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 267).

O sintoma s6 se apresenta com dubiedade, e precisa ser analisado por meio do
movimento e do deslocamento. Assim como a intensidade do ataque Histérico, como
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sua imprevisibilidade e intensidade captura o olhar, fascina ao mesmo tempo que
intriga. E como no grotesco, atrai por dessemelhanga

Seria possivel forcar um gesto pathético e sintomatico na agao ficcional do
teatro, do mesmo modo que Charcot, seus assistentes e fotografos o teriam feito ao
possivelmente instigar os ataques histéricos?

41 CONSIDERACOES FINAIS

Instigar uma imagem anacrénica, com um saber mais arcaico e profundo; uma
experiéncia sinestésica que se relaciona como sintoma, que somente pode concretizar-
Se no corpo, mas que joga constantemente com os eventos fixados no inconsciente
através dos tempos, seria reter a acao em seu apice pathetico, sintomatico e elevar
ao status de imagem reminiscente uma imagem efémera.

Nesse sentido, os elementos do grotesco possibilitam um estado de gestacéo
de novos olhares e de novos sentidos para a existéncia, para a arte, para a Histéria
e para o teatro especificamente, ao unir sujeito e objeto em sua no¢cédo de mundo; ao
englobar o refletido e o irrefletido, o visivel e o invisivel, o real e o ficcional.

Tendo por base essa perspectiva, acredito que os elementos do grotesco, assim
como a nogao de sintoma e as metaforas do corpo como maquina repetitiva podem
nos ajudar a pensar em uma fonte geradora de novos sentidos, em novos mapas
afetivos, anarquistas e estéticos que contribuam para ampliar a relacéo entre acéao
— palavra — imagem no teatro e a sua perspectiva de permanéncia na memdria do
espectador.
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RESUMO: O Coral Cénico do Campus do Mucuri
€ um projeto de Extensdao da Universidade

Humanidades, Cultura e Arte

Federal dos Vales do Jequitinhonha e Mucuri
(UFVJM) criado em 2016 que tem por objetivo
promover o0 ensino de técnicas de canto e
teatro aos discentes, de forma a inserir a arte
transformadora na sua formacgédo. O contato
com manifestacdes artisticas dentro do espaco
universitario ndo visa necessariamente a
formacdo de artistas, mas acima de tudo, de
melhores pessoas, estudantes e profissionais.
Essa oportunidade da autodescoberta, da
sensibilizagdo e aprimoramento da criatividade
pode ser a Unica para os alunos de uma regiao
Os participantes se
reinem duas vezes por semana, em um espacgo

como o Vale do Mucuiri.

do proprio campus, orientados por profissionais
do Instituto Cultural
Universidade. Os resultados desse ambiente

In-Cena, parceiro da

vao muito além do aprendizado da técnica em si
e chegam a aprendizados e conquistas fisicas e
sociais que sao difundidos entre a comunidade.
PALAVRAS-CHAVE: coral,
teatro.

cénico, musica,

MUCURI CAMPUS SCENIC CHOIR

ABSTRACT: The Mucuri Campus Scenic Choir
is an extension project of the Federal University
of Jequitinhonha and Mucuri Valleys (UFVJM)
created in 2016 that aims to promote the
teaching of singing and theater techniques to
students in order to insert the transformative art
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in its formation. Contact with artistic manifestations within the university environment
doesn’t necessarily aim at the formation of artists, but above all, better people, students
and professionals. This opportunity for self-discovery, awareness raising and creativity
enhancement may the only one to students of a region such as the Mucuri Valley.
Participants meet twice a week in a campus setting, led by professionals from the In-
cena Cultural Institute, a University collaborator. The results of this environment go far
beyond learning the technique itself and reach the physical and social achievements
that are widespread among the community.

KEYWORDS: choir, scenic, music, theater.

11 INTRODUCAO

E tremendo e inegavel o poder transformador da arte, em suas variadas formas,
sobre a consciéncia humana. Como elucida Ferreira (2010), de acordo com as
concepcoes de Lukacs e Vigotski, a arte tem o poder transformador sob o arranjo
da consciéncia humana, permitindo-lhes novas formas de apreensédo da realidade e
capacidade critica para confrontar a sociedade capitalista em sua totalidade.

Nesse contexto, destaca-se a musica como coadjuvante na constru¢cdo do
individuo e da sociedade. Musica esta que traz a possibilidade de reconhecimento
e acao, independentemente do resultado estético da expressao do ser (sozinho ou
coletivo). Schwartz e Amato reforcam a importancia da musica no contexto social:

Quando se fala em cantar, ndo se pode considerar que este ato seja apenas um
exercicio artistico, mas a possibilidade e os meios de um individuo se reconhecer
a si mesmo e transformar esse reconhecimento em vida consciente. Cantar é, no
entanto, o campo primordial da aplicacao da musica, o dom concedido a todos,
por natureza, a fim de expressarem-se, independentemente do resultado estético
dessa expressédo (SCHWARTZ E AMATO, 2011).

Ainda assim, para fins de percepcao e atuacdo no contexto comunitéario,
adiciona-se a aplicacao do citado dom primordial a oportunidade do exercicio coletivo
da musica.

No ambiente social, o canto coral tem acontecido como uma manifestacao cultural
onde pessoas de varios seguimentos da sociedade se reinem com um fim comum,
em busca de realizacdo cultural pessoal que sera manifesta através de experiéncia
ou vivéncia da sensibilidade estética. Felizmente, ndo é discriminatéria e se da
nos variados niveis sociais, dependendo apenas da iniciativa de algum agente
societério, seja uma instituicdo, ou até mesmo individuos idealistas iniciadores da
propria atividade coral. Neste contexto, o canto é realizado de forma amadoristica
(JUNKER, 1999).

Ademais, existem diversos géneros de canto coral, dentre eles os cénicos, que
podem ser definidos como “grupos que tem como caracteristicas executarem tanto
concertos como shows onde utilizam também da coreografia para suas apresentacoes”
(JUNKER, 1999).
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Dado o exposto, e considerando a Politica Cultural da UFVJM, o projeto intitulado
Coral Cénico do Campus do Mucuri tem por objetivo promover o ensino de técnicas
de canto e teatro aos participantes deste coral, bem como compor repertério, a partir
de compositores locais/regionais/nacionais e realizar apresentacbes em escolas e
demais eventos, em Tedfilo Otoni e adjacéncias, para os quais o coral for convidado.

2| METODOLOGIA

Os participantes do coral, aproximadamente 35 estudantes dos mais diversos
cursos de graduacdo do Campus do Mucuri, se reinem duas vezes por semana,
por uma hora cada dia, sendo um encontro para o ensino de musica e o outro para
0 ensino de técnicas teatrais, construcao de coreografia e montagem de cenario e
figurino para as apresentacdes. Ambos os encontros sdo conduzidos por profissionais
vinculados ao Instituto Cultural In-cena, parceiro da Universidade.

2.1 Musicalizacao

Quanto a musicalizac&o, séo utilizados dois métodos: Dalcroze e Kodaly. O
suico Emile Jacques Dalcroze (1865 - 1950) atuou como professor no Conservatoério
de Genebra e elaborou uma proposta de educacdo musical baseada na interacéao
entre musica, escuta e movimento corporal, denominado de “Rythmique” (Ritmica).

Ele se relaciona diretamente a educacédo geral, pois fornece instrumentos para o
desenvolvimento integral do ser humano através da musica e do movimento, além
de atuar como atividade educativa, desenvolvendo a escuta, o movimento corporal,
avoz cantada e 0 uso do espaco em que a pessoa esta inserida. (OLIVEIRA, 2012).

J& 0 método de Kodaly inclui leitura, escrita, treinamento auditivo, ritmo,
percepcéao e canto. O uso de jogos auxilia na consciéncia ritmica e na compreensao
dos seus modelos, de forma a unificar o ensino da melodia com o ritmo.

Por fim, nesses encontros, sdo também realizadas discussdes e pesquisas
acerca da musica popular brasileira e de compositores regionais de modo a compor
repertorio para o Coral.

2.2 Teatro

Para o exercicio das técnicas cénicas, os participantes langcam méao de jogos
teatrais com foco na consciéncia corporal, respiracéo, concentragcao e memoria. Estas
dindmicas sao voltadas principalmente para o estabelecimento de uma conexao entre
0 grupo, uma vez que o coro cénico depende de uma acéo coletiva acima de uma
acao individual, em um contexto de cena.

Também, por meio deste trabalho de comunicacéao grupal trabalha-se o despertar
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e 0 aprimoramento da interac&o social nos discentes que nao se restringe apenas ao
seio do grupo coral, mas que também permeia os diversos aspectos da vida social.
Isto permite que o estudante nao fique limitado a conquistas estéticas no ambito
artistico, mas que, além disso, vivencie experiéncias pessoais e coletivas.

31 ATIVIDADES REALIZADAS

Até o momento, o Coral Cénico do Campus do Mucuri teve a oportunidade de
se apresentar em diversos eventos, todos realizados em Teéfilo Otoni/MG, conforme
destacado a seguir:

01. Semana de Qualidade de Vida do Estudante (08/08/2017) (Figura 01);
02. Semana de Qualidade de Vida do Estudante (11/08/2017);

03. Cine Pojicha — 1° Festival de Cinema dos Vales do Mucuri e Jequitinhonha
(24/11/2017) (Figura 02);

04. Evento do NEPE — Nucleo de Estudos e Pesquisas em Envelhecimento
(01/03/2018)

05. Festival Nacional de Teatro de Tedfilo Otoni — FESTTO 2018 (02/06/2018);
06. Semana Académica de Matematica (26/07/2018) (Figuras 03 e 04);

07. Semana Académica do Servigo Social (22/10/2018);

08. 3% Semana Académica de Medicina (lll SAM) (24/11/2018);

09. Festival Nacional de Teatro de Teofilo Otoni — FESTTO 2019 (22/06/2019).

\..'.‘

MN

Figura 01. Apresentacéo do Coral Cénico na Semana de Qualidade de Vida do Estudante, em
2017 (Foto: Valéria Cristina da Costa).
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Figura 02. Apresentacéo do Coral Cénico no Cine Pojicha, em 2017 (Foto: Valéria Cristina da
Costa).

Figura 03. Apresentacéo do Coral Cénico na Semana Académica de Matematica, em 2018
(Foto: Valéria Cristina da Costa).
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Figura 04. Apresentacao do Coral Cénico na Semana Académica de Matematica, em 2018
(Foto: Valéria Cristina da Costa).

Dentre as musicas que estdo sendo apresentadas pelo coral se destacam: O
som da pessoa (Gilberto Gil), Maracangalha (Dorival Caymmi), O cio da Terra (Milton
Nascimento), Azuldo (Inezita Barroso), Cajuina (Caetano Veloso), Célice (Chico
Buarque), Joéo e Maria (Chico Buarque) e Maria Maria (Milton Nascimento) e Sapato
Velho (Roupa Nova).

As apresentacdes destacadas acima apresentavam duracdo aproximada de
20 minutos, exceto naquelas realizadas durante o FESTTO. No FESTTO 2018, foi
apresentado o Espetaculo Cantares de Luta, em parceria com o Grupo de Teatro
Universitario Arte (com)Ciéncia, com o Laboratério Experimental de Educacgéo,
Cultura e Arte (EDUCARTE) e com o Instituto Cultural In-Cena, tendo a participacéo
de estudantes vinculados aos trés parceiros. Algumas das musicas destacadas acima
foram mescladas com poemas, constituindo um espetaculo que teve, como sinopse,
0 seguinte texto: o Verbo torna-se canto de resisténcia. Palavras e sons ocupam
espacos possiveis. Corpos transformam-se em instrumento de luta. Cangdes e textos
ressoam. Nossa gente, empoderada, faz vibrar os gritos abafados nos cantos, ruas e
pracas, ocupando espacos e resistindo!

No FESTTO 2019, a apresentacdo do coral compbés a Mostra UFVJM de
Extensdo Universitaria, também realizada em parceria com o Arte (com)Ciéncia, com
o EDUCARTE e com o Instituto Cultural In-Cena, tendo a participacao de estudantes
vinculados aos trés parceiros. As musicas O cio da terra (Milton Nascimento),
Maracangalha (Dorival Caymmi), Cajuina (Caetano Veloso), Sapato velho (Roupa
Nova), Célice (Chico Buarque), Joao e Maria (Chico Buarque) e Maria Maria (Milton
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Nascimento) foram mescladas com poemas escritos por mulheres, com os objetivos
de discutir questdbes da atualidade e de visibilizar a poesia produzida por elas,
conforme destacado na sinopse do espetaculo: Em cena, o elenco discute questdes
contemporéaneas relacionadas a politica, a condi¢ao social da mulher e ao ambiente,
por meio do teatro, da musica e da dramaturgia. A poesia, aquela escrita por mulheres,
esta fortemente presente no espetaculo, pois, como nos enuncia Adélia Prado, “a
poesia, a mais infima, é serva da esperanca”. A esperanca, neste espetaculo, é a de
que repensemos 0 mundo a partir da poesia e busquemos, entao, construir um mundo
novo e melhor do que o atual. Dentre os poemas utilizados, estdo, na integra ou
trechos, Plantacéo [Vanessa Juliana da Silva], Quarto de Despejo - trecho [Carolina
Maria de Jesus], Dolores [Adélia Prado], Cordel Feminista [Clarissa Alves], Antologia
Pessoal - trecho [Carolina Maria de Jesus], Supremo Enleio [Florbela Espanca], Bom
e Raro [Valéria Cristina da Costa] e Manhas [Valéria Cristina da Costa], sendo estes
dois ultimos inéditos e destacados a seguir:

Bom e raro [Valéria Cristina da Costa]
Bom e raro é poder viver onde a gente quer viver,
Eumesmo, se pudesse, fincariaraizes no meu sertédo tal qual arvore centenaria,

Teceria a teia da minha vida junto aos que vieram antes de mim e aos que
virao depois,

Garantindo assim sentido a minha existéncia.

N&o iria para a cidade pois a cidade nao me quer 14,
Muitos dos meus foram, mas ficaram na margem,
Passaram a vida construindo casas e pagando alugueis,
Construindo escolas e permanecendo analfabetos,

A cidade é igual banco grande de madeira,

Para nés, sobra a pontinha,

Qualquer pequeno movimento e estamos fora dele,

A mim, a Unica margem que interessa é margem de rio.
Prefiro o canto dos passaros ao som das fabricas,

O céu estrelado a luz artificial,

O coaxar dos sapos aos roncos dos motores,

A mandioca cozida ao pao da padaria.

Mas um dia desisti,

Também fui para a cidade,

Cansado da luta enfrentada para me manter por aqui.
Dificil deciséo...
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Partido, meu coracdo tem tantas fendas quanto as que deixo para tras neste
meu solo sertanejo.

Manhas [Valéria Cristina da Costa]

Naquela minha primeira manha ja divergia no mundo.
Eu queria leite.

Ela?

Ela queria preencher formularios.

O mundo nao comeca e nao termina em mim.

Sim, 0 mundo ndo comeca e ndo termina em mim.

Mas naquela manha de primavera, ao sair do hospital e ver o ipé amarelo,
pensei que eu era, pelo menos, bastante especial.

O tempo foi passando. ..

Na TV, tanta coisa horrivel!

Nada, no entanto, que superasse aquele dia 25 de janeiro de 2019.
Um dia para esquecer...

Nao! Nao mesmo!

Um dia para nao esquecer!

Aprendi que quem morre deve ser enterrado...

Me deixou confuso foi enterrar quem ainda esta vivo....

41 REPERCUSSAO NOS PARTICIPANTES DO CORAL CENICO

Os participantes do Coral Cénico do Campus do Mucuri foram submetidos a um
questionario, sob a forma de formulario online, e constatamos a influéncia do projeto
nos mais variados ambitos de suas vidas, em especial no ambiente académico.

As perguntas do questionario exigiam que os estudantes avaliassem com uma
nota de 0 (zero) a 5 (cinco) a contribuicdo do Coral em cada quesito proposto. Vinte e
trés participantes responderam e a nota 5 (cinco) foi a mais aplicada, correspondendo
a 78,3% no quesito Conhecimento técnico da musicalidade e teatro; 60,9% em
Intimidade com o proprio corpo e adequacéao postural; 69,6% em Desinibicédo, dicgao
e entonacédo e 82,6 % em Capacidade de trabalho em equipe.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Até o momento, ja foramrealizadas nove apresenta¢des do coral, emintervengdes
de aproximadamente quinze minutos, ocorridas durante eventos diversos. Verifica-
se, agora, que a participacao efetiva nesse ambiente de pratica do canto coral, de
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expressao, reconhecimento e transformacgdes individuais e coletivas vao muito além
do aprendizado da técnica per si, constatando-se conquistas pessoais e coletivas
diversas, experiéncias e conhecimentos acerca da arte e a difusdo desses entre a
comunidade em que esta inserido o projeto.
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CAPITULO 8

DESENHO DEPOIS DO DESENHO: REFLEXOES SOBRE
O LUGAR DO DESENHO NA ARTE CONTEMPORANEA

ltalo Bruno Alves
Universidade Federal Fluminense, Departamento
de Arte

Niteroi - Rio de Janeiro

RESUMO: Originalmente apresentado no
Scientiarum Historia Xl, este artigo reage ao
tema do evento e apresenta as reflexées que
levaram ao resgate, a retomada e a "volta por
cima" de uma producéo paralela dos discentes
do Bacharelado de Artes da Universidade
Federal Fluminense que vinham abandonando
o0 desenho na entrada da universidade frente
ao grande apelo dos meios tidos como
contemporaneos, deixando de lado uma
producdo anterior a faculdade por considera-
la menos legitima. Assim, demonstrando as
razdes para uma hierarquizacdo da producao
do artista contemporaneo, sao apresentadas
aqui o processo de retomada e dignificacao da
producao individual.

PALAVRAS-CHAVE: Arte contemporanea -
Arte Brasileira - Arte e Universidade

DRAWING AFTER DRAWING: REFLECTIONS
ON THE PLACE OF DRAWING IN
CONTEMPORARY ART AND ITS TEACHING

ABSTRACT: Originally presented in the
Scientiarum Historia Xl, this article reacts to the
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theme of the event and presents the reflections
that led to the rescue, the resumption and the
"turning back" of a parallel production of the
students of the Fluminense Federal University
Bachelor of Arts who came abandoning the
drawing at the entrance of the university to
the great appeal of the media considered as
contemporary, leaving aside a production
before the college because it considered it less
legitimate. Thus, demonstrating the reasons
for a hierarchy of the contemporary artist's
production, the process of retaking and dignifying
individual production is presented here.
KEYWORDS: Contemporary Art - Brazilian Art -
Art and University

110 DESENHO MILENAR, NO ULTIMO
SECULO

Ao evocar o conceito de desenho um idéia
é comum entre tempos e culturas: o grafismo.
Seja um grafismo abstato geométrico, um
grafismo expressivo ou, mais comumente, um
grafismo representativo. Este ultimo, celebrado
por milénios se expressa por meio da vontade
do homem re-apresentar 0 que percebe do
mundo em um suporte. Sua relacdo com a
humanidade atravessa as fronteiras e se
apresenta na producéo artistica global.

Na cultura ocidental, o desenvolvimento
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do desenho atravessou séculos e so teve seu papel problematizado na modernidade.
A partir do processo de autorreferéncia moderno, onde a arte se torna assunto da
prépria arte, o desenho foi colocado a pensar o préprio desenho, como tdo bem
exposto por Clement Greenberg:

A esséncia do modernismo, tal como vejo, reside no uso de métodos caracteristicos
de uma disciplina para criticar essa mesma disciplina, nao no intuito de subverté-
la, mas para entrincheiré-la mais firmemente em sua area de competéncia.
(GREENBERG, 1997, p.101)

Este momento de auto analise dos meios artisticos tradicionais teve um
importante deflagrador: o surgimento da fotografia. Se a fotografia permitia registar o
mundo - de forma imparcial, inclusive - ndo haveria mais motivo para nem o desenho,
nem qualquer outro meio artistico continuar a fazé-lo. Assim, se abriu a possibilidade
dos meios artisticos modernos pensarem a sim mesmos, colocando-se como tema e,
deixando o papel de registrar a natureza para a fotografia. Para ilustrar este processo,
podemos pensar no impressionismo, um coletivo de pintores interessados em fazer a
pintura se tornar mais pintura eliminando dela o grafismo, trocando a representacao
gréfica por uma representacao onde as pinceladas falavam mais alto que as linhas.
N&o por acaso, o impressionismo reage a trés caracteristicas fundamentais da
fotografia - se distanciando delas - e firmando suas raizes no seu préprio campo de
competéncia: a cor.

O projeto modernista em arte durou aproximadamente meio século. Foi um
mergulho profundo que deixou de legado uma ampliagdo imensa nos meios plasticos
tradicionais. Gradativamente, em meados dos anos de 1950, os percursos de diversos
artistas foram se reaproximando a vida, porém, desta vez, ndo mais para representa-
la mas para estabelecer um dialogo direto, no espaco efetivo, como nos diz Hal Foster:

Se a esséncia do modernismo é usar os métodos de uma disciplina para enraiza-
la mais firmemente em sua area de competéncia, a esséncia do pds-modernismo
€ fazer o mesmo, mas exatamente para subverter a disciplina. (FOSTER, 1996, p.
150)

Este reencontro da arte com a vida constituira um conjunto amplo de acéo que
se expande, ainda, até hoje convencionamos chamar de arte contemporéanea ou -
Nao por mero acaso - pés-modernismo.

2| DESENHO E ARTE CONTEMPORANEA: CONVERGENCIAS E CONFLITOS.
O abandono gradativo do paradigma modernista, em seu interesse nos préprios

meios artisticos teve um aliado importante: a arte conceitual:

Uma forma de arte visual baseada na destruicdo das duas principais caracteristicas
da arte tal como ela chegou até nés na cultura ocidental, ou seja, a producéao de
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objetos que pudessem ser vistos e o olhar contemplativo. (WOOD, 2002, p.06)

Assim, houve uma tranferéncia do foco das investigacbes artisticas a partir
de meados da década de 1960, dos meios artisticos, para o proprio conceito de
arte. A arte conceitual e seu legado, o conceitualismo, tornaram todos os fatores
que estruturam a arte, dos objetos ao préprio cubo branco - o espago expositivo
- tornando a descontrucéo, a problematizacdo dos componentes historicos da arte
em dados a serem questionados e assim, tornando-se "material" de trabalho. Esta
expansao no interesse dos artistas, depois do modernismo, se apoiou entre outras
coisas na potencializacdo do legado de Marcel Duchamp que - de forma visionaria
- ainda em 1917 havia demostrado a possibilidade de tornar um objeto industrial em
arte por meio da ac&o do pensamento do artista. Em seu conceito de ready-made, na
célebre obra "Fonte", Marcel Duchamp abre uma possibilidade epistemolbgica para
o desenvolvimento de obras de arte desvinculadas da artesanalidade e direcionadas
para areflexdo sobre o conceito milenar de arte, apoiado por séculos na artesanalidade,
na habilidade manual e na producgéao técnica.

Assim, a medida que as novas tecnologias foram sendo absorvidas em suas
possibilidades artisticas, o desenho - base fundamental da arte tradicional - foi
tornando-se um meio proOximo demais da tradicao artistica e, ao redor dele, foi se
criando uma aura de obsolescéncia. Uma obra emblematica deste processo de
transferéncia da habilidade para conceituacdo em arte seria "Desenho apagado
de De Kooning" de Robert Rauschenberg. Exatamente como descrito no titulo,
Rauschenberg desconstroi o desenho de De Kooning apagando-o e tornando, assim,
a nova (n&o) obra como sua - firmando sua artisticidade na atitude conceitual de
desaparecimento da acdo de desenhar e o objeto de arte, entdo, se evidencia por
esta pratica que se tornaria universal a partir de meados da década de 1960, a qual
convencionamos chamar de arte conceitual.

No entanto, vale destacar, arte ndo € uma ciéncia e estas fronteiras de interesses
dos artistas nunca forma unissonas. Ainda hoje, artistas se utilizam de meios e
metodologias da tradicdo académica greco-romana, da mesma forma, as questoes da
abstracdo geométrica e informal - tdo importantes na primeira metade do século XX
para os processos de autorreferéncia modernistas ainda atraem a atencao de artistas.
Por outro lado, cada momento histérico possui seus problemas e suas potencialidades
e acabamos por reconhecer as originalidades em acdes que criam conexdes segundo
estes problemas que se apresentam, com certo inedistismo. Assim, desde a década
de 1960, uma grande expansao do campo expressivo da arte passou a pemitir que a
paisagem natural, o espacgo urbano, o préprio corpo do artista (perfomance), o corpo
dos espectadores (happenings), as interacbes sociais, os trabalhos em andamento
(work in progress) entre muitas outras possibilidades acabaram por absorver a atencéo
dos artistas na problematizacdo do conceito de arte, criando atitudes artisticas que
por décadas foram, gradativamente, afastando o interesse dos jovens artistas e,
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também, gerando cursos livres e mesmo reestruturando ementas e programas em
universidades. Neste contexto, o desenho foi se tornando no panorama da producéo
mundial contemporanea um meio mais préximo aos projetos, aos planos, dando
lugar para objetos e processos artisticos originais em relagao a tradicao acumulada.
Hoje, podemos afirmar que desenhar, nem qualquer outra habilidade artistica sejam
indispensaveis na atuagcdo nem na formacao das novas geracgdes. Por outro lado, o
acesso ao desenho permanece sendo uma porta de entrada para criangas e jovens
que possuem uma inteligéncia visual agucada e, antes de compreender o0 que seja
arte ou mesmo antes da decisdo de estudar arte, ainda, podemos observar como
bastante comum a busca do desenho. Possivelmente as histérias em quadrinhos,
as muitas familias e tipos de mangas (derivados principalmente do Japao) chamam
atencao dos interessados em pensar visualmente.

Podemos observar com bastante frequéncia que jovens estudantes dos
Bacharelados em Arte tenham iniciado sua aproximagdo com arte por meio de
desenhos espontaneos ou por cursos de desenho ofertados em espacos livres.
Assim, o desenho tem um papel importante na formacao do olhar dos jovens mas,
a partir de sua entrada em cursos universitarios, o desenho é abandonado como
uma habilidade menor, desvinculado da produgao artistica contemporénea em sua
relacdo com o corpo, a arquiteura, a paisagem, as novas tecnologias. Até aqui,
este abandono do desenho poderia ser uma questdo de escolha. Mas existe um
dado problematico que acreditamos ser digno de analise: Os jovens artistas que
tiveram sua iniciagao nas artes por meio do desenho, chegam a universidade e sao
desafiados a criar utilizando meios artisticos contemporaneos mas, em muitos casos,
permancem desenhando de forma autbnoma, recalcando uma producdo separada
de sua producgao "contemporanea" exigida em disciplinas que o irdo legitimar como
artista, hoje.

3 | DESENHOS DEPOIS DO DESENHO

A polarizagdo entre uma producéo contemporénea legitima e desejavel de um
artista na universidade e uma produgéo recalcada de desenhos "escondidos" em
casa, me levou a propor uma disciplina no Bacharelado de Artes da Universidade
Federal Fluminense com o objetivo de "sacudir a poeira" desta produc¢ao reprimida
na busca por uma conciliagdo entre uma producao elaborada por prazer - embora
escondida e uma producao artistica voltada para responder disciplinas do curso de
graduacao. A disciplina CONFORMACOES ATRAVES DOS MEIOS TECNOLOGICOS
foi oferecida com um tépico especial de INVENCAO GRAFICA e os discentes foram
convidados a apresentar, em um seminario inicial, sua producdo de desenho, até
entdo, "escondida" da faculdade, dos professores e das disciplinas.

Este seminario inicial tinha como objetivo buscar na producéao dos discentes as
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questdes ainda ndo detectadas na producdo técnica, ou seja, fizemos um exercicio
coletivo de buscar na produgao anterior a graduagao, ou desenvolvida a sua margem,
qual seria sua vinculagcdo com nosso momento atual. Para tanto, nosso seminario
foi contextualizado com o fato de existir na producéo artistica atual, artistas que
desenham e que sao legitimados pelo circuito de arte contemporanea, pelo sistema
da arte contemporénea e mesmo dentro das escolas de arte, tais como, por exemplo,
Claudio Paiva, em sua retrospectiva "Colecionador de linhas", no Museu de Arte do
Rio, Vik Muniz, Chang Chi Chai, entre outros. Assim, em nosso seminario, buscamos
nos desenhos '"recalcados", as questdes - aproximando-os das metodologias
contemporéaneas e, devinculamos estes desenhos de uma analise puramente formal
- que os tornaria ligados ao pensamento morfolégico do tradicdo artisticas e da
modernidade.

Ao longo do semestre, de forma colaborativa, cada um dos discentes foi motivado
a encontrar, nas entrelinhas do seu desenho, seu proprio caminho de conciliagéo
entre desenho e arte contemporanea. Assim, em nossas analises coletivas destes
portifélios "invisiveis", fomos detectando que, na maioria das vezes o elemento que
distanciava os desenhos de uma familiaridade com as questbes contemporaneas
. De forma particularmente relevante, algumas caracteristicas foram evidenciadas
como responsaveis pelo distancimento do desenho ingénuo anterior ao curso de
graduacao, relacionadas abaixo:

1- A narrativa. Vimos, por exemplo, que a diferenca - de uma apropriacdo de um
desenho de histéria em quadrinhos de Roy Lichenstein - seria o excesso promovido
pelo encontro de narrativas que, nas histérias em quadrinhos implicam em séries de
imagens e nas artes visuais, de formaisolada, permitem uma fruicdo mais aprofundada
pelo isolamento da imagem e, consequentemente, uma analise potencializada que
permite, ao expectador, um encontro como todas as questdes inerentes a tal imagem.

2- O tempo. Na andlise dos desenhos realizados pelos estudantes do curso
de Artes, antes do curso, tornou-se evidente que a temporalidade expressa pela
narrativa termina por minimizar o impacto da imagem. Imagens isoladas falam mais
alto que sequéncias. Por sua vez, as sequéncias de desenhos em tiras, histéria e
mangas tornam a imagem o fundo para que a narrativa temporal se torne figura -
considerando aqui uma analogia com a relacao figura e fundo da Gestalteorie e seu
impacto na pregnéncia da informacgao.

3- A tematica. Observamos que grande parte das tematicas dos desenhos
realizados antes do curso de graduagao possuiam uma tematica ingénua, tratada em
uma linguagem grafica analoga a das impressodes industrias. Em nosso exercicio de
"retomada" do desenho, os estudantes forma motivados a aproximar sua producéo
gréafica do repertorio de questdes que a arte e 0 mundo contemporéneo colocam para
arte e para vida, hoje.
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41 CONSIDERACOES CONCLUSIVAS

O conjunto de questdes que foram levantadas para olhar a producéo anterior
a graduacao, recuperaram o desenho como meio artistico, depois de uma analise
cautelosa onde um repertério legitimo de questbes artisticas mas, também,
profundamente pessoais, se reconciliam com o desenho no campo ampliado de meios
contemporéaneos. Entdo, convido os leitores a conhecer no endereco eletronico https://
cargocollective.com/desenhosdepoisdodesenho a producéo grafica dos estudantes
do Bacharelado de Artes que se dispuseram a reintegrar o desenho em sua producao
atual. O site foi langcado em um evento "DESENHO DEPOIS DO DESENHO", com
palestras de dois artistas contemporaneos que se expressam graficamente, a artista
Chang Chi Chai e o professor da Escola de Belas Artes, Julio Sekiguchi. Nesta
oportunidade os jovens artistas puderam conversar com o0s palestrantes sobre a
pertinéncia das escolhas que os artistas devem fazer em sua obra, independende de
convencdes ou comparagdes com outras trajetérias artisticas, momentos historicos
ou escolas.

Conclusivamente, vale destacar, ainda, o fato de nosso exercicio de reler a
producdao de desenhos, anteriores ao curso de graduagao aconteceu no primeiro
semestre de 2018. Em Setembro do mesmo ano, na inauguracéo da 33. Bienal de
Sao Paulo (2018), grande parte da producgao é plastica, e menos tecnologica. Meios
téo tradicionais como desenho sé&o trazidos a tona. Ali, pinturas, esculturas e gravuras
integram este evento mais importante da america latina na area de artes visuais.
Reconhecer na bienal de Sdo Paulo a possibilidade de lidar com meios artisticos
tradicionais para tratar de questdes contemporéneas nos permite pensar que 0O
exercicio de sacudir a poeira dos desenhos foi mais que plausivel, foi visionaria -
por acolher uma producgéo artistica sem hierarquias. Fica, ainda, a possibilidade de
identificar o quanto o senso de integridade do artista com sua propria obra deve ficar,
sempre, acima dos modismos e dos clichés sobre o que seja arte contemporanea, ou
sobre 0 que néao seja.
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CAPITULO 9

DIARIOS: ESCRITAS DE SI COMO REFERENCIA

Adriana de Oliveira Tavira
UFRJ, Instituto de Histéria

Rio de Janeiro - RJ

Espero contar tudo a vocé, como
nunca pude contar a ninguém, e
espero que vocé seja uma grande
fonte de conforto e ajuda. (FRANK,
2016, p.19)

Notei que quando escrevo sinto o
coragédo muito mais leve depois. E
como se tivesse me confessado com
alguém. (LASKIER, 2008, p. 24)

RESUMO: O presente artigo tem como objeto
de estudo os diarios das adolescentes judias
Anne Frank, Rutka Laskier e Helga Weiss,
escritos durante a Segunda Guerra Mundial.
Apontar a contribuicao desses diarios, enquanto
referéncia de identidade da Shoa, é o seu
principal objetivo.

PALAVRAS-CHAVE: Shoa. Diarios. Identidade.

DIARIES: SELF-WRITTEN AS IDENTITY
REFERENCE

ABSTRACT: The present article has as object
of study the diaries of the jewish adolescents
Anne Frank, Rutka Laskier and Helga Weiss,
written during the World War Il. Point out the
contribution of these diaries, as a reference of
Shoah’s identity, is its main objective.

Humanidades, Cultura e Arte

DE IDENTIDADE

KEYWORDS: Shoah. Diaries. Identity.

11 INTRODUCAO

Apesardetodaatentativade silenciamento
das vitimas e de todo o terror instaurado durante
a ocupacao nazista em territdrio europeu,
os judeus utilizaram diversas estratégias de
resisténcia, que se apresentavam de maneira
distinta e conforme as possibilidades existentes
em cada local. Mesmo com a proibicao de
frequentar as sinagogas, as escolas e 0s
teatros, bem como de publicar jornais e revistas,
persistiram com essas atividades, ainda que
sem periodicidade e com muitas dificuldades.
Além disso, as pequenas resisténcias diarias
se faziam presentes naquela realidade
concentracionaria.

Estudos recentes como o da historiadora
Silvia Lerner apontam a questéo da resisténcia
dentro do territério ocupado pelos aleméaes. Ela
ressalta que houve resisténcia em sete guetos,
trés campos de exterminio, em dezoito campos
de transito e nas florestas, e que consistia
em combater ou reduzir efeitos materiais,
psicolégicos ou morais. O aspecto cultural é

ressaltado em sua obra:

Resistiram organizando atividades
culturais, fazendo apresentacées
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teatrais, produzindo musicas, escrevendo poemas e diarios, deixando documentos
com a finalidade de que no futuro soubessem o que estava acontecendo sob
dominio nazista, organizando concertos, publicando jornais, fazendo desenhos,
providenciando “escolas” para suas criancas, trocando receitas culinarias como
no campo de Terezin em um momento de tanta fome, cada qual com o objetivo de
manter o dia a dia com um pouco de dignidade apesar da vida indigna que lhe
restava sendo imposta e mostrar ao inimigo que, mesmo em condi¢gdes subumanas,
resistiam, criando a sensagao de normalidade como ingrediente de fortalecimento
existencial. (LERNER, 2015, p. 27)

Entretanto, este artigo volta-se para o diario, instrumento bastante peculiar, que
mesmo pertencendo a esfera do privado, permitiu que houvesse uma personificacdo
das vitimas da Shoa, ao dar uma identidade a elas e contribuiu para que a barbarie
nazista tornasse publica.

Portanto, o presente artigo parte da analise dos diarios de trés adolescentes
de nacionalidades distintas: a alema Anne Frank, a polonesa Rutka Laskier e a
tcheca Helga Weiss e pretende responder a seguinte questao: os diarios podem
ser considerados referéncias de identidade da Shoa?, a fim de contribuir com as
discussdes da nova historiografia sobre o tema em questao.

Desse modo, o0 objetivo geral é apontar a contribuicéo dos diarios de Anne, Rutka
e Helga, escritos durante a Shoa, enquanto fonte legitima de identidade a servico
da Shoa e destacar como os envolvidos estabeleceram suas estratégias através da
escrita de si, que ia de encontro a politica antissemita.

Parte-se da hipdétese de que os diarios escritos durante a Segunda Guerra
Mundial podem ser considerados referéncias de identidade a servico da Shoa.

Todavia, cabe uma breve justificativa para a escolha do termo Shoa no presente
artigo, tendo em vista que o termo Holocausto é mais conhecido; entretanto, ambos
sao utilizados pela historiografia.

O termo Holocausto, ainda muito utilizado no mundo todo, significa oferenda
pelo fogo, remete-se ao sacrificio de Isaac (Gn 22, 1-19), possui um carater religioso.
Nesse sentido, pressupde-se que os judeus foram sacrificados em nome de algo, ha
uma sacralizagao do acontecimento, ha uma justificativa para o Holocausto.

Por outro lado, a Shoa, termo hebraico que significa devastagdo ou catastrofe,
comecou a ser usado ainda na Palestina, nos anos de guerra, “...] quando surgiram
0s primeiros relatos dos massacres perpetrados na Europa”, destaca Leila Danziger
(DANZIGER, 2007, p. 3). Portanto, o termo n&o possui cunho religioso e depreciativo
como Holocausto. Diante disso, fica evidente a escolha de tal termo neste artigo.

Contudo, ha o risco na escolha aparentemente inofensiva do termo, entretanto,
este carrega fortes concepcgdes histéricas e religiosas conforme demonstrou Leila
Danziger: “Todos os termos sao parciais e insatisfatorios, impregnados de concepcgdes
histéricas, politicas, filoséficas, ideoldgicas e teoldgicas” (DANZIGER, 2007, p. 1).

Assim, o termo, apesar de ser extremamente importante, traz uma concepcao
ideolégica. Por isso, € sempre polémico, gerando diversas discussdes, muitas
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vezes ndo sendo possivel se chegar a um consenso. O fato é que a escolha de
um determinado conceito identifica a construcédo ideoldgica que esta por tras dessa
escolha.

Portanto, Shoa e Holocausto sdo concep¢des que trazem em seu bojo uma
perspectiva ideoldgica. No entanto, € necessario dizer que o termo Shoa também néo
da conta da complexidade do processo da barbarie.

2 | DIARIO: ESCRITA DE SI

O diario, segundo Philippe Lejeune, é uma espécie de refugio, onde o diarista faz
dele um confidente, um lugar especial para descarregar as emocoes: “O diario € um
espacgo onde o0 eu escapa momentaneamente a pressao social, se refugia protegido
em uma bolha onde pode se abrir sem risco, antes de voltar, mais leve, ao mundo
real” (2014, p. 303).

Esse instrumento entendido como destinatario de segredos, feito longe dos
olhares dos outros, envolto em certa magia pelo seu carater sigiloso e atravessado
pela experiéncia particular tem a “[...] pretenséo de abracar a existéncia” (LEJEUNE,
2014, p. 335).

O diério insere-se no contexto da escrita de si, um ramo de pesquisa sobre
registros da vida social, profissional, familiar, afetiva, religiosa, com o intuito de criar
uma memoria e uma versao que sobreviva a sua existéncia. Além do diario, a escrita
de si engloba cartas, bilhetes, arquivos pessoais ou de familias e demais formas de
registros individuais. Todos constituem fontes de pesquisa que subsidiam obras nas
areas de Antropologia, Sociologia, Filosofia, Histéria, entre outras.

Entretanto, o processo de escrita de si é tdo antigo quanto o préprio processo de
escrita se considerar que o registro do cotidiano do sujeito, de forma nao oral, é anterior
ao proprio aparecimento da escrita formal, evidenciado nas pinturas rupestres, que
eram desenhos feitos pelos homens pré-histdricos, cujo objetivo era contar seu dia a
dia, suas dificuldades em encontrar alimentos, seus ritos aos deuses, suas batalhas
contra os predadores. Assim, antes mesmo de se inventar mecanismos formais de
escrita, havia a preocupacao de registrar fatos sobre si.

Denise Schittine aponta o fim da Idade Média e o inicio da Idade Moderna como
sendo o inicio do processo de escrita de si, tal qual conhecemos hoje. Trata-se de
escritas individuais, onde o diario pessoal € um dos maiores representantes desse
género. Antes disso, esses escritos tinham carater publico, como explica Schittine:
“Apesar da tradicéo coletiva inicial dos diarios, presente nos livros comunitarios e nos
diarios de bordo, o carater privado tornou-se um traco forte e conformador da escrita
intima desde o Renascimento europeu” (2004, p. 32).

A prética do diario pessoal ainda sem intuito de divulgacdo publica comeca
no Renascimento europeu, no d&mbito do individualismo e do culto a personalidade,
caracteristicos da época. (CAEIRO, 1980, p. 390)

E
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O Renascimento trouxe uma experiéncia de perda de referéncias coletivas
devido a faléncia do mundo medieval e a abertura do ocidente ao restante do mundo.
Com isso, houve uma desagregacao de velhas tradicées, a perda de referéncias
coletivas, como a religido, a “rac¢a”, o “povo”, a familia, que obriga o homem a construir
referéncias internas. (FIGUEIREDO; SANTI, 2008, p. 24-25). Surge um espaco para
a experiéncia da subjetividade privada: quem sou eu, como sinto, o que desejo, o que
considero justo e adequado?

No entanto, Cunha (2015) afirma que a significativa producdo de diarios
coincide com a ascensao politica e social da burguesia e o desenvolvimento da vida
nas cidades, aliados aos progressos da alfabetizacdo feminina a partir dos finais do
século XIX.

Angela de Castro Gomes, ao tratar sobre o assunto, afirma que essa pratica
esta relacionada a modernidade, ou melhor, ao desenvolvimento da sociedade em
relacéo ao individuo ou a construgéo da nocéo de individualidade. A autora afirma:

Na medida em que a sociedade moderna passou a reconhecer o valor de todo
individuo e que disponibilizou instrumentos que permitiram o registro de sua
identidade, como é o caso da difusdo do saber ler, escrever e fotografar abriu
espaco para legitimidade do desejo de registro do homem “anénimo”, do “individuo
comum”, cuja vida € composta por acontecimentos cotidianos, mas ndo menos
fundamentais a partir da ¢tica da producéo de si (2004, p.13).

Porém, ainda prevalece umatendéncia para o confessional, com fins domésticos,
educacionais e religiosos. As mulheres geralmente utilizavam-se dos diarios para
registrar a sua rotina, ou seja, a vida doméstica era o principal assunto e raras vezes
tratavam dos seus sentimentos e de questdes relativas ao corpo, assuntos improprios
para a época.

Outra pratica que os envolvia era a de instrutora/mae com o intuito de acompanhar
e avaliar o aprendizado da escrita do filho/aluno e fins religiosos: “A escrita do diario
era um exercicio recomendado, principalmente pela Igreja, que o considerava um
instrumento de direcdo de consciéncia e de controle pessoal. O mesmo ocorria com
os protestantes” (PERROT, 2017, p. 29).

Apesar disso, cabe ressaltar que, ao longo da histéria, houve pouquissima
valorizagdo da escrita feminina, ja que seu acesso a escrita foi tardio, e, por vezes,
essas mesmas encontraram uma maneira de descartar suas proprias memorias: “Sao
elas mesmas [mulheres] que destroem, apagam esses vestigios porque julgam sem
interesse. Afinal, elas sdo apenas mulheres, cuja vida ndo conta muito” (PERROT,
2017, p. 17).

Nesse contexto, cabe ainda ressaltar que é possivel associar o uso dos diarios
pessoais a uma pratica cultural pertencente as pessoas que tinham poder aquisitivo,
ja que a forma de ocupar o tempo livre estava relacionada a condicdo econémica
das familias. Essa concepcédo (CUNHA, 2015, p. 256) propde além de acesso a
alfabetizacdo, uma casa burguesa com espacos individualizados, em especial com
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o auxilio de um quarto proprio, que possibilitava um reduto para a escrita desses
diarios.

Isso indica o quanto a condicdo do lar permitia o desenvolvimento dos
pensamentos sobre a vida intima, das questdes cotidianas, dos sentimentos e assim
por diante. Talvez por esse motivo as mulheres das classes populares, em geral,
estavam excluidas dessa pratica, uma vez que nao possuiam condicbes materiais e
até residenciais que Ihes garantissem maior intimidade ou isolamento, destaca Maria
Teresa Cunha.

Portanto, muitas lembrancas escritas delegadas a um pequeno grupo de
mulheres letradas, materializadas através de cartas e diarios foram perdidas com
0 passar dos anos. Dai a dificuldade de encontrar documentos que dao vozes as
mulheres, o que evidencia a relevancia dos diarios como locais que recordam a visao
feminina de dado contexto e momento historico, destaca Michelle Perrot (2017).

O diario teve seu apice no século XX. A racionalidade da Modernidade instigara
o sujeito a reflexdo pessoal, ao questionamento de suas ag¢des e atitudes. Essa
escrita de foro intimo adquire um status mais privilegiado, onde se incluem os diarios,
correspondéncias e autobiografias.

Além disso, é ainda no século XX, na crise das duas guerras mundiais, que 0
diario pessoal se converte em diario para uso externo, passando inclusive a traduzir-
se em protesto contra a barbarie humana, uma necessidade de denuncia publica
como anseio de mudanca (CAEIRO, 1980, p. 390). Varios diarios s&o escritos como
uma forma de testemunhar e resistir as atrocidades das guerras.

Mas o que é um diario? A palavra nos diz, em primeiro lugar, que é uma escrita
quotidiana: uma série de vestigios datados. Ele constitui um dos tipos de escrita de
si geralmente cercado, pelo autor, de cuidados para que seus segredos permanecam
bem guardados, especialmente pela natureza intima das escritas nele contidas, ja
que é, em primeiro lugar, para si que se escreve um diario. (LEJEUNE, 2014, p. 299;
302)

A decisao de escrevé-lo € uma iniciativa que varia de acordo com a intencéao do
autor como: narrar fatos ocorridos naquele dia, contar um segredo que néo pode, nao
quer ou nao deve compartilhar, pode anotar periodicamente expressdes de saudade,
alegria, tristeza, confissdes, desejos mais intimos, sonhos, desabafos, fantasias.
Enfim, pode abordar desde aspectos politicos, econédmicos, sociais, religiosos e
histéricos, até os relatos de viagem, ou ainda ser um misto de tudo isso.

Para Maurice Blanchot, hd uma necessidade latente que move o ato da escrita
do diarista, que o protege do desespero de nao ter nada a dizer: “[...] escreve-se para
salvar a escrita, para salvar sua vida pela escrita, para salvar o seu pequeno eu (as
desforras que se tiram contra os outros, as maldades que se destilam) ou para salvar
seu grande eu, dando-lhe um pouco de ar, e entdo se escreve para nao se perder na
pobreza dos dias”. (2005, p. 274)

Diferentemente das autobiografias que sdo narrativas do passado, os diarios
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séo escritos do presente com vistas ao futuro, sdo marcados pela rotina, pelo dia e
hora, ou seja, possuem entradas e datacao, que déao conta do dia em que a narrativa
ocorreu. Lejeune faz, ainda, algumas considera¢cdes fundamentais para a identificacéo
e compreensao de alguns elementos como: data, entradas, autenticidade e vestigios.
Comenta que a data é a base do diario:

A base do diario é a data. O primeiro gesto do diarista é anota-la acima do que
vai escrever. [...] A datac&o pode ser mais ou menos precisa ou espacada, mas é
capital. Uma entrada de diario é o que foi escrito num certo momento [...] O diario
€ um vestigio: quase sempre uma escritura manuscrita, pela propria pessoa, com
tudo o que a grafia tem de individualizante. [...] O diario € uma série de vestigios. Ele
pressupde a intencéo de balizar o tempo através de uma sequéncia de referéncias.
O vestigio Unico tera uma funcéo diferente: ndo a de acompanhar o fluxo do tempo,
mas de fixa-lo em um momento-origem. (2014, p. 300-301)

O autor destaca, ainda, a utilidade do diario: conservar a memdria (“[...] terei
um rastro atrds de mim, legivel, como um navio cujo trajeto foi registrado no livro
de bordo”), sobreviver (“[...] o diario é apelo a uma leitura posterior”), desabafar
(“[...] decepcgobes, raiva, melancolia, duvidas, mas também esperancas e alegrias”),
conhecer-se (autoestima, autobiografia, construcdo de imagem positiva), deliberar
(fazer balanco de hoje e preparar para amanha: “...] o diario esta voltado para o
futuro”), resistir (aguentar, suportar a espera), pensar e escrever (LEJEUNE, 2014, p.
302-306).

Além da utilidade, Lejeune destaca que esse instrumento entendido como
destinatario de segredos esconde um aparente paradoxo, um desejo de ser lido. Em
alguns casos o diarista possui o0 desejo de que um dia o0 seu registro seja revelado,
de deixar que sua historia transcenda a esfera privada e alcance a publica, o que fica
evidente nos diarios das adolescentes analisados neste artigo.

Assim, a escrita de si caracteriza o escritor e revela as nuances do periodo
histérico no qual esta inserido. Essa escrita € vista por Lejeune como fonte de
pesquisa e, nesse caso, o diario pessoal de alguém desconhecido possui valor
literario e historico.

Nesse sentido, os diarios das adolescentes mulheres Anne, Rutka e Helga,
tornam-se instrumentos de identidade, resisténcia e conservacdao da memoria, ao
nao apresentarem apenas vestigios do seu cotidiano, mas desvendarem um pouco
mais os sujeitos femininos em contextos tao distintos e ao evidenciarem, ainda, os
percalcos enfrentados em sua época.

Centradas numa experiéncia particular, tém a consciéncia de que o0 que se
escreve se enraiza, ja que cada dia anotado é um dia preservado (BLANCHOT, 2005,
p. 270; 273). Portanto, essa atividade discreta cujo gosto pela escrita e a preocupacao
com o tempo sao suas caracteristicas principais € uma espécie de arquivo onde a
pratica torna-se um ato social.

Talvez n&o fosse ousado dizer que os diarios de Anne, Helga e Rutka foram
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escritos para acompanharem suas vidas o0 mais tempo possivel, pressupondo uma
continuacédo que as protegessem da ideia de fim, ou seja, “[...] uma face aparente
voltada para o passado e uma face virtual voltada para o futuro” (LEJEUNE, 2014, p.
313).

No entanto, ha uma descontinuidade nos diarios pesquisados, a suspensao
involuntaria devido a guerra e a morte. Para Anne e Rutka a ultima palavra de seus
diarios é a morte: “[...] o fim da escrita e o fim da vida se perfilam juntos no horizonte”
(LEJEUNE, 2014, p. 322), ou seja, cessa a escrita, assim como cessa também a vida.
Em contrapartida, Helga, de certa forma, recupera a vida ao reencontrar, mais tarde,
0S Seus manuscritos.

Assim, os diarios dessas adolescentes sdao uma espécie de filtro que retém
algumas facetas de suas vidas, deixando implicito o supérfluo e criando, a0 mesmo
tempo, um sentido para aquilo que faz sentido (LEJEUNE), que é essencial: os diarios
nao apenas estabelecem uma continuidade entre hoje e ontem, mas, pouco a pouco,
com a vida inteira, escapando ao presente para se comunicar com um imenso porvir.

31 ANNE FRANK X HELGA WEISS X RUTKA LASKIER

As historias de Anne Frank, Helga Weiss e Rutka Laskier possuem muitas
semelhancas: sdo adolescentes que viveram os horrores da Segunda Guerra Mundial,
utilizaram seus diarios para registrarem suas memorias e tiveram o mesmo destino,
Auschwitz. Entretanto, enfrentaram situagcbes extremamente distintas durante a
guerra.

Mesmo sendo possivel alegar que as trés jovens sofreram e que foram vitimas
da Shoa, nao se podem desconsiderar as particularidades inerentes dos locais onde
viveram antes de serem deportadas a Auschwitz. Afinal, viver no gueto de Bedzin
(Bedzin pertencia a regido de Warthegau/Wartheland, como foi denominada a parte da
Polonia anexada pelo Reich alem&o), no campo de concentracdao de Theresienstadt
ou Terezin (Terezin pertencia ao Protetorado da Boémia e Moravia administrado pelos
alemaes) ou em um esconderijo em Amsterda, na Holanda ocupada pelos nazistas,
eram situagdes diferentes que, por sua vez, permitiam vivéncias diferentes.

Ademais, 0 acesso as informagdes sobre a guerra e o exterminio dos judeus
europeus que estava em curso variava de lugar para lugar, o que explica as diferentes
percepcdes sobre o desenrolar da guerra e do destino dos judeus em cada um dos
diarios analisados. Portanto, cada familia estabeleceu suas estratégias de resisténcia
a partir das condicdes em que se encontravam e da visao de mundo que possuiam.

O pai de Helga, Otto Weiss, por exemplo, ao receber em segredo no alojamento
masculino do campo de Terezin o desenho da filha, escreve de volta: “Desenhe tudo
0 que vé!”, ao entender a importancia desse registro. Ja Yaacov Laskier, pai de Rutka,
procurou exercitar a consciéncia politica da filha, orientando-a quanto a politica
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restritiva do gueto, enquanto que a familia de Anne Frank entendeu que resistir seria
preservar os valores familiares.

Os diarios possuem especificidades significativas: Helga é tcheca, Anne € alema
e Rutka polonesa. Enquanto que na Pol6nia a guetorizacado é explicita e ha pouca
preocupacao de esconder a violéncia, na Alemanha sequer houve gueto ou campos
de exterminio.

Ha um esforco alemao de nédo mostrar tdo explicitamente a violéncia para quem
possuia etnias proximas, o0 que explica as experiéncias de Anne e Helga serem um
pouco diferentes das vividas por Rutka.

O pai de Anne, Otto Frank, por exemplo, um comerciante judeu e Otto Weiss,
pai de Helga, um bancario, ambos se encontravam limitados, o primeiro escondido no
anexo e o0 segundo no campo de concentracao, o que fez com que houvesse maior
dificuldade de inserirem as suas filhas no contexto politico da época.

Ao longo de seus diarios é possivel perceber que na maioria das vezes
mantinham-se informadas através dos boatos que circulavam: “Quando havera um
fim? Qual é a situagéo politica? Se ao menos fosse possivel acreditar nas noticias,
mas tudo é em parte inventado, distorcido, embelezado, sempre aqueles estupidos e
otimistas bonkes — ‘boatos™ (WEISS, 2013, p.123).

Ja Yaacov Laskier, pai de Rutka, € um bancéario judeu, que circula pelo gueto,
pelo menos até abril de 1943, da esquerda ativista (movimento de resisténcia), ou
seja, um militante que procura exercitar a consciéncia politica da filha, deixando-a a
par do que estava acontecendo, de um possivel destino.

A partir da analise dos diarios, é possivel destacar no relato de Rutka a clareza
que possuia da realidade na qual estava inserida, diferentemente das demais
adolescentes, ja que, antes de terem Auschwitz como destino, Anne vivia escondida
no Anexo, Helga no campo de concentracdo e Rutka no gueto, onde, apesar das
restricées, circulava, conversava, encontrava os amigos, e trabalhava, porque era
obrigada a trabalhar (segundo decreto judeus de 14 aos 60 anos eram obrigados a
trabalhar) (LASKIER, 2008, p. 37).

E fundamental uma contextualizacdo que leve em conta o ambiente em que
elas viviam e 0 acesso a informacdes, lembrando que a ultima vivia no gueto de
Bedzin, um gueto aberto, que permitia circulacao dentro e mesmo fora da cidade,
cujo cercamento sé ocorreu por alguns meses, entre abril e agosto de 1943, quando
foi liquidado.

Segundo Marek Halter, “A comunidade judaica de Bedzin é considerada
esquerdista, o que talvez possa explicar tamanha vivacidade numa garotinha de
catorze anos” (HALTER, 2008, p.51).

Isso fica evidente em um trecho do diario de Rutka, datado em 5 de fevereiro de
1943: “O circulo se fecha cada vez mais em torno de nés. No més que vem o gueto
sera fechado, sera um verdadeiro gueto, com muros de pedra” (LASKIER, 2008,
p.26). Ela tinha consciéncia dos perigos que judeus corriam. O gueto realmente &
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fechado, porém, um més depois do previsto em seu relato.

Segundo Halter, os nazistas ocupam Bedzin em 4 de setembro de 1939 e
incendeiam a grande sinagoga. Depois desse episodio, veio a criacdo do gueto.
Mas, “[...] apesar de tudo, até 1940-1941 a situacéo dos judeus de Bedzin podia ser
considerada melhor do que a de outras localidades” (2008, p.52).

Os judeus podiam circular mais livremente que em outros guetos, o que
aumentava o acesso a informacdes sobre os assassinatos em massa que estavam
ocorrendo nos territérios ocupados, informacdes que chegavam de todas as partes
- inclusive de visitantes como Mordechai Anielewicz, ativista judeu que liderou o
Levante do gueto de Varsoévia.

Mordechai ficou por duas semanas em 1942, em Bedzin, organizando o
movimento de resisténcia local que contava com aproximadamente mil e quinhentos
ativistas de varios agrupamentos que, unidos, promoveram o levante do gueto de
Bedzin, em agosto de 1943, contra novas deportagdes (segundo Halter existia em
Bedzin uma sec&o da organizacdo judaica de combate, Zydowska Organizacja
Bojowa, dirigida em Varsévia por Mordechai Anielewicz) (2008, p. 56).

O levante do gueto de Bedzin € menos conhecido devido ao fato de sua
resisténcia durar apenas 30 minutos, entretanto sua estratégia era mesma do levante
do gueto de Varsévia. Para Halter, uma das razbes pela qual os judeus de Bedzin
néao se sublevaram foi o fato de serem estudiosos da Biblia e do Talmud, avidos pelo
saber, porem desprezavam a violéncia (HALTER, 2008, p.58).

Diante do exposto, é possivel afirmar que esses diarios permitem um olhar
bastante peculiar da vida no gueto, no anexo adaptado a clandestinidade, nos campos
de concentracao e exterminio.

Com eles é possivel ter acesso a muitos detalhes de seu cotidiano, imbuidos
de sentimentos tao profundos que, como sao relatados enquanto se experimenta tais
situacoes, € possivel ter na medida em que a leitura é feita, uma dimensé&o do estrago
causado naquele que registra, diferentemente de uma fotografia, por exemplo, que se
mostra estatica e sem vida.

Assim, os diarios sdo importantes documentos histéricos, pois revelam uma
€época e ao mesmo tempo ultrapassam as barreiras da memoéria individual, uma vez
gue toca na privacao de valores universais, como o direito a vida, a cidadania, a uma
patria, ao direito de ir e vir. Eles revelam a experiéncia vivida pelo ser humano. Enfim,
o estudo dos diarios, além de dar voz as adolescentes, fornece as diferentes visoes
sobre a condicdo de sobrevivéncia diante dos horrores da Shoa.

41 CONSIDERACOES FINAIS

O presente artigo se propOs a realizar um estudo sobre os diarios das
adolescentes Anne Frank, Rutka Laskier e Helga Weiss, escritos durante a Segunda
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Guerra Mundial, buscando apontar a contribuicdo desses diarios enquanto referéncia
de identidade da Shoa e destacar como os envolvidos estabeleceram estratégias
através da escrita de si, que ia de encontro a politica antissemita, denunciando
sistemas de crencgas antidemocréticas que se alicercam no édio.

De acordo com o exposto, os diarios das adolescentes tornam-se instrumentos
de resisténcia e conservacao da memoria, ao ndo apresentarem apenas vestigios do
seu cotidiano, mas desvendarem um pouco mais 0s sujeitos femininos em contextos
tao distintos e ao evidenciarem, ainda, os percalgcos enfrentados em sua época.

Assim, a escrita de si passa a traduzir-se em protesto contra a barbarie humana,
como citado anteriormente, escreve-se para salvar a vida pela escrita. Ao falarem de
si, em seus diarios, com o advento da Modernidade, as mulheres romperam com 0
siléncio imposto pelo modelo patriarcal, mas também o siléncio imposto pelo projeto
de genocidio disfarcado de patriotismo.

Constata-se que os diarios se constituiram em importantes documentos que
respondem as lacunas da histéria que os repressores nazistas tentaram apagar. Assim,
ao deixarem a clandestinidade, ampliaram o campo de pesquisa, possibilitando a
compreensao do passado e suas circunstancias traumaticas, apresentando diversos
desafios ao historiador.

Entretanto, torna-se pertinente a reflexdo: até que ponto as judias Anne
Frank, Helga Weiss e Rutka Laskier podem ser vistas como simples vitimas? A
partir de seus diarios é possivel compreender que essas adolescentes comuns,
anonimas (pelo menos até a publicagdo de seus escritos) buscaram na escrita de si
uma maneira de expressar seus sentimentos e, ao mesmo tempo, de nao deixar que
a memoria do sofrimento de sua gente fosse apagada.

Como afirma Carlos Reiss, “Apersonificacdo da Shoa por histérias e testemunhos,
além de permitir uma reumanizagcdo da vitima (e do perpetrador), promove uma
obrigacéo moral diante do sofrimento humano e transforma os jovens em ‘portadores
da chama da memdéria™ (2018, p. 203).
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CAPITULO 10
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RESUMO: este artigo relata a experiéncia
da improvisacédo teatral como propulsora do
processo criativo, utilizando a metodologia
adquirida pela experiéncia do exercicio
pedagdgico na disciplina arte-teatro no
Colégio Estadual Odorico Tavares na cidade
de Salvador. Verifica-se a repercussao da
metodologia desenvolvida através dos jogos
e da improvisacédo teatral aplicados em sala
de aula, em atividades que estimulam as
potencialidades dos estudantes; demonstra-
se a apropriagdo dos elementos constituintes
da pratica teatral, em que o processo
colaborativo é valorizado. Inicia-se o estudo
com a improvisacao teatral planejada de onde
seguimos para a improvisacdo sem acordos
prévios. Chacra, Reverbel, Spolin e outros
tedricos do teatro nos acompanharam nesta
jornada. A pesquisa destaca a importancia do
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teatro na educacdo e busca as contribuices
para os adolescentes do ensino médio como
parte de um método de educacéo ativa, com
0 uso dos jogos de improvisagéo. As reflexdes
resultantes deste trabalho levantam questdes da
realidade que envolvem a pedagogia do teatro,
e que nos conduz a uma nova postura, um novo
olhar sobre os processos de investigacéo, e
sobre a pratica teatral em si.

PALAVRAS-CHAVE: Jogo
Improvisacdo. Processo Criativo.

teatral.

OF TEACHING AND LEARNING
THEATRE IN THE CLASSROOM:
CREATING AND IMPROVISING IN

STATE COLLEGE ODORICO TAVARES

ABSTRACT: this paper reports the experience
of theatrical improvisation as propelling the
creative process, using the methodology
acquired by the experience of teaching exercise
in art-theater discipline in State College Odorico
Tavares in the city of Salvador. There is the
effect of the methodology developed through
games and theatrical improvisation applied in
the classroom, in activities that stimulate the
potential of students; It depicts the appropriation
of the elements of theatrical practice in the
collaborative process is valued. Begins the
study of the theatrical improvisation planned
where we follow for improvisation without prior
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arrangements. Chacra, Reverbel, Spolin and other theorists of the theater accompanied
us on this journey. The research highlights the importance of theater in education and
seeks contributions to high school students as part of a method of active education
with the use of improvisation games. The reflections resulting from this work raises
questions of reality involving pedagogy of theater, and that leads us to a new approach,
a new look at the research process, and the theatrical practice itself.

KEYWORDS: theatrical game. Improvisation. Creative process

INTRODUCAO

Ao iniciar minha caminhada como professora de artes no comeco dos anos
noventa, percebi que através da pratica teatral conseguia estabelecer um vinculo
educativo de uma forma muito especial com meu aluno. Observava a emocao
proficua envolvida no processo de criacdo durante as praticas artisticas na escola,
0 que tornava essa aprendizagem realmente valorosa para os alunos envolvidos.
Passei entdo a apurar motivos, aperfeicoando meus conhecimentos, transformando
as praticas e reavaliando resultados.

Acredito na capacidade do teatro de liberar as potencialidades da criacédo e
transformar positivamente a realidade a sua volta. Os jogos de improvisagcao
motivam e incentivam o estudante para que este seja capaz de expressar as proprias
experiéncias e capacidades, adormecidas pela falta de estimulo, assim, compartilho
minhas experiéncias e descobertas e sou tocada pelas experiéncias dos estudantes,
pelo repositorio que apresentam e pelas suas descobertas.

Nesta elaboracéo textual fagco uma tentativa de organizar estas experiéncias,
dando a conhecer nossas motivacdoes nas diversas possibilidades de interacdo a
partir da acao e reflexao, teoria e pratica. Quando se inclui o teatro de improvisacao
na escola, € possivel destacar diversas especificidades de trabalhos que séao
vantajosos para o desenvolvimento das potencialidades dos alunos, além de ajudar
na constituicdo da propria forma de pensar e agir a partir da observacéo dos trabalhos
praticos em sala de aula.

A intervencao foi composta por etapas definidas, no periodo compreendido
entre marcgo a dezembro de 2015, durante as aulas de arte-teatro em uma das turmas
do 1° ano do Ensino Médio, designada pelo colégio pela sigla 1M3, turno matutino,
do colégio estadual Odorico Tavares. As aulas ocorrem duas vezes por semana e
possuem duracao de cinquenta minutos. Além do espaco da sala de aula o colégio
possui um anfiteatro, que utilizamos algumas vezes para as aulas praticas e para a
exibicdo de videos.

A obra do autor baiano Adonias Filho, romance escolhido pela professora da
disciplina Lingua Portuguesa da turma, tema para a criagéo das cenas improvisadas
em sala de aula, conforme projeto de integracao interdisciplinar criado para estimular
a leitura nos estudantes através do teatro, que relata as questdes da cidade de
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Salvador referentes aquela época, possui personagens pitorescos e valorizam as
nossas pragas, igrejas e a espontaneidade do nosso povo. Trata-se do romance, O
Largo Da Palma, composto por seis histérias, sendo escolhida pela turma a novela
intitulada “O largo de branco”.

Na segunda fase da proposta da pesquisa a improvisagao sera espontanea,
ou seja, um tema sera proposto por mim aos estudantes, sendo o roteiro construido
coletivamente pela turma dessa forma, diferentemente da primeira fase em que ha
a limitacdo de um roteiro prévio, os alunos terdo maior liberdade para a criagdo das
cenas. A intencéo foi criar estimulos diferenciados nas duas fases descritas, o que
propiciou uma observacdo mais detalhada do comportamento do grupo em relacao
ao processo criativo.

No ambito do desenvolvimento de um projeto de intervencédo social, analiso o
processo de criagao que utiliza a improvisagao teatral enquanto metodologia, levando-
se em conta a evolugao dos participantes. Com agcdes que permitem a atuacéo efetiva
dos estudantes, valorizando seus conhecimentos e experiéncias, envolvendo-os nas
discussdes, identificacdo e busca de solu¢des e necessidades suscitadas para saber
olhar e transmutar o seu espaco, criar agcdes e mobilizar as pessoas e a comunidade
a sua volta.

Em sala de aula priorizo atividades que estimulam as potencialidades interiores
dos estudantes; demonstro a apropriacdo dos elementos constituintes da pratica
teatral, valorizando o processo, através do envolvimento dos alunos, no seu dialogo
com o mundo. Além disso, busco discutir apresentagdes de criacédo colaborativa.

Autores que abordam o ensino do teatro foram devidamente consultados e
citados. Olga Reverbel (1989), Viola Spolin (1999), Beatriz Angela Vieira Cabral
(2006), Sandra Chacra (2007), entre outros, serviram de base para o entendimento
de que a pratica teatral necessita ser inserida de forma mais ampla, na formacéo dos
individuos.

JOGO, IMPROVISACAO E PROCESSO CRIATIVO

Comecei a lecionar no colégio Odorico Tavares em 2010, tempo em que
iniciei junto ao Programa Institucional de Bolsa de Iniciacdo a Docéncia (PIBID) a
funcdo de supervisora e assim implantei mudang¢as na minha vida profissional que
transformaram a minha viséo a respeito da condug¢do das minhas aulas na escola
publica, de forma que conquistei um novo patamar de conhecimento e descoberta
que me conduziram a aprovacédo no Mestrado profissional em Artes (PROFARTES)
desde entado, trabalho com a improvisagcdo de cenas a partir de uma metodologia
propria, com apresentacdes ao final de cada ano letivo. Ao Inicio do ano letivo de
2015, solicitei aos meus alunos de faixa etaria entre 14 e18 anos, de trés turmas do 1°
ano do Ensino Médio que respondessem a um questionario inicial sobre o interesse
e a experiéncia deles em relacéo a arte e ao teatro. Questionei o que significava
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arte para eles, que conhecimento possuiam dos elementos teatrais, se ja haviam
apreciado pecas teatrais e com qual dos elementos teatrais mais se identificavam.

Do mesmo modo foi apresentado a turma um questionario final em que
repetimos alguns dos questionamentos iniciais e acrescentamos outros referentes
a Improvisacao, e as relacdes desenvolvidas com 0s jogos € 0S processos criativos.
Os resultados provenientes da analise das respostas obtidas apds aplicagdo do
questionario (reproduzido no anexo deste trabalho), e apresentados por meio de uma
classificacéo qualitativa — com o intuito de mantermos a visdo do todo — confirmam
a ideia de que o teatro auxilia 0 desenvolvimento humano, estimula a expressao da
criatividade, trabalhando de forma ludica os conhecimentos além de proporcionar
alegria e prazer a quem vivencia o processo de ensino-aprendizagem que o envolve.
A interpretacdo das respostas dos estudantes nos questionarios permitiu-nos
reconhecer a importancia e o valor do teatro na formacé&o dos estudantes.

Um constante questionamento dos alunos em todas as turmas ao anunciar os
NOSSO0S ensaios e preparagoes para as apresentacoes teatrais sempre se relacionava
a memorizagao do texto. Sabe-se que o teatro dito tradicional esta convencionado
a cenas com falas decoradas fato este que, para a maioria dos alunos do 1° ano do
Ensino Médio do colégio representava um obstaculo intransponivel. Assim, percebia
a expressao de contentamento dos alunos ao me referir a auséncia de cenas com
texto memorizado.

Para Michael Chekhov (1996) se um ator apenas declamar e executar as
marcac¢oes dadas pelo diretor, sem procurar oportunidade para improvisar faz de
si mesmo um escravo das criagdes, de outros e de sua profissdo, uma atividade
emprestada. Engana-se ao pensar que o autor e o diretor ja tenham improvisado
para ele, sobrando muito pouco espaco para que ele se expresse livremente. Como
ele declama suas falas e como cumpre as instru¢cées s&o as portas abertas para um
vasto campo de improvisacao.

A acéo teatral improvisada estimula o surgimento de novas ideias, nada é
previsivel, sdo experiéncias com o cotidiano dos alunos que testam o lugar do novo,
no aqui e agora numa iniciativa de acao/reflexdo que encontram diversos desafios e
precisam recorrer a memoria, aos limites da realidade individual e de grupo.

Para Sandra Chacra (2007) a improvisacao teatral pode ser vista e pensada
de varias formas, ora como mero elemento “implicito” ou mero recurso “explicito” no
teatro formalizado, até a abrangéncia da criacdo, do processo criativo, que configura,
um reflexo da agdo vivida no cotidiano do aluno e experienciada na sala de aula, ou
seja, que provém da realidade personalizada, unica.

Assim, em sala de aula quando, durante o exercicio em que solicito a criacéo
de trés quadros que marquem, cada um, o inicio, 0 meio e o fim de uma histéria
relacionada ao cotidiano deles, com a formacao de grupos de cinco ou seis alunos,
0 que se observa € que eles recorrem a memoria de fatos que lhes chamam a
atencao e/ou de alguma forma os marcou na sua trajetoria de vida e quando langcam
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ao grupo suas indagagdes buscando a aprovagéo sobre o uso da sua histéria para
a representacao, interagem e ao mesmo tempo adquirem auto confianca quando
percebem que as vivéncias em sua maioria, coincidem com a dos colegas, é um
momento em que refletem, sentem-se acolhidos e liberam a imaginacéo.

Estabelecer o talento ou a falta dele, como critério de participacédo dos alunos
na producéao do teatro na escola é um critério incompativel com os objetivos descritos
nos Parametros Curriculares Nacionais - PCNs Arte, no qual as atividades de teatro
séo consideradas fundamentais para o desenvolvimento individual e coletivo.

Beatriz Angela Vieira Cabral (2006) diz que a investigacdo por meio da atividade
dramatica tem a particularidade de envolver os alunos com areas complexas da
experiéncia humana e que este acesso, propicia a descoberta de questdes e assuntos
relevantes as suas necessidades. Diz ainda tratar-se de um processo ciclico e
continuo, pois a natureza do drama se envolve com o descobrir e redescobrir novas
dimensdes no que esta sendo investigado. Continua dizendo que o drama se volta
para a diversidade da experiéncia humana, ele tende a provocar novos niveis de
questionamento em vez de promover respostas.

Portanto, entendo que a producdo de teatro na escola estd diretamente
relacionada ao objetivo geral da educacéo escolar, ou seja, considerar 0 processo
que conduz o aluno a uma formacao consciente e organizada integrada a uma atitude
critico-reflexiva.

A partir da minha experiéncia teatral com alunos do ensino béasico é
possivel contornar as diversas situagdes conflituosas que surgem, sendo viavel o
desenvolvimento cognitivo dos alunos através das possibilidades de criacdo que
o teatro de improvisacao possa oferecer. Assim, o aluno serd capaz de divertir-se,
inventar, vivenciar através do jogo, utilizando a linguagem teatral,

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgcdo, um gesto que € quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar e escutar mais devagar, parar para sentir, sentir
mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender 0 juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da acé&o, cultivar a atencéo e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte de encontro, calar muito, ter paciéncia,
dar-se tempo e espaco (BONDIA,1998, p. 24).

Para Jean-Pierre Ryngaert existe “uma impossibilidade de superar a angustia
causada pelo olhar do outro ou o sentimento de ser ridiculo a seus préprios olhos, a
famosa consciéncia errada de si.” Por ndo desejar acionar esse tipo de mecanismo,
aprimoro 0 meu senso critico na forma em que apresento o jogo, para que ele nao
se sinta constrangido ou privado de liberdade para atuar (RYNGAERT, 2009, p. 42).

Confirmando o que Ryngaert diz a respeito do constrangimento que o aluno
possa sentir durante a sua atuacao, coletei o depoimento de alguns alunos, ao final

do processo:
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“Foi um grande prazer participar por que eu me diverti e pude enfrentar um
pouco a vergonha e timidez. [...] foi mais confortavel também pelo fato que néo foi
preciso decorar as falas, foi tudo mais natural...” (Ana Carla aluna do colégio Odorico
Tavares).

“A apresentacao foi boa porque quase todos os colegas participaram e deram o
melhor deles para a peca ser uma maravilha, [...] o melhor foi que ninguém decorou
as falas, foi tudo improvisado.” (Amanda Larissa, aluna do colégio Odorico Tavares)

Assim, utilizo as palavras de Chekhov, acreditando que a mediagcao em teatro
ajuda o aluno a lidar com as suas convicgoes a respeito de si mesmo e do que ele
realmente deseja,

Cada um de nos possui suas proprias convicgdes, sua propria visdo de mundo,
seus proprios ideais e sua propria atitude ética perante a vida. Esses credos
profundamente enraizados e, com frequéncia, inconscientes constituem parte
da individualidade do homem e de seu grande anseio de expressao (CHEKHOV
, 1996, p. 41).

Viola Spolin (2010) desenvolveu um método que parte de jogos simples até
0s mais complexos, sendo um sistema de atuacdo que estd comprometido com a
educacao, uma proposta educacional a partir de sua vivéncia com criancas e jovens
em que constituiu grupos de teatro improvisacional. Spolin foi uma inovadora, pois
questionou o teatro na area educacional e trouxe a possibilidade do teatro fora do
palco tendo o foco e a regra do jogo como ponto de partida, tem uma pedagogia
baseada na pratica com 0s jogos teatrais, diz que o jogo deve ser constituido pela
improvisacdo para que tenhamos acesso a espontaneidade e ao intuitivo, dando
énfase a uma intencionalidade simbdlica em que a criatividade,

[...] é frequentemente considerada como uma maneira menos formal de apresentar
ou usar 0 mesmo material, talvez de modo mais engenhoso, ou inventivo - um
arranjo, diferente dos mesmos blocos. Criatividade nao € apenas construir ou
fazer algo, ndo € apenas variacao de forma. Criatividade € uma atitude, um modo
de encarar algo, de inquirir, talvez um modo de vida — ela pode ser encontrada
em trilhas jamais percorridas. Criatividade é curiosidade, alegria e comunhéo. E
processo-transformacao-processo (SPOLIN, 2007, p. 30).

Percebo que através do jogo e da improvisacdo tenho livre acesso ao poder
criativo que emerge dos alunos em sala de aula pelo diferencial apresentado através
de praticas distintas que desenvolvemos durante as aulas de teatro na escola.

A efemeridade do processo que envolve a improvisacdo no teatro, seja ele
tradicional ou n&o, é um fato. Para mim é isto que garante uma acéo unica, verdadeira,
espontanea, pois ela nunca serarepetida da mesmaforma e a cada nova apresentacéao
teatral a criatividade sempre podera estar presente,

O jogo conforme a professora Olga Reverbel (1997), implica antes de tudo no
prazer em estar fazendo. Ela conjuga com o jogo as atividades da musica, da danca,
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das artes plasticas, mimica, literatura etc. Inclui temas religiosos, politicos e sociais.
Sao como a autora diz, atividades globais de expresséo, que visam fornecer estimulo
as habilidades artistica do educando, em quatro etapas: estimulo, sensibilizagéo,
objetivo e roteiro.

Ao desenvolver os jogos e exercicios de criacdo da professora Olga Reverbel,
percebo que os alunos se tornam mais afetivos, devido a natureza dos jogos que
buscam o autoconhecimento e a integracdo entre os jovens, havendo a liberagao das
emocodes, consequentemente hd uma carga de afetividade que também é liberada.
Dai, por estar muito proxima a todos eles num papel de mediadora, posso demonstrar
a importancia da aproximacao com meu grupo de alunos. Dito isso, concordo com os
estudos de Henri Wallon,

As emocoes, que sdo a exteriorizacdo da afetividade, ensejam mudancas que
tendem a reduzi-las. Sobre elas repousam arrebatamentos gregéarios que sdo uma
forma primitiva de comunh&o e comunidade. As relacdes que elas tornam possiveis
agucam seus meios de expressao, fazem deles instrumentos de sociabilidade cada
vez mais especializados (WALLON, 2007, P.124).

Henri Wallon (2007) diz que o contagio emotivo € como uma espécie de contagio
mimético, quando estabelecido, e como consequéncia temos a participacao. O sujeito
estara inteiro, unido em sua emoc¢ao, confundido por ela com o ambiente humano
de onde a situagdo emocional resulta. Alienando-se nelas o sujeito é incapaz de
apreender a si mesmo como distinto de si mesmo e de outrem.

O aluno precisa abandonar a carteira de estudante e dar posse ao seu corpo em
movimento, testar a sua voz, tocar o colega, enfim, dar posse ao contagio emotivo de
que nos fala Wallon. Para favorecer todo o processo, tento ouvi-lo, conhecé-lo.

Acredito que a comunhao de sentimentos que surgem aliados as efetividades
desenvolvidas com os jogos, ajudam na performance da cena, pois a confianca
estabelecida entre os envolvidos nos jogos estara sempre em um movimento
crescente.

Para Sandra Chacra (2007) a improvisacao teatral é o resultado de uma pratica
voluntaria e premeditada de criacdo, onde a espontaneidade e o intuitivo também
exercem papel de importancia, como algo que vai surgindo no decorrer da criacao
artistica, aquilo que se manifesta durante os ensaios para se chegar a criacao acabada.
Com a conjugacao do espontaneo e do intencional, o improviso vai tomando forma
para alcancar o modelo desejado, passando a ser traduzido numa forma inteligente e
esteticamente fruivel. A minha prética teatral em sala de aula d4 énfase a descoberta,
criacdo e exploracédo. Exime de controlar ou ser controlado. Abandona o previsivel,
com a certeza de que os fins ndo precedem os meios.

Atuo como mediador de um trabalho que enfatiza o respeito matuo, exemplifico
a ampliagcdo da percepg¢ao dos alunos, que apds a chegada, sdo acolhidos e o
espago organizado, executo exercicios de aquecimento e preparag¢ao: caminhada
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pelo espaco com foco em um ponto, observam o espaco e depois fecham os olhos
e dizem para todos quais os elementos que constam em sala de aula, no segundo
momento conversamos a respeito da visao periférica no fazer teatral, finalizo com
uma avaliacédo processual e gradativa. Assim,

Osprocessoscriativossdoprocessos construtivos globais. Envolvemapersonalidade
toda, o modo de a pessoa diferenciar-se dentro de si e de relacionar-se em si e
de relacionar-se com os outros. Criar é tanto estruturar quanto comunicar-se, é
integrar significados e é transmiti-los. Ao criar, procuramos atingir uma realidade
mais profunda do conhecimento das coisas. Ganhamos concomitantemente um
sentimento de estruturacao interior maior; sentimos que nos estamos desenvolvendo
em algo de essencial para o nosso ser. Daf se torna tdo importante, para o artista ou
para qualquer pessoa sensivel, saber do trabalho de outros, ter contato com seres
criativos, ndo no sentido de uma rivalidade, mas no sentido de um crescimento
interior que também em nds se realiza quando podemos acompanhar a realizacéo
de outro ser humano (OSTROWER, 2014, p.142).

A vivéncia como regente de classe em teatro faz com que floresgca em mim o
desejo de tornar a experiéncia teatral uma importante atividade educacional, inserindo
tal pratica no cotidiano dos alunos e também da comunidade escolar. Ao inicio das
atividades sofro com as criticas de funcionarios, colegas professores, pelo movimento
intempestivo dos estudantes, as vezes correndo por todos os lados do colégio,
causando uma rotina diferenciada, mas ao final do ano quando ao perceberem as
mudancgas comportamentais e abandonam as criticas e tecem elogios sinceros.

POR UMA METODOLOGIA DO DESEJO

A metodologia do desejo nasceu do entrelagcamento da vontade de atuar dos
estudantes, a partir do estimulo dado através do contexto dos elementos teatrais
que através dos meios que disponho e pela experiéncia, torno atraentes para
eles. A cada novo ano os estudantes sdo estimulados por elementos distintos, a
partir de caracteristicas de cada turma, assim, em 2014, foram despertados pelo
figurino da montagem, em que todos desejavam pesquisar o vestuario da época da
montagem havendo uma “disputa” entre eles, uma competicdo saudavel pela melhor
caracterizacédo dos seus personagens através do figurino.

No ano de 2015 o desejo de atuar foi despertado através de videos de maquiagem
coletados da internet sobre a maquiagem teatral e de um mini curso ministrado por
um antigo estagiario da Licenciatura em Teatro da Universidade Federal da Babhia,
bastante motivador para o grupo, despertando-os, motivando-0os a pesquisar outras
ferramentas da maquiagem teatral. A maquiagem foi a alavanca motivadora que abriu
as portas do desejo de atuacéo de alunos que n&o possuiam esta ambicéo, e através
desse estimulo introduzi a improvisacao teatral, despertando integralmente a vontade
de cada aluno de estar atuando colaborativamente para a efetivacdo do processo
teatral.
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Na metodologia que emprego, os alunos no momento dos jogos e também dos
ensaios, desempenham o papel de espectadores, quando subdivido a turma e eles
observam os colegas, sendo através desse contato que o ato de criagéo se concretiza,
0 que também caracteriza as atitudes e habilidades deste espectador, adquiridas a
partir da sua cultura e experiéncia de vida.

A Improvisacao Teatral e 0 jogo sempre fizeram parte de minha metodologia de
ensino nas aulas de arte/teatro, sendo estimulada a cada jogo langado em sala de
aula, a cada atividade executada pelos alunos, por acreditar na for¢a criadora que os
envolve. O aluno estara diante de escolhas e tera autonomia, permitindo lidar com
as suas emocgoes, para optar pelo caminho que |he seja mais prazeroso, sendo a
sua prépria experiéncia e suas emoc¢des responsaveis pela melhor solugcéo para os
problemas que surgem no jogo.

Assim, a comunicacdo em sala de aula ocorre na dimensdo diversificada do
olhar, trabalho n&o apenas um tipo de expresséo, oportunizando a experimentacao
das variadas manifestacoes teatrais pelos adolescentes. Acabamos por romper com
0 conceito que vé o teatro de uma Unica forma, criando outras possibilidades para
eles.

No processo ensino-aprendizagem me preocupa saber qual experiéncia estou
considerando quando conduzo meus alunos ao processo de criacdo teatral. Sera a
minha apenas ou a do coletivo? Pois, nesse envolvimento também estou formando
espectadores e assim, nada me da a certeza de que este sera um publico mais atento
e questionador. Isso ndo é factivel. E a respeito da construgdo teatral ninguém me
garante que eles possam ter o conhecimento necessario para tal. E qual seria 0 meu
papel como mediadora teatral? Acredito que seja 0 de acompanha-los nesse mundo
de ficc&o, deixando fruir o potencial de sensibilidade, 0 meu e o deles.

Fayga Ostrower (2014), diz que em nosso consciente, a meméria desempenha
um papel destacado quando consegue fazer com que interliguemos 0 nosso passado,
fazendo com que compreendamos o presente, que toca o futuro e novamente se torna
passado e assim se torna apto a reformular as intencbes do seu fazer, recolhendo
de experiéncias anteriores a lembranca de resultados obtidos capaz de orienta-lo em
acdes do dia a dia da vida.

Desta forma, comecei a desenvolver uma metodologia que tenta buscar uma
memoria individual/coletiva na sala de aula, e também capaz de desenvolver no
estudante o senso critico/reflexivo.

Tem importancia fundamental na metodologia que emprego o resgate da
imaginacao, por vezes perdida com o fim da infancia, para que aconteca uma
intervencao transformadora que torna 0 homem capaz de criar e inovar a partir da sua
prépria vontade, da sua intuicdo e percep¢ao diante do mundo que interage com ele,
e faco isso através de jogos e de pequenos laboratérios de resgate infantil através de
objetos que relembram a memoria de brincadeiras da infancia dos estudantes.

Aiimaginacéao abre as portas para a improvisagao e exercita-la € necessidade no
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fazer teatral, uma frase, um olhar, um aceno, provocam e agu¢am a imaginacéo. Para
os jovens do Ensino médio, adolescentes que estdo na idade do sonho, imaginar faz
bem, cria possibilidades antes inexistentes. Imaginar e criar € um pressuposto para a
improvisacéo teatral, se o aluno se vé submetido a um controle do que dizer ou fazer,
ele pode paralisar e deixar de jogar o bom jogo, quando no palco, e dentro do jogo,
ele pode ter um bloqueio mental.

Complementando a metodologia do desejo, espero que meu aluno acredite
no que esta fazendo em cena, que se sinta confiante e seguro das suas decisdes.
Portanto, ndo me permito desestimula-lo, mesmo que ele nao esteja coerente em
cena ou que apresente falhas na interpretacdo. Porém, no momento em que a executa
estimulo para que continue atuando e depois da cena terminada procuro dialogar até
chegarmos a melhor solucéao, condizente com o pensamento do grupo, sem deixar
ninguém de fora e compartilhando sempre as escolhas e decisoes.

EM BUSCA DO ELEMENTO MOTIVADOR

No momento da aplicacdo dos jogos de improvisacdo, modifico o exercicio
idealizado por autores da pedagogia teatral, e de acordo com o “momento da turma”
muitas vezes improviso o exercicio fazendo pequenas adaptagdes que podem colocar
a turma no jogo de forma mais efetiva e significativa para eles.

Como exemplo cito a atividade da professora Olga Reverbel em que é dado o
comando aos alunos para que representem com seus corpos, diferentes objetos. Na
atividade a autora pede que os alunos representem os objetos estaticos, logo apos
solicita que repitam o exercicio com a movimentagao caracteristica de cada objeto em
funcionamento como no caso de um liquidificador, por exemplo. A repeticao entediava
os estudantes, desta forma solicito de imediato que coloquem os movimentos proprios
de cada objeto quando em funcionamento.

Estas pequenas modificacbes fazem com que a linguagem se apresente de
forma mais atraente para os jovens. Solicito ainda que acrescentem um objeto
desconhecido de todos a lista, para que 0s espectadores possam identifica-lo no
momento da apresentacado. Este € um exemplo de jogo que se tornou um “coringa”
para as minhas aulas de inicio de ano, por agradar perfeitamente a faixa etaria dos
meus alunos.

ApOs a adequacado do espaco as atividades praticas em que utilizardo seus
corpos em movimento nos jogos propostos, os alunos executam exercicios de
aquecimento corporal e vocal com musica, e dangam e espreguicam pelo espaco, a
seguir realizam dois exercicios que ajudam a trabalhar a atencao: 1- cabo de guerra
sem corda, em que 0s grupos puxam uma corda invisivel. Ndo ha vencedores, sé
a interpretacao do jogo em si; 2- Apenas um apenas dois: os alunos ficam imoveis,
apenas um deve caminhar entre os demais, quando ele para, outro imediatamente
comeca a caminhar, mas apenas um deve estar em movimento Tudo feito em siléncio,
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€ preciso estar atento ao coletivo.

Despertada a atencdo e observacdo dos alunos, trabalhamos o jogo de
improvisacdo chamado variagdes do mesmo tema, em que a partir de uma fala ou
de uma cena improvisada com dois ou trés alunos, repete-se a mesma cena com
emocodes diferentes. Inicialmente a fala/cena deve ser dita ou feita de modo natural,
entao proponho a mesma fala ou cena feita com tristeza, por exemplo, ou com alegria,
no 6nibus lotado, numa festa e 0 que mais a imaginacao criar. Desta forma, trabalho
além da cooperacéao a expressao corporal.

No processo desenvolvido no colégio estadual Odorico Tavares, durante o
estudo dos elementos teatrais, percebi o interesse dos estudantes pela maquiagem
teatral.

Primeiramente exibi dois videos da internet que apresentavam a técnica
de envelhecimento teatral com e sem a utilizacdo do latex. O video despertou o
interesse geral da turma. Acordamos em ampliar a pesquisa, sendo adquirido pelo
colégio os materiais necessarios a pratica, que foi realizada em sala de aula com
pleno envolvimento dos estudantes. Todos desejavam realizar a pratica aprendida na
apresentacdo das cenas que estavam prestes a acontecer.

Os exercicios que pratico em sala de aula sdo simples e ao mesmo tempo
complexos, pois, no enfrentamento do dia a dia tento, num ato de criatividade,
deixar o cérebro livre de qualquer temor, mas arriscando algo dentro de mim para
dar aos outros. Se apenas um aluno acreditar no que esta fazendo no palco, os
colegas poderao ser contagiados e o publico ira interagir de alguma forma. Desperto
a atencao do grupo a respeito da importancia de manter o foco para o que estao
fazendo no palco e dessa forma irao conseguir a concentracao de que necessitam
para desempenhar um bom papel (Fig 1).

Fonte: Acervo da autora

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 10



A IMPROVISAGAO TEATRAL NO COLEGIO ODORICO TAVARES

A forma que o trabalho se realizou constituiu-se no estudo sobre o teatro
pedagdgico, pesquisando a sua contribuicdo para a formag¢ao do aluno do ensino
médio. Ostrower (2014) diz que o processo de criar significa um processo vivencial
que abrange uma ampliacdo da consciéncia; tanto enriquece espiritualmente o
individuo que cria, como também o individuo que recebe a criagao e a recria para si.

O objetivo era obter conclusbes no que diz respeito a importancia do ensino
de teatro na sala de aula e da improvisacao teatral enquanto capaz de estimular o
poder criativo dos estudantes. Entre jogos de integracéo de Spolin (1992) e atividades
de expressdo de Reverbel (1997) além de brincadeiras que aprendi na infancia,
explorei 0 movimento dos corpos pela sala de aula, cheia de carteiras empurradas
e amontoadas para ampliar o espaco. A turma estava dividida em espectadores e
atuantes. Os alunos puderam contar, algumas vezes, com a minha participacdo nos
jogos de improvisacao e nas cenas improvisadas.

Iniciando o estudo dos elementos teatrais, os alunos adquiriram os materiais
necessarios e conforme um acordo prévio, apés manifesto desejo dos alunos,
trabalhamos com maquiagem teatral para envelhecimento do personagem, de duas
formas: a primeira, mais simples, apenas usando lapis para olhos, branco e preto e
esfumado. A segunda, mais apurada, com uso do latex e de um secador de cabelos,
era para obter um resultado mais eficaz e que denota um envelhecimento maior do
personagem.

A partir da leitura da obra literaria que serviu de base para a criagéo do roteiro
das cenas, “O Largo da Palma” de Adonias Filho composto de seis novelas sendo a
escolhida para a turma, o “Largo de Branco” que conta a histéria de Odilon e Eliane,
um casal que se encontra pela primeira vez, no hospital publico, local de trabalho de
Odilon, que é médico em residéncia. Odilon se apaixona por Eliane a primeira vista.
Logo apoOs eles se casam e Eliane tem contra esse amor a dedicacao de Odilon aos
seus pacientes. Ele considera a medicina como um sacerdécio e Eliane esquecida
pelo marido, ndo suporta mais essa situagao. Resolve pedir a separacdo. Eliane
conhece Geraldo e se envolve novamente e dessa vez ela sofre muito, pois Geraldo
a maltrata, trai e rouba o seu dinheiro. Eles se separam, Eliane vai morar em uma
penséo no largo da Palma. Dessa vez é Eliane quem se apaixona, mas, pelo largo
da Palma, seus becos, sua atividade rotineira, os pombos que brincam no largo,
tudo a alegra e distrai em sua soliddo. Ap6s a decepg¢ao com Geraldo. Ja haviam
passados seis meses na pensao, no Largo da Palma. Eliane recebe uma carta de
Odilon, pedindo um encontro com ela e ap6és trinta anos eles retomam a relagéao
quando Odilon diz a Eliane: vamos para casa. Neste momento € como se o Largo
estivesse vestido de branco, diz o autor.

Toda a turma foi dividida em grupos formados pelos elementos teatrais, havendo
um grupo do cenario, do figurino, da maquiagem, de ator/atriz e sonoplastas, que
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atuariam em conjunto durante toda a improvisacéo planejada. E ap0s a leitura fomos
conhecer o largo, (Fig. 2).

Fonte: Acervo da autora

A preparacéao transcorreu sem maiores alteragdes, sendo o Unico problema o
pouco tempo que nos restava até a apresentacdo. Faziamos exercicios de voz que
nesta turma foi resultado de uma pesquisa que solicitei ao grupo de atores/atrizes
em que cada um, como resultado da pesquisa, trouxe um exercicio de voz a ser
aplicado a turma, além da voz, continuamos com jogos teatrais de integracdo, além
do aquecimento antes das atividades.

Apoés a leitura, exercitamos o poder da sintese e nos concentramos na ideia
central de cada capitulo. Dividimos em apenas seis cenas toda a histéria. Procedendo
a programacéo das cenas, na primeira, encontramos o doutor Odilon em atendimento
no hospital em que chega Eliane juntamente com os familiares para conduzir o pai
dela que estava passando mal. O médico fica fascinado pela jovem mas diante da
situacao do pai dela, que vem a falecer, ele nada diz. Pergunta o0 nome dela e a
conforta, na segunda cena o noivado em familia, Odilon declara seu amor.

Na terceira, Eliane ja casada com o0 médico, comenta com as irmas e a mae que
arelacdo néo esta dando certo e volta pra casa para preparar um jantar de aniversario
de casamento. Odilon ndo aparece no horario marcado. Eliane dorme sobre a mesa e
quando ele chega se assusta. Fragilizada pede a separacdo. Na quarta cena Eliane
conhece Geraldo e os dois vao morar juntos, ela esta apaixonada. Na quinta cena
descobre que Geraldo roubou todo o seu dinheiro ele a espanca diante da irma e
apds uma terrivel briga se separam.

Na ultima cena Eliane estd morando numa pensao no Largo da Palma, solitaria
e triste, mas amando o Largo, suas ruelas e os pombos que ali residem, e quando o
correio chega ela recebe uma carta. A carta era de Odilon, apés trinta anos sem vé-
lo, marcaram um encontro na praca da igreja. Eliane preocupada com a aparéncia
se preparava para o encontro muito animada. Chegado o dia eles se reencontram e
retomam o casamento.
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A turma (1M3) é composta por alunos interessados e participativos, e que se
dedicam as atividades escolares. Diferentemente, nas aulas de teatro, eles extravasam
um pouco além da conta e alguns brincam demais, sem entrar no jogo. Trabalhei
bastante com eles para que entendessem a necessidade de usar a energia da forma
correta durante a aula de Arte.

A distribuicao dos papéis foi atribulada, muitas meninas queriam interpretar
Eliane, a protagonista da histéria. Conforme o desejo da turma, entre aplausos e
gritos, escolhemos duas alunas/atrizes para atuar como Eliane. Uma faria par com
Odilon e a outra, na segunda unido, com Geraldo. O grupo de maquiagem estava
ansioso para mostrar as habilidades, para fazer as atrizes parecerem uma com a
outra e também para envelhecer Eliane na cena final, em seu reencontro com Odilon,
apos trinta anos.

O grupo da sonoplastia estava empenhado nas acbes a serem executadas.
Ouviam as musicas experimentando-as para embalar cada cena da forma mais
adequada, sem fugir do clima desejado. Fui informada pela direcdo do colégio que
haviam solicitado o espago no turno oposto para ensaios extras.

O grupo do figurino conseguiu varias pecas de roupa e fazia com que os alunos
experimentassem e marcavam a peca com o nome do personagem, mostrando
organizacao. Havia uma aluna responsavel pela organizacéao do figurino que dizia o
momento das trocas de roupa.

Também o grupo do cenario estava preocupado em retratar o “Largo” da melhor
forma possivel, conforme vemos na figura 4, o esforgo foi coletivo (Fig. 3).

Fonte: Acervo da autora

Os estudantes trabalharam com afinco e conseguiram realizar uma apresentacao
motivada, em que foram bastante espontaneos e criativos na presenga de um publico
alegre, que 0s incentivava expressando a emog¢ao que sentiam nas cenas mais
importantes da apresentacao. Terminada a apresentagcdo, um grupo de quatorze
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alunos executaram uma coreografia simples, composta de movimentos alternados, em
que abaixavam e levantavam seus corpos, com o objetivo de demonstrar que o amor,
nesta historia, venceu impedimentos que dificultava a unido do casal protagonista.

LOUCOS PARA MATAR OU MORRER

Terminada a fase em que improvisavam com um roteiro prévio, passamos a
segunda fase com a certeza de que estariam contracenando a partir de um roteiro
de criacéo coletiva em que teriam apenas um tema proposto. O que vem a seguir é
um caminho inexplicavel, escolhido pelos alunos, de cenas de violéncia atroz (Fig. 5
e 6). Pensei e questionei os estudantes, porque tanta violéncia? Em quase todas as
montagens que ja fiz nas diversas escolas, de cenas criadas pelos alunos, em raras
vezes nao presenciei cenas de morte e violéncia e quando pergunto o motivo, eles
nao sabem dizer por que escolhem esse caminho.

O drama sempre os envolve e 0 que penso € que os adolescentes desejam
estar do “outro lado” toda vez que percebem que podem experimentar o que lhes
€ proibido, o que “ndao devem vivenciar’ ou 0 que 0s pais ndo permitem ou o0 que 0
mundo inteiro condena, e isso acontece, acredito eu, pelo desejo de experimentar o
diferente, o novo, e fazem isso com alegria, defendem a liberdade de escolha com
muita energia pois, viver o lado desconhecido para eles, € de suma importéancia.
Posso dizer que todos, sem excecao, queriam matar ou queriam morrer em suas
histérias.

Acredito que a falta de harmonia das estruturas sociais, resulta na criacéo de
uma linguagem teatral contemporanea que inverte os principios estéticos do teatro
aristotélico. Assim, a pratica do ensino do teatro na escola, estara sempre influenciada
por estes valores de forma inacabada, incompleta, e que por vezes produz cenas
independentes (Fig. 4).

Fonte: Acervo da autora
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Trabalho esta forma expressiva, buscando as maneiras de como dispor dela
em minha pratica teatral em sala de aula, valorizando cada cena desenvolvida no

decorrer da aula, ainda que seja pobre, sem acabamento (Fig. 5).

F

Fonte: Acervo da autora

Reconheco em cada uma destas cenas uma manifestagdo expressiva, uma
forma a ser trabalhada. Sdo pequenos momentos de criagcdo que contém uma certa
ordem, uma relagcéo, um estimulo a leitura da teatralidade confeccionada em sala de
aula.

CONSIDERACOES FINAIS

Arelacéo entre o teatro e a educacao tem sido interpretada de diversas maneiras,
visto que ambas as areas do conhecimento sempre foram importantes caminhos para
a representacao e interpretacdo do mundo. Considero que a arte e o teatro podem
ser considerados como possibilidades de entrarmos em contato com o real sentido
por tras das aparéncias.

As reflexdes resultantes deste trabalho ora apresentado levantam questbes
da realidade que envolvem a pratica pedagdgica, e que nos conduz a uma nova
postura, um novo olhar sobre 0s processos de investigacao, e sobre a pratica teatral
em si. O ensino de arte-teatro na escola publica contribui sobremaneira para que
os estudantes possam ser mais contributivos no processo de aprendizagem, assim
como trocar experiéncias que enriqueceram o dialogo durante a mediacao.

Alguns profissionais ainda veem a disciplina Teatro apenas como uma disciplina
para o aluno “brincar” ou “relaxar” e ndo a reconhecem como ciéncia, tal como algumas
areas do conhecimento.

Durante o estudo deparei-me com algumas dificuldades, dentre elas a
inadequacéao do espaco da sala de aula, com uma excessiva quantidade de alunos
0 que dificulta a minha atencao para as necessidades individuais de cada um e a
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impossibilidade de promover atividades integradoras com a participagcado de todos.
Observo também, a precaria disponibilidade de materiais didaticos, e a duracéo
insuficiente das aulas, impossibilitando o desenvolvimento pleno do ensino da arte.
Além disso, a visdo equivocada da irrelevancia do ensino de arte entre as outras
disciplinas do curriculo escolar. Sendo preciso romper essa concepg¢ao e para isso
buscar motivagéo, inovagao e reflexdo sobre a minha pratica pedagdgica.

Se faz necessario refletir sobre a importancia do teatro, buscando as
contribuicbes para os adolescentes do ensino médio como parte de um método de
educacao ativa, através do qual se podera tomar o peso e a medida da sensibilidade
de cada aluno e, empregando os jogos de improvisacédo, descobrir e encaminhar,
a partir da auto confianga e da autonomia adquirida, em que localiza seu centro de
interesse e aprende a desenvolvé-lo. Além disso o intercambio social e humano que
€ estabelecido entre os estudantes que aprendem a se exprimir de forma simples e
direta sera determinante para a integracéo do grupo.

Sei que diante das dificuldades ndo devo desanimar, afinal ndo estou sozinha,
as pesquisas nesta area, sdo inUmeras e revelam um nivel de satisfacdo elevado
entre os estudantes que praticam arte/teatro na sala de aula. O valor da criatividade
como forma de representacdo mental refletida no processo ensino aprendizagem
em teatro estimula a continuidade e o aperfeicoamento da nossa atividade como
propulsora da imaginacao, em que fazem parte um processo de combinacéao de jogos
de improvisagdo como estimulantes das cenas criadas pelos estudantes.

Na condicdo de educadores e também de aprendizes, temos que promover a
sensibilizacdo e o desenvolvimento dos seres humanos para que possam contribuir
significativamente na transformacéo da realidade estimulando-os a desenvolverem a
criatividade nata de tal forma que nunca a deixem submergir nos condicionamentos
que a vida nos impde, como um anjo da guarda, um anjo chamado criatividade. Nao
se produz criatividade com hora marcada.

Os jogos na sala de aula oferecem ao aluno a plena liberdade pessoal para
experimentar e adquirir auto consciéncia e auto expressao através da espontaneidade
que este oferece a todos indiscriminadamente. E preciso que se quebre a ideia de
que 0 jogo serve apenas como uma atividade para divertir os alunos e que se entenda
0 seu conceito enquanto necessidade de todo ser humano, como condutor de valores
e concepcoes indispensaveis.

Para que os adolescentes possam ser criativos é preciso deixar que se arrisquem,
assim como também entendo que como professora preciso ser, na sala de aula, capaz
de dar-lhes apoio suficiente para que nao tenham que lidar com as minhas incertezas,
além das deles, para que examinem as varias possibilidades da acao.

O interesse pelo aumento da criatividade no ensino exige preocupagéo com o
fenbmeno da ameaca e tudo que parece ameacador a alguém exige atencdo, sob
tensédo os estudantes parecem menos capazes de enfrentar problemas néo resolvidos,
sentem a necessidade de ter algo definido e seguro, claramente definido. Uma outra
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questao é o livre acesso a informacao nova em varios terrenos da disciplina.

Durante o jogo o grupo precisa estar motivado a resolver determinado problema
e isso significa que precisa ter a vivéncia, havendo a oportunidade de descarregar a
tensdo enfrentando diretamente o problema, sem culparem uns aos outros ou jogar a
responsabilidade para um fator externo, fora do grupo. Num processo de descoberta
de novas significacdes que ndo aconteceria a uma pessoa que estivesse sozinha.

Percebo que o grupo, sob a minha mediacdo, precisa ficar sob tens&o para
que sejam criadas expectativas de desempenho, discutindo constantemente se
estdo exercendo a atividade de maneira progressiva, gerenciando as dificuldades
e 0s recursos de energia e tempo. Trabalhando de forma a favorecer decisées que
libertem ao invés de por obstaculos.

Como professora desejo sempre fazer avaliagdes peridédicas sem recuar ou
me ater ao resultado apenas, utilizo a auto avaliagdo, e a avaliacdo cooperativa em
grupo que para mim € um campo de treinamento para ajudar na formacgao de atitude
para o aluno avaliar-se dentro da sua realidade, uma vez que a atividade teatral
de improvisacdo € um manancial de infinitas possibilidades para uma experiéncia
educativa carregada de oportunidades. Precisarei utilizar minha experiéncia para
conseguir dar indicagdes, para julgar como os alunos estdo usando as chances
oferecidas.

S&o outros tempos e 0 que nos toca hoje, nem existia na arte de tempos atras,
portanto, o ensino da arte precisa confluir de acordo com os avancos, 0 que colocaria
0 nosso aluno em sintonia com o0 nosso tempo. Desejo que este artigo possa colaborar
para a melhoria do processo ensino aprendizagem em arte/teatro, e para a mediacao
professor-aluno em sala de aula na busca da melhor qualidade do ensino publico.
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APENDICE A: PLANO DE CURSO ANO LETIVO DE 2015 - COLEGIO ESTADUAL
ODORICO TAVARES

Planejamento anual para o 1° ano do Ensino Médio em Teatro

Professora: Ana Ribeiro

JUSTIFICATIVA

Estudar Teatro através da Improvisacédo do Jogo e da Recepcéao Teatral na sala
de aula, € uma oportunidade de assumir o controle da propria vida, de entender
que podemos ser muitos, representando o coletivo a nossa volta. Transformamos
positivamente o0 mundo que nos cerca, com o gesto simbolizando a vida em todas as
suas nuances, falando de colaboracéo e de parceria, de entendimento mutuo através
do jogo teatral, diz Spolin (2008, p. 12):

O proprio jogo o ajudara. O objetivo no qual o jogador deve constantemente
concentrar e para o qual toda agdo deve ser dirigida provoca espontaneidade.
Nessaespontaneidade, aliberdade pessoal O crescimento ocorrerd sem dificuldade
no aluno-ator porque o € liberada, e a pessoa como um todo é fisica, intelectual e
intuitivamente despertada.

O jovem ao vivenciar o Teatro na sala de aula, compreendem a sua importancia,
e modificam as suas vidas. Sabemos que o teatro aliado as TIC se aproxima com mais
vigor dos alunos-nativos tecnoldgicos, os beneficios sao favoraveis a apresentagcao
no palco. Na era da imagem lidamos a maior parte do tempo com codigos e signos,
além disso, é possivel criar formas e anexar a filmes e videos deixando escapar a
diferenca entre o real e 0 imaginario, nao existe diferenca entre a ficcao e a realidade,
tudo é possivel, a verdade escapa aos nossos olhos, assim, Conforme Souza (2010,
p.27):

O uso das imagens mentais € o motor que impele nosso pensamento sobre 0s
objetos do espaco. Para colocar as malas num carro ou rearranjar os moveis de
nossa casa, imaginamos as diferentes posicdes espaciais antes de tentar defini-
las. E, naturalmente, dando as pessoas uma forma complexa em uma orientacdo
nao familiar, elas girardo a imagem até transforma-las numa orientacéo conhecida,
uma imagem familiar.
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O entendimento através da discussdo em torno da criagcdo dos dialogos, para
a apresentacado das cenas intensificam a pesquisa em torno da remediacéo teatral
e também propiciam um maior entendimento da criacao literaria do autor Adonias
Filho, obra que sera tema para a criacdo das cenas improvisadas em sala de aula,
que relata as questdes da cidade de Salvador referentes aquela época, reconheciveis
através de personagens pitorescos que valorizam as nossas pragas, igrejas e a
espontaneidade do nosso povo.

OBJETIVOS
OBJETIVO GERAL

Desenvolver a producao de aprendizagens significativas em Teatro, entre os
alunos do 1° ano do Ensino Médio do Colégio Estadual Odorico Tavares, através da
Improvisacao Teatral e do Jogo e do estudo dos elementos teatrais unindo a teoria a
pratica em Teatro.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

§ Propiciar a experiéncia em Teatro através da Improvisacdo e do Jogo Teatral
e da Recepcgao em sala de aula.

§ Avaliar a influéncia positiva do uso das TIC, no processo ensino aprendizagem
na remediacéo teatral.

§ Demonstrar a correlacao entre a Teoria e a Pratica Teatral através da qualidade
das intera¢des produzidas em sala de aula.

§ Conhecer e estudar os Elementos Teatrais.

§ Estimular a aptidao artistica dos estudantes.

CONTEUDOS

§ Estudo dos Elementos Teatrais
§ Técnica da Maquiagem Teatral
§ Jogo Teatral

§ Improvisacao Teatral

§ Recepcao Teatral

§ Cenas improvisadas e processo criativo

MONITORAMENTO E AVALIACAO

O aluno tera um acompanhamento continuo, mediante avaliacéo das atividades
que envolvem o teatro e que serdo realizadas ao longo do ano letivo. O registro
do desempenho abrangerd as atividades individuais e coletivas, presenciais ou
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semipresenciais, assim como a auto avaliacdo. Para tanto, sera utilizada uma ficha
de avaliacdo de desempenho, na qual serdo registrados os avangos e as dificuldades
nas matérias que estao fazendo parte da interdisciplinaridade.

APENDICE B — MODELO DE QUESTIONARIO INICIAL PARA OS ALUNOS DA
TURMA 1M3 DO COLEGIO ESTADUAL ODORICO TAVARES

O presente questionario compde uma pesquisa de mestrado, tendo um
carater especificadamente académico em que as informacgdes coletadas receberam

tratamento percentual.
1. Vocé ja teve experiéncia com alguma pratica artistica? Em caso positivo espe-
cifique qual.
2. Vocé acredita que a disciplina arte-Teatro ira contribuir para a ampliagcéo da
sua sensibilidade artistica?
3. O que vocé espera das aulas de arte-teatro?
4. O que entende por arte?
5. Vocé ja assistiu alguma peca de teatro? Em caso afirmativo, responda qual o
seu sentimento em relacdo ao espetaculo.
6. Qual a sua informacéo a respeito dos jogos de improvisacao teatral? O que
sabe sobre a improvisagéo no teatro?

7. Qual dos elementos teatrais vocé mais se identifica? Explique o motivo.
8. Vocé acredita que ao cursar a disciplina arte-teatro vocé estara desenvolven-
do a sua criatividade? Explique o motivo.

APENDICE C — MODELO DE QUESTIONARIO FINAL APLICADO AOS ALUNOS
DAS TURMAS 1M1, 1M2 E 1M3, DO COLEGIO ESTADUAL ODORICO TAVARES

O presente questionario compde uma pesquisa de mestrado, tendo um
carater especificadamente académico em que as informacgdes coletadas receberam
tratamento percentual.

1. Qual a importancia para vocé da experiéncia artistica vivenciada em sala de
aula durante as aulas de arte-teatro? .

2. Vocé acredita que a disciplina arte-Teatro sera capaz de influenciar sua esco-
Iha profissional futura?

3. Vocé modificou seu conceito de arte apés as aulas?

4. Qual o seu sentimento em relagédo ao espetéaculo de que participou?

5. De que forma a improvisacéo teatral contribuiu para o processo criativo na
sua turma?

6. Qual dos elementos teatrais te estimulou na construgcéo da producao teatral?
Vocé mudou sua opinido a respeito? Em caso afirmativo, explique o motivo.

7. Vocé acredita que a improvisagao teatral e os jogos poderiam estar presentes

nas outras disciplinas auxiliando de alguma forma o aprendizado?
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APENDICE D — PLANOS DE AULA DA DISCIPLINA ARTE/TEATRO

PROFESSORA Ana Lucia Ribeiro da Silva
INSTITUICAO Colégio Estadual Odorico Tavares
PROJETO Esse corpo e essa voz tem é arte
PERIODO Ano letivo de 2015

PUBLICO ALVO Estudantes do 1° Grau do Ensino Médio
DURACAO 50 minutos

TEMA: CONHECENDO OS ESTUDANTES

Objetivo geral: Promover a socializagao do grupo e apresentacao da proposta
da pesquisa

1° momento

- Chegada, acolhida, arrumagao do espago e roda de conversa, apresentacao
do projeto para os alunos
Materiais utilizados:

- Quadro Branco

- Piloto

Avaliacao: A avaliagdo é processual e gradativa.

TEMA: CONCENTRACAO EM ACAO

Objetivo geral: Introduzir os elementos que serdo trabalhados ao longo da
montagem.

1° momento

Chegada e organizacao do espaco. Aquecimento vocal com a dindmica “z” “s”

“vi” “zi” “a” “e” “i” “0” “u”. Exercicio de respiracado em “s”, jogo da aten¢do concentracao
em prontid&o (similar ao vivo-morto)

2° momento

Roda de conversa sobre a aula.

Avaliacao: A avaliacdo é processual e gradativa.

TEMA: CORPO E VOZ EM CENA

Objetivo geral: Desenvolver a primeira célula cénica dos alunos para a cena
teatral.

1° momento

Chegada, acolhida, arrumacao do espacgo. Desenvolvimento dos exercicios de

LA H

aquecimento e preparacao: “aquecimento vocal utilizando o vocal frai (Boal)” “jogo
do zap” ” alongamento corporal pensando nas extremidades do corpo” “leitura de
recortes de jornais com variadas intengdes”.

2° momento

v Exercicio de respiracdo em “s”

v" Roda de conversa sobre a aula.
Avaliacao: A avaliagdo é processual e gradativa.
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TEMA: AMPLIANDO A PERCEPCAO

Objetivo geral: Trabalhar a percepcéo e prontidao do ator em cena.

1° momento

Chegada, acolhida, organizacdo do espaco. Desenvolvimento dos exercicios
de aquecimento e preparacao: “caminhada pelo espagco com foco em um ponto”

bEAN1]

“observando o espacgo” “olhos fechados dizendo quantos elementos tem em sala de
aula”
2° momento

v' Conversa sobre a importancia da visao periférica no fazer teatral.

Avaliacao: A avaliagao é processual e gradativa.

TEMA: COMPREENDENDO O TEXTO TEATRAL

Objetivo geral: Ter o segundo contato com o texto teatral, discutindo sobre o
mesmo.

1° momento

Chegada, acolhida, organizacdao do espaco. Exercicio de respiracdo em “ VI ”
“alongamento das articulagdes” leitura do final do primeiro ato e conclusao do texto.

2° momento

v" Roda de conversa

Avaliacao: A avaliagao é processual e gradativa.

TEMA: INTERNALIZANDO O PERSONAGEM

Objetivo geral: Ter o terceiro contato com o texto teatral, utilizando a musica
como ambientagao no espaco.

1° momento

Chegada, acolhida, organizacao do espacgo. “Aquecimento vocal e corporal com

b1

as vogais a,e, i, 0, U” “alongamento das articulacoes” “leitura do terceiro ato” ” escolher
falas de qualquer personagem do texto e direciona-las com inten¢des variadas”
2° momento

v Roda de conversa

Avaliacao: A avaliacao é processual e gradativa.

TEMA: MUSICALIDADE CORPORAL

Objetivo geral: Fazer a leitura do ato final, discorrendo sobre as perspectivas
do texto.

1° momento

Chegada, acolhida, organizacao do espacgo. “Aquecimento vocal e corporal com

o«

musica” “dangcando pelo espago” “espreguicando pelo espacgo” leitura do ato final”.
2° momento

v" Roda de conversa
Avaliacao:
A avaliacéo é processual e gradativa.
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APENDICE D — MODELO DO TERMO DE AUTORIZACAO PARA USO DA OBRA

IMAGEM E VOZ
Eu, portador do
RG n° filho (a) de

Residente e domiciliado

Estudante do colégio estadual Odorico Tavares, autorizo a professora

de Arte do colégio Ana Lucia Ribeiro da Silva, RG 01102188-84, o uso de minha obra, ima-

gem e voz.

O presente instrumento particular de autorizagéo é celebrado a titulo gratuito e exclusivo.
Esta autorizagéo € celebrada em carater definitivo, irretratavel e irrevogavel, obrigando as
partes por si e por seus sucessores, a qualquer titulo, a respeitarem integralmente os termos
e as condicdes estipuladas no presente instrumento.

Salvador, de de

Assinatura do estudante

Em caso de menor de idade, assinatura do responsavel
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CAPITULO 11

FOTOGRAFIA EM CAMPO EXPANDIDO - A PALAVRA
COMO PARTE DA MATERIALIDADE DA OBRA

Mari Gemma de La Cruz
Artista Visual-etc, autbnoma

marigemma@gmail.com

APRESENTACAO

Os meios produtores de visualidade
na arte contemporédnea sao autbnomos e
trabalham diversamente arelagao entreimagem
e linguagem/texto, combinando e diluindo os
limites entre o visivel e enunciavel, constituindo
um campo expandido, onde a pratica artistica
ndao estd mais localizada somente nos
diversos géneros/suportes empregados e suas
hibridizacbes para a realizacdo do projeto
plastico. Na performance apresentada, a artista
solo usa a fotografia como objeto de auto
representacdo e quando associada a palavra,
produz uma friccdo surgida do contato entre
os trés campos, possibilitando a existéncia de
um territério préprio. Nesse dialogo/atrito entre
estas praticas, a artista é responsavel por
autoria, pesquisa, texto, direcdo, coreografia,
cenografia, figurino, iluminagao e até producao
de cena, sem nenhuma interferéncia que nao
somente a sua, 0 que posiciona a artista como
um ser social multiplo em sua propria natureza
e requer um aprofundamento constante nas
suas técnicas.

Humanidades, Cultura e Arte

O ensaio ‘Ser Tao Gente’ é integrante da
série em desenvolvimento ‘Biomas Brasileiros’
(titulo provisorio), que representa a relagcéo
das gentes, plantas e bichos nestes grandes
espacos geograficos que compartiiham das
mesmas caracteristicas fisicas, bioldgicas e
climaticas, sendo eles: Amazdnia, Caatinga,
Cerrado, Mata Atlantica, Pampa e Pantanal,
relacionados com obras literarias que trazem o
significado desta vivéncia.

‘Ser Tao Gente’ propdée um recorte da
cartografia afetiva da obra ‘Os Sertbes’ de
Euclides da Cunha (1902), que € um relato
histérico e etnografico do bioma da Caatinga
mesclado a literatura, realizado durante a

cobertura jornalistica da guerra no Arraial de

Canudos.
A cartografia ‘euclediana’ descreve
aspectos, separados aqui por questdes

didaticas, mas que foram apresentados de
forma sistémica pelo autor, relativos: ao
homem que la vivia e a estrutura social (o
sertanejo, 0 vaqueiro, 0 jagung¢o, 0 negro, o
indio e colonizador branco); aos mitos e a
religiosidade; ao meio ambiente (o clima, a
seca, a desertificacdo, as espécies uteis); ao
uso e posse da terra e os conflitos de Canudos.
Cabe salientar que a presenca da mulher nesta

obra literaria é inexpressiva, ndo ocupando
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destaque na descricdo de sua atuagdo na narrativa de ‘Os Sertdes’.

A autora, mesmo sem ter pisado nas terras da Caatinga e sendo mulher, o que
representa um contraponto na abordagem ‘euclediana’, realizou uma interpretacéo
imagética, lirica e performatica, através de seis imagens produzidas com referéncia
ao conceito estético de campo expandido, onde € apresentado para cada imagem:
um autorretrato performatico, realizado em imagem unica e por longa exposicao; uma
composicao de elementos simbolicos do sertdo e sua gente; e a uma tessitura de
fragmentos de texto copiados “ipsis litteris* da obra ‘Os Sertdes’, datilografados e
fixados em suporte com espinhos de mandacaru (Figuras 1 a 6).

Figura 1 — O Vaqueiro. Triptico da série ‘Ser Tao Gente’.

Figura 2 — Mandacaru. Triptico da série ‘Ser Tao Gente’.
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Figura 4 — Africanidade. Triptico da série ‘Ser Tao Gente’.
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Figura 5 — Misticismo. Triptico da série ‘Ser Tao Gente’.
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Figura 6 — Canudos. Triptico da série ‘Ser Tao Gente’.

Cabe salientar que esta representacao € um recorte etnografico e iconografico e
gue nao pretende encerrar em si toda a poética de ‘Os Sertdes’, pois como Guimaraes
Rosa escreveu em ‘Grandes Sertdes Veredas’,

“E eu me inventei nesse gosto de especular ideias. (...) A natureza da gente nado
cabe em nenhuma certeza. O real ndo esta na saida nem na chegada, ele se dispde
para a gente é no meio da travessia”.

O processo criativo e a pratica relacional

De acordo com BOURRIAUD (2009, p. 151, apud OLIVEIRA, 2016), a estética
relacional € um “conjunto de praticas artisticas que tomam como ponto de partida
(tedrico e pratico) o grupo das relagdes humanas e seu contexto social, ao invés de
um espaco autbnomo e privativo”, ou seja, € um segmento da arte contemporénea
gue se concentra nas relacdes diretas entre espectador e obra.

Essas relacbes se apresentam desde o processo criativo, ja que ocorre
um processo alquimico de transformacdo de informagdes e ideias, combinando
ingredientes, planejando e executando o trabalho, de forma que algo que nao existia
antes passe a existir, a partir de determinadas caracteristicas que alguém forneceu.
Portanto, segundo SALLES (2013, p. 23), “um artefato artistico surge ao longo de um
processo complexo de apropriagdes, transformacdes e ajustes” que muitas vezes
partem do espectador que acompanha o artista.

Durante o processo criativo da ‘serie ‘Ser Tao Gente’ houve intensa troca de
informacdes, ideias e empréstimo de objetos com o publico espectador, que passava
a interagir com o trabalho em processo (Figuras 7 e 8) e em certos momentos algumas
sugestdes eram incorporadas ao trabalho.

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 11



@ rose Port Lomro desta daimplantagao do ardim Botirico om
2004

Figura 8 — Postagem gerada ap0s a coleta dos cactos mandacaru relatando o abandono da
area destinada a implantacao Jardim Boténico de Mato Grosso, cujo projeto inicial foi elaborado
em 2005, sendo a artista parte integrante da equipe de elaboracéo. Até novembro de 2018 a
situacéo da area do Jardim Boténico continuava a mesma, isto €, em completo abandono.

Os vestigios do processo de trabalho podem variar de materialidade (cadernos,
blocos de notas, croquis, tracos, rabiscos, rasuras, anotagdes, roteiros, projetos,
arquivos digitais de audio ou de imagens paradas ou em movimento, copias de
postagens em redes sociais, pen drives, HD externos, e-mails, etc.) e sdo registros
de percurso (Figura 9), mostrando claramente as relagdes entre as pessoas e com
0 meio ambiente. Sdo pegadas do fenbmeno mental que deixam transparecer a
natureza indutiva da criagcdo, onde diversas hip6teses sédo levantadas e testadas.

Esse acompanhamento critico-interpretativo do processo criativo dos registros
estabelece nexos entre os vestigios e € possivel entender a forma de organizacéo,
classificacao e relagdes que o artista estabelece no trabalho, no exercicio da estética
do movimento criador (SALLES, 2013).

A artista vai levantando hipéteses e testando-as permanentemente, portanto
muitas possibilidades habitam o mesmo l6cus, sem a pretensao de alcancgar a perfeicéo,
pois esta em constante revisdo. Mesmo quando se da por satisfeita, num determinado
momento, logo apds, surgem a necessidades de novas camadas sensoriais, pois 0
estado emocional se torna diferente do de antes, uma vez que a obra contemporéanea
estad marcada pela subjetividade e pela interacédo de comportamentos diversos.
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Assim, o tempo contemporéneo, onde o trabalho de criacdo se desenvolve, é
algo que ainda ndo aconteceu, embora calcado no que ja passou de forma velada
ou desvelada, pois parte de um diagnéstico preliminar, analise, reflexao e que para o
espectador/apreciador pode ou n&o reverberar, 0 que nao exclui sua participagcado. A
partir da criacédo, a obra ndao sera mais contemporanea, pois ja ocorreu a experiéncia
do fazer. Para a artista, portanto, a obra &€ contemporanea enquanto acontece e
segundo SALLES (2013, p 34) ocorre “a impossibilidade de se determinar com nitidez
o0 instante primeiro que desencadeou o0 processo € o momento do seu ponto final ...
€ um momento de regresséo e progressao infinitas ... cai por terra a ideia da obra
entregue ao publico como a sacralizacéo e perfeicdo... A obra esta sendo abordada
sob o ponto de vista do fazer, dentro de um contexto historico, social e artistico ... um
movimento feito de sensagdes e pensamentos, sofrendo intervencdes do consciente
e do inconsciente”.
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Figura 9 — Caderno da artista — paginas 1 e 2 das anotacdes e planejamento para a série ‘Ser
Tao Gente’. 2017.

O campo expandido e a estética relacional

A rigor, o conceito de “campo expandido” remonta ao artigo da critica e
pesquisadora norte-americana Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”
(1979) nele, a autora tentava definir um novo tipo de praxis, dificil de ser enquadrado
no termo “escultura”, que estava se tornando “infinitamente maleavel”’, onde as acdes
performaticas aparecem como outro elemento de sua proposta de “escultura social”,
pois inseriam “matérias invisiveis”, como o pensamento e a linguagem, articulando-as
com gestos, acoes e situagdes destinadas a criar espagos publicos de intervencéao e
interacao (QUILLICI, s.d.).

O critico e curador francés BOURRIAUD em 1997 (BOURRIAUD, 2009, p. 19,




apud BRAGA, 2011), agrupou sob o titulo de ‘estética relacional’ um conjunto de
ensaios sobre praticas artisticas emergentes naquela década, onde o artista agregava
pessoas em acdes momentaneas e participativas, operando conexdes espontaneas,
cujo horizonte tedrico possui a esfera das relacbes humanas e o seu contexto social
mais do que a afirmacéo de um espaco simbdlico autbnomo. O mesmo autor afirma
ainda que “a arte contemporénea realmente desenvolve um projeto politico, quando
se empenha em investir e problematizar a esfera das relagdes” (p.23).

As obras de arte relacionais pretendem ser mais do que sua mera presenca no
espaco; elas solicitam o didlogo e a negociagao inter-humana, realizando-se no aqui
e agora e construindo espacos concretos de vivéncias em processos flexiveis que
regem a vida comum (ALBUQUERQUE, 2015).

Na arte contemporanea, as formas de producgdes artisticas retomam a ideia de
colocar o publico no papel de ator, pois a obra apresenta-se como um intersticio
social, deixando que essa relagao seja 0 que produz a elaboracgéo coletiva do sentido
(PALLAVICCINI, 2015). O artista contemporaneo, segundo BASBAUM (2016, p.37)
“encontra condi¢cdes de compactar o intervalo de tempo, fazendo com que o signo
plastico e o enunciado verbal aproximem-se de um mesmo instante”, performando e
deslocando a palavra para o interior da obra, a palavra passa a compor a materialidade
da obra, como em ‘Ser Tao Gente’.

Com o passar do tempo a acao performativa, que inicialmente era relativa a
relacdo inesperada do corpo do artista com o publico, foram sendo incorporadas
outras expressoes artisticas - entre as quais a fotografia, que se expressa de diversas
formas dentro da performance artistica, sendo estas: a documental, a criagcdo de um
objeto fotografico como consequéncia de uma acao performativa, a performance na
fotografia de retrato e a aplicacédo do conceito do quotidiano fotografico enquanto
objeto performativo (TELA HABITADA, 2011).

O conceito de performance sempre esteve associado as artes cénicas, a ideia de
encenacao e de representacado, especialmente a auto representacéo, onde o artista
fotografa a encenacgao, produzindo o autorretrato e o publico conhece a agao através
da imagem produzida. Cada imagem, na forma de triptico, produzida no ensaio ‘Ser
Tao Gente’ se torna algo diferente do que cada fotografia produzida individualmente
se propde representar e que nao fica confinado aos seus limites.

Segundo OLIVEIRA (2016), a arte esteve habitualmente, em graus distintos,
ligada as relagbes humanas e a seus contextos sociais, podendo ser lida como uma
histéria dos sucessivos campos relacionais externos, que mudam de acordo com as
praticas determinadas por sua prépria evolugéo interna. O mesmo autor postula que
“‘com o avanco tecnoldgico vivenciado pela sociedade europeia e norte-americana,
a arte pedia inovacdes conceituais e os artistas passaram a explorar novos temas
fazendo com que a arte ultrapassasse suas proéprias classificacdes”, proporcionando
outras experiéncias.

Os seres humanos em todas as culturas procuram uma variedade de
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experiéncias que sao classificadas como ‘estéticas’, ligadas a percepcédo de
objetos externos, mas nédo ao uso funcional aparente que esses objetos possam
ter (VESSEL, 2012). Assim, as obras de arte deixaram de se apresentar
necessariamente sob a forma de objetos; elas se diluiram em acordos conceituais
(hibridizando técnicas e se apresentando em campos expandidos), ambientais e
interativos, passando a se estender para além dos espacos habituais em que eram
expostas/vistas (ALBUQUERQUE, 2015).

Quando visualizamos umaobrade arte e a apreciamos, ocorrem duas percepgcdes
na experiéncia estética: 1) a inata, onde o cérebro do espectador transforma a
energia eletromagnética com geracdo de cédigos neuroquimicos que resulta na
cognicao; 2) a dirigida, onde o espectador incorpora a obra sua historia pessoal,
expectativas, conhecimentos especificos e sistema de recompensas, o0 que leva a
liberacao de horménios (BORBA, 2013). Portanto, a experiéncia estética envolve a
integracéo de reacgdes sensoriais e emocionais neuralmente separaveis e ligadas a
sua relevancia pessoal, mas que é universal, na medida em que as areas cerebrais
ativadas sdo amplamente conservadas entre os individuos diversos (VESSEL, 2012).
Entretanto, exames cerebrais da experiéncia estética e da unidade oculta entre
artes aparentemente diferentes lancam a pergunta: - por que obras que abordam
diferentes sentidos, utilizando diferentes meios parecem produzir 0 mesmo conjunto
de sentimentos? (PALLAVICCINI, 2015).

Nessa perspectiva, o crescimento da variedade de tendéncias artisticas, suas
hibridizacbes em diferentes graus e suas manifestagbes em campo expandido se
justificam na medida em que esta estética relacional estimula maior numero de
conexdes neurais, ja que “... a arte sempre foi relacional em diferentes graus, ou
seja, um fator de dialogo” (BOURRIAUD, 2009, p.21 apud OLIVEIRA, 2016), entre as
diferentes técnicas, estéticas, espectadores e contextos sociais.

Na pratica artistica do ensaio “Ser Tao Gente’ performance, imagem e texto
produzem a friccdo e fluicdo, surgidos do contato entre estes trés campos, o que
torna possivel afirmar a existéncia de um territério préprio no trabalho apresentado.

A cartografia afetiva e a estética relacional

A pratica de uma cartografia artistica, processual e aberta a participacdo de
outras pessoas surgiu como uma ideia instigante, primeiro para subverter o sentido
autoritario e normativo do uso tradicional da cartografia — instrumento de controle
social do Estado e de orientacéo dos fluxos das massas; e num segundo momento,
para provocar a populacédo a repensar a retomada e uso de seu préprio territorio
a partir do exercicio experimental de uma cartografia aberta as subjetividades e
memorias dos individuos e coletividades (BRAGA, 2011).

A cartografia realizada pela artista na obra ‘Os Sertées’ de Euclides da Cunha
(que também né&o deixa de ser uma cartografia), ao mesmo tempo que acompanha
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o texto literario proposto, faz um desmanchamento, reconstituindo outras narrativas
afetivas a artista, ocorrendo um refazer do objeto-situagdo-texto, buscando manter
conexao junto ao ambiente que em que se busca inserir, atuar ou tornar visivel.

Segundo BRAGA (2011), perceber a subjetividade emanada nos encontros &
cartografar, situando um plano em que os afetos tomaram corpo e tragcaram um territério
existencial. O artista ndo se caracterizaria simplesmente por trabalhar de modo
singular uma série de ferramentas conceituais importantes, por ele desenvolvidas em
estudio/laboratorio, mas sobretudo por efetivamente estabelecer os ritmos relacionais
a partir dos quais essas ferramentas se entrelacam com questdes do ambiente, onde
o sistema de arte incluido.

Nesta perspectiva, a leitura da obra literaria, em suas varias visitas, requereu
da artista-cartografa a criagdo de um corpo vibratil e acolhedor que tornou possivel
a percepcédo e a incorporacdao das subjetividades e das forgas incrustadas na obra
literaria, indissociadas de um devir-outro de n6s mesmos, relativizados pelo seu
conhecimento, cultura, sensibilidade e sociabilidade, produzindo maneiras de perceber
o0 mundo, cuja postura, segundo BRAGA (2011) “compreende uma articulagao ética-
estética, uma maneira de lidar com o outro, o diferente, e a possibilidade de invencao
de um modo de existéncia singular, um estilo”.

Cartografar esta ligado a uma pratica do conhecer, cujo objetivo consiste em
tracar linhas de um territorio existencial. Territorio este cuja dimenséo é: - coletiva,
pois se refere a um universo relacional; - politica, pela interacédo de forcas que o
atravessam; - ética, porque parte de um conjunto de critérios e referéncias para existir;
- estética, pois expressa a relacéo entre as dimensdes anteriores dando forma ao
préprio territorio existencial; - e afetiva pois é acolhedora em suas ressignificacdes.

A primeira definicao de cartografia dada pela psicanalista Suely Rolnik consiste
exatamente em tornar visivel algo invisivel. Num caso especifico, tornar visivel os
movimentos ininterruptos de constru¢des, movimentos do desejo. Cartografia esta
ligada a uma pratica do conhecer, cujo objetivo consiste em tracar linhas de um
territorio existencial (BRAGA, 2011).

A cartografia afetiva no ensaio fotografico ‘Ser Tao Gente’, € uma forma de
articular texto e imagem, como num diagrama, que segundo BASBAUM (2016, p
69-70) “sempre junta palavras e imagens, utilizando recursos graficos para criar
um dispositivo visual... constitui uma estrutura espacial e temporal diferenciada,
funcionando como mediador entre o processo real descrito e o campo conceitual que
o suporta e Ihe fornece consisténcia ... 0 espectador é capturado pelo trabalho” em
um campo de intensidades sincrénicas e nao lineares, na qual duas realidades se
interpenetram (a da artista e do autor do texto).

A légica da pratica cartografica, segundo BRAGA (2001), pode ser pensada
como um trabalho de producéao singular, seja construindo um papel do artista a
partir desse dispositivo cartografico visual e conceitual, cuja conexdo com outros
conceitos relaciona-se com todo um processo de producédo de transformacodes e

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 11



comprometimento politico; seja por contribuir com outras possibilidades em torno
da recepcdo de um trabalho artistico (que pressupbe participacdo interativa do
espectador e a possibilidade de elaboragao por ele de um discurso critico construido
conjuntamente com a experimentacao e a producao dessas transformacoes).

A artista-fotografa- performer-pesquisadora-etc. e as consideracoes finais

Na arte contemporanea, € impossivel definir o campo das praticas artisticas
apenas através dos meios e materiais utilizados, pois ocorre a diluicdo dos limites
destes fora dos quais a arte pode ser constituida. A nocdo de campo expandido,
considera a pratica artistica ndo mais localizada nos géneros artisticos definidos até o
pré-modernismo e nem os diversos meios empregados e suas misturas e hibridizacdes
para a realizacao do projeto em artes visuais. O campo expandido amplia 0 niumero
de posi¢cdes para um artista ocupar e explorar, como uma organizacao de trabalho
gue nao € ditada pelas condi¢cdes de determinado meio de expressao.

Formas hibridas combinam e rediscutem, entre outros aspectos, elementos
provenientes dos meios ‘tradicionais’ da pintura, desenho, escultura, gravura e
fotografia que tém sido continuamente reelaborados a luz de uma crescente viséo
inter-, multi- ou transdisciplinar da cultura, em que a arte enquanto disciplina autbnoma
€ confrontada com discussbes provenientes de outros campos do conhecimento,
incluindo a literatura. Todos esses meios de producéo de visualidade configuram-se
como disciplinas autbnomas, trabalham de maneiras diversas a relagéo entre imagem
e linguagem, ou visibilidade e legibilidade, ou signo e pensamento, ou imagem e texto
(BASBAUM, s.d.).

A artista-pesquisadora-etc. ndo apresenta vinculo institucional ao realizar sua
pesquisa no campo estético. O processo de pesquisa de conceitos que trazem
substancia para o trabalho vem a partir de gatilhos externos que estimulam a
necessidade de compreenséo do fazer artistico e sobre 0 movimento que ocorre no
campo das artes e na sociedade onde o trabalho da artista estabelece uma relacéao
de alinhamento ou de confronto, de forma intuitiva e indutiva, ndo sendo possivel
determinar em que momento isso vai ocorrendo.
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CAPITULO 12

MOTIVACAO: UM RETRATO DO PERFIL DOS ALUNOS
DO BALE POPULAR DO TOCANTINS

Giorgya Lima Justy de Freitas
Instituto Federal do Tocantins

Palmas — Tocantins

RESUMO: O estudo proposto tem por objetivo
avaliar a motivacdo dos alunos do Balé
Popular do Tocantins em participar das aulas
de danca realizadas nos polos existentes
em cinco escolas diferentes da Capital. Na
coleta de dados foi utilizado o Inventario de
motivacao para a pratica desportiva de Gaya e
Cardoso (1998), adaptado para a danca. Este
instrumento € composto por 19 questdes, as
quais possibilitaram tracar um perfil dos alunos
participantes.
PALAVRAS-CHAVE:
Avaliar.

Motivacgao. Danca.

MOTIVATION: A PORTRAIT OF THE
STUDENTS PROFILE OF BALE POPULAR
DO TOCANTINS

ABSTRACT: The proposed study aims to
evaluate the motivation of the students of the
Balé Popular do Tocantins to participate in
dance classes held at the existing centers in
five different schools in the capital. For data
collection, we used the Gaya and Cardoso
Motivation Inventory for Sports Practice (1998),
adapted for dance. This instrument consists of
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19 questions, which made it possible to draw a
profile of the participating students.
KEYWORDS: Motivation Dance. Evaluate.

INTRODUCAO

Antes de utilizar a linguagem e a musica,
0 homem dancava para demonstrar sua
necessidade de extravasar seus sentimentos,
desejos, conquistas, sonhos, decepc¢des ou
simplesmente pelo prazer de mover-se (PUOLI,
2010). Sabe-se que a inspiracdo do homem ao
mover-se € regida pela satisfacdo de objetivos
tangiveis e/ou intangiveis, valores materiais e/
ou imateriais (ULLMANN, 1978).

Posto que a danca foi incorporada ao
conteudo de Educacédo Fisica pelos PCNs,
e em 1997 ¢é instituida como disciplina
(FERNANDES, ROCHA, ALCADES, 2011), o
principal objetivo do professor €, a partir de suas
experiéncias, e de seus alunos, contribuir na
formacéao do educando, uma vez que aspectos
cognitivos como criatividade, memorizagao,
autoconfianca e disciplina; e aspectos motores
como equilibrio, coordenacao, flexibilidade e
resisténcia sdo desenvolvidos na pratica da
danca nas situacdes escolares (MEIRA, 2009).

O despertar de inumeros sentimentos,
tais como, alegria, tristeza, dor, sofrimento,
espontaneidade, conquista, amor, aceitacao,
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reciprocidade, entre outros; pode ser proporcionado através da vivéncia dos
diversos estilos de danca, desde o ballet classico até dangas populares; expressa-se
mensagens corporais que traduzem o que o individuo deseja transmitir na lida com o
préprio corpo ou com o corpo do outo (HAAS, GARCIA, GONCALVES, 2002).

O trabalho corporal gera o conhecimento das suas possibilidades e
impossibilidades, que consequentemente, trds ao educando a autoconfianga
necessaria para 0 seu processo de comunicagao interpessoal, visto que a danca é
uma arte de participagao na qual todos sao atores ao mesmo tempo; importantes
relacées sdo estabelecidas ao passo que juntos, os alunos tém a oportunidade de
realizar ou criar novas sequéncias de movimentos com 0s mesmos prop0sitos € a
mesma motivacao (VARGAS,2007).

A partir de um enfoque educacional, a danca deixa os padrées meramente
estéticos de técnicas e regras pré-estabelecidas, para encontrar-se com o ser
humano enquanto ser pensante, criativo, expressivo e dotado de capacidade de ter
ideias, participante da construcao, seja de algo ou de si mesmo, de todo processo
de transformacdo e criacdo de experiéncias culturais e corporais (SBORQUIA,
GALLARDO, 2006).

Sendo assim, o objetivo do estudo é fazer um levantamento do perfil de alunos de
ambos os sexos, com idade entre 10 a 46 anos — sao atendidos alunos da comunidade,
estando em idade escolar ou ndo — que fazem parte do Balé Popular do Tocantins,
baseado na motivacdo acerca de areas especificas discriminadas no inventario
proposto. Foram avaliados 100 alunos, sendo 6 do sexo masculino e 94 do sexo
feminino. Com base na analise estatistica das respostas ao questionario proposto,
foi possivel tracar um perfil dos alunos participantes das aulas de danca. Verificou-se
o nivel de seriedade, a preocupacédo com 0 corpo, a importancia da participacdo em
eventos e apresentagdes, o desejo de tornar-se bailarino profissional, entre outras
particularidades que envolvem a participacé&o no projeto de danga proposto.

MATERIAIS E METODOS

A pesquisa caracteriza-se como uma pesquisa descritiva (LIBERALI, 2011). O
grupo pesquisado faz parte de um projeto do Governo do Estado do Tocantins, que
funciona em cinco escolas da Capital. O projeto, de cunho social, atende cerca de 400
alunos nos polos que funcionam em escolas estaduais da cidade. As aulas oferecidas
sé&o nas modalidades Ballet Classico, Jazz e Dancgas Urbanas.

A populacdo do estudo corresponde a N = 100 alunos. Os quais foram
selecionados por atenderem a dois critérios de inclusao: ter passado nas audi¢oes
realizadas para selecdo de alunos desde 2013, e participar regularmente das aulas
por, pelo menos, seis meses, ou seja, ter frequentado as aulas regularmente no
primeiro semestre de 2019.

No que se refere aos aspectos éticos, foi informado aos individuos o propdésito
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da pesquisa e a avaliacdo foi realizada online, por meio de formulario em plataforma
gratuita digital. A identificacdo possuia carater sigiloso, ou seja, o acesso a essa
informacéao ficara restrito aos pesquisadores de forma a ndo causar constrangimento
ao voluntario. Todos os alunos que foram entrevistados aceitaram participar
voluntariamente, acessaram o link correspondente a pesquisa, que ficou disponivel
por trés dias. Sendo assim, os principios éticos contidos na Declaragao de Helsinkie
na Resolucdo n° 196 de 10 de outubro de 1996 do Conselho Nacional de Saude'foram
respeitados em todo o processo de realizagao desta pesquisa.

Para a coleta de dados foi aplicado um questionario adaptado: Inventario de
motivacao para a pratica desportiva de Gaya e Cardos (1998), adaptado para a
danca. Este instrumento € composto por 19 questdes. Os fatores motivacionais para
a pratica desportiva e suas relacbes com o sexo, idade e niveis de desempenho
desportivo. As variaveis a serem medidas pelo questionario séo: idade, por que o
aluno faz parte das aulas, se seu objetivo é apenas se divertir, ou se ele leva as aulas
a sério, se ele tem o interesse em emagrecer, entrar em forma, definir musculos, fazer
novas amizades, encontrar os amigos, ser um profissional da danca, aprender novas
dancas, por questdes estéticas ou apenas para nao ficar em casa.

A analise dos dados foi através da estatistica descritiva.

RESULTADOS

Participaram do estudo 6 alunos do projeto de danca do sexo masculino, com
idade entre 15 e 24 anos; e 96 alunas do sexo feminino, com idade entre 10 e 46
anos. Atabela 1 apresenta os valores descritivos do perfil motivacional da amostra, a
tabela 2 apresenta os valores percentuais e a tabela 3 apresenta as categorias afins
avaliadas por meio do inventario utilizado na pesquisa.

1 http://bvsms.saude.gov.br/bvs/saudelegis/cns/1996/res0196_10_10_1996.html
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Por que vocé faz parte do Projeto de Danca?
Marque com X, Considere: 1 — nada importante; 2 — importante; 3 — muito

importante.
TABELA 1: VALORES DESCRITIVOS 1 2 3| TOTAL
01 — Para apresentar 3 40 57 100
02 — Para exercitar- se 2 17 81 100
03 — Para brincar 49 43 8 100
04 — Para ser o (a) melhor na danca 25 36 39 100
05 — Para manter a salde 2 22 76 100
06 — Porque eu gosto 2 12 86 100
07 — Para encontrar os amigos 32 59 9 100
08 — Para dancar melhor que todos 66 26 8 100
09 — Para ser um bailarino (a) 10 42 48 100
10 — Para desenvolver bem a musculatura 2 36 62 100
11 - Para ter boa aparéncia 43 4 16 100
12 — Para me divertir 8 54 38 100
13 — Para fazer novos amigos 13 71 16 100
14 — Para manter o corpo em forma 8 48 44 100
15 — Para desenvolver habilidades 2 18 80 100
16 — Para aprender novas dancas 0 28 72 100
17 — Para ser bailarino quando crescer 29 44 27 100
18 — Para emagrecer 50 35 15 100
19 — Para nao ficar em casa 62 27 11 100
TABELA 2: VALORES PERCENTUAIS 1 2 3
01 — Para apresentar 3% 40% 57%
02 — Para exercitar- se 2% 17% 81%
03 — Para brincar 49% 43% 8%
04 — Para ser o (a) melhor na dan¢a 25% 36% 39%
05 — Para manter a salde 2% 22% 76%
06 — Porgue eu gosto 2% 12% 86%
07 — Para encontrar os amigos 32% 59% 9%
08 — Para dancar melhor que todos 66% 26% 8%
09 — Para ser um bailarino (a) 10% 42% 48%
10 — Para desenvolver bem a musculatura 2% 36% 62%
11 - Para ter boa aparéncia 43% 41% 16%
12 — Para me divertir 8% 54% 38%
13 — Para fazer novos amigos 13% 71% 16%
14 — Para manter o corpo em forma 8% 48% 445%
15 — Para desenvolver habilidades 2% 18% 80%
16 — Para aprender novas dangas 0% 28% 72%
17 — Para ser bailarino quando crescer 29% 44% 27%
18 — Para emagrecer 50% 35% 15%
19 — Para nao ficar em casa 62% 27% 11%
DISCUSSAO

Observa-se a importancia de viabilizar-se o ensino da Danca na escola
quando ha a compreensdo de que a danca proporciona o autoconhecimento, o
relacionamento estético com os outros e com 0 mundo, a expressividade, e contribui
para a sensibilizagao, posto que promove relagcoes mais equilibradas e harmoniosas
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entre seus praticantes (BARRETO, 2004).

Sendo assim, na TABELA 1 pode-se averiguar o resultado numérico exato das
respostas escolhidas pelos avaliados sem margem de erro. Em seguida, na TABELA
2, encontram-se os resultados do percentual de cada amostra. Para facilitar a
analise dos dados, dividiu-se o questionario de forma a agrupar as questdes do teste
em categorias afins, o que resultou na TABELA 3. Logo, obteve-se o resultado do
percentual dos niveis de motivacéo dos alunos em cada categoria (INTERDONATO,
et al, 2008).

Para ficar mais claro, faz-se o agrupamento das questdes para compor uma
categoria da seguinte forma: a categoria “TECNICA” é composta pelas questdes 1,
4,6,8,9, 15, 16, e 17. Ja a “SAUDE” pelas questées 2, 5, 10, 11, 14 e 18. Por fim,
“AMIZADE/LAZER” pela 3, 7, 12, 13, e 19.

CONCLUSOES

Tratando-se dos percentuais dos niveis motivacionais em cada categoria,
obtiveram-se o0s seguintes resultados: 52% dos entrevistados consideram a
Competéncia Técnicamuitoimportante; 31% consideramimportante e 17% consideram
gue nao é importante. Na categoria Saude, 49% dos entrevistados consideram muito
importante; 33% consideraram importante e 18% consideraram que néo é importante.
E finalmente, na categoria Amizade e Lazer, 16% dos entrevistados consideraram
muito importante; 51% consideraram importante e 33% consideraram que nao é
importante.

E interessante observar que, os itens que obtiveram maior rejeicdo — NADA
IMPORTANTE — por parte dos entrevistados foram as questdes 8 (Para dangcar melhor
que todos), 19 (Para nao ficar em casa) e 18 (Para emagrecer) respectivamente por
ordem de rejeicao. Aprecia-se que os relacionamentos interpessoais se encontram
saudaveis, visto que dancar melhor que o colega nédo é prioridade; que veem a aula
de dangca com compromisso, hao apenas uma raz&o para sair de casa; e que a maioria
ja se encontra satisfeito com seu padréao fisico em relacéo a danca.

Da mesma maneira, podemos observar os itens que obtiveram maior aceitacéo
— MUITO IMPORTANTE - estando em primeiro lugar a questao 6 (Porque eu gosto),
em segundo lugar a 2 (Para exercitar-se), e terceiro lugar a questao 15 (Para
desenvolver habilidades). Podemos inferir, entdo, que os alunos acreditam ser muito
importante gostar de dancar para fazer parte do projeto; que, também, veem com
seriedade a necessidade de se exercitar; e que as aulas sao importantes no processo
de aprendizagem para desenvolver suas habilidades.

A pesquisa proposta sugere ainda estudos mais aprofundados quanto a
motivagao dos alunos que fazem as aulas de danca no projeto social oferecido pelo
governo do Estado do Tocantins. Torna-se oportuno também despertar-se o interesse
de aprimoramento da pesquisa tragcando uma analise comparativa quanto aos itens
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gue obtiveram maior aceitacdo versus os que tiveram maior rejeicéo.

REFERENCIAS

BARRETO, D. Danca... Ensino, Sentidos e Possibilidades na Escola. 1° ed, Campinas: Autores
Associados, 2004, 66p.

FERNANDES, R. ROCHA, A. ALCADES, T. A danca como conteudo de Educacao Fisica escolar e
os desafios da pratica pedagdgica. EFDeportes.com, Revista Digital. Buenos Aires, Aho 15, N° 153,
Febrero de 2011. http://www.efdeportes.com/. Acesso online 02/10/2013.

GAYA, Adroaldo. CARDOSO, Marcelo. Os fatores motivacionais para a pratica desportiva e suas
relacdes com o sexo, idade e niveis de desempenho desportivo. Revista Perfil, Porto Alegre:
Editora da UFRGS. Ano 2, N. 2, p. 40-52, 1998.

HAAS, A. GARCIA, A. GONCALVES, C. Cadernos Universitarios — Expressao Corporal: Aspectos
Gerais. 1° ed, Canoas: Ed. ULBRA, 2002, 36p.

INTERDONATO, G. et al. Fatores motivacionais de atletas para a pratica esportiva. Motriz, Rio
Claro, v.14 n.1 p.63-66, jan./mar. 2008, 6p. Acesso online 30/09/2013.

LABAN, R. Dominio do Movimento. Ed. Organizada, ULLMANN, L. 5° ed, Sdo Paulo: Summus,
1978, 19p.

LIBERALI, R. Metodologia Cientifica Pratica: um saber-fazer competente da salde a educagéo. 22
ed rev ampl, Florianopolis: Postmix, 2011, 206p.

MEIRA, M. Transformag6es na Vida Escolar de Criancas e Adolescentes que Participam do
Projeto de Danca na Escola Municipal de Ensino Fundamental Neuza Goulart Brizola. Porto
Alegre, 2009, 30 p. (Monografia: Escola de Educacéo Fisica da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul). Disponivel online: www.bibliotecadigital.unicamp.br/. Acesso online: 20/06/2019.

PUOLLI, G. O Ballet no Brasil e a Economia Criativa: Evolucao Histdrica e Perspectivas para
o Século XXI. FAAP, 2010. 115 p. (Monografia: Curso de Graduagédo em Relag¢des Internacionais
da Faculdade de Economia da Fundacao Armando Alvares Penteado). Disponivel online: www.
bibliotecadigital.unicamp.br/. Acesso online: 28/09/2013.

SBORQUIA, S. GALLARDO, S. A Danca no Contexto da Educacéo Fisica. 1° ed, ljui: Editora
Unijui, 2006, 97p.

VARGAS, L. Escola em Danca: Movimento Expresséo e Arte. 1° ed, Porto Alegre: Mediac¢éo, 2007,
74p.

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 12


http://www.efdeportes.com/
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/

CAPITULO 13

MUDANCAS NA RELACAO ENTRE RAZOES
MATEMATICAS E INTERVALOS MUSICAIS: ASPECTOS

Oscar Joao Abdounur
Instituto de Matematica e Estatistica

Universidade de Sao Paulo

RESUMO: Este texto trata das transformacoes
estruturais em teorias de razbes musicais no
periodo moderno e conseqliente surgimento
do conceito moderno de numero nestes
contextos, como exemplo do efeito de principios
epistemoldgicos no desenvolvimento historico
das ideias matematicas, assim como o potencial
educacionalde tais reflexdes. Utiliza-se aqui o
termo “aritmetizacdo das teorias de raz&o”, para
descrever 0 processo em que, especialmente
no final da Idade Média e inicio do periodo
moderno, o conceito de razdo matematica
perde seu carater geométrico, para assumir
um carater estruturalmente semelhante, mas
semanticamente distinto. Por exemplo, razao
matematica perde o significado de comparacao
entre duas grandezas de mesma natureza,
aproximando-se semanticamente do conceito
de numero; composicao de razdes torna-se
multiplicacdo de razbes e proporcdes entre
razdes matematicas tornam-se gradativamente
equacoes envolvendo numeros. Analisando
diferentes estruturas em teorias de razdo na
argumentacao de tratados de musica te6rica do
inicio de periodo moderno, identificam-se novas
ideias com potencial educacional que, por um
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HISTORICO/CULTURAIS

lado, possuem papel decisivo na aritmetizagcéo
de teorias de razao e; por outro lado, lidam com
problemas estruturais da musica tedrica.

PALAVRAS-CHAVE: teorias de razao; relagao
matematica/musica na historia; mudancas

conceituais; numero em musica teorica;

aritmetizacdo em teoria musical.

ABSTRACT: This article deals with structural
transformationsintheories of musical proportions
in the Early modern times and the consequent
emergence of the modern concept of number
in such contexts, as an example of the effect
of epistemological principles in the historical
development of mathematical ideas, as well as
the educational potencial of such implications.
We use the term “arithmetization of theories
of ratio” to describe the process in which,
particularly in the late Middle Ages and Early
modern period, the concept of mathematical
ratio lost its geometric aspect, and assumed
a structurally similar but semantically distinct
one. For example, ratios lose the meaning
of comparison between two homogeneous
quantities, approaching semantically the
concept of number, compounding ratios become
multiplication of ratios and proportions between
ratios turn gradually into equations involving
numbers. By analyzing different structures in
the theories of ratios in the argumentation of
the treatises on theoretical music from the Early
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modern period, this article intends to identify new ideas with educational potential that
on the one hand, have to do with arithmetization and, on the other hand, deal with
structural problems in music theory.

KEYWORDS: theories of ratio; mathematics/music interrelationships in history;
conceptual changes; number in theoretical music; arithmetization in theoretical music.

INTRODUGCAO

No contexto de resisténcia da tradicao platdénico-pitagérica a mudancas
em teorias de razdo e proporgao; sdo considerados sinais de transformacdes em
tais teorias nos tratados de matematica e de musica tedrica do periodo moderno.
Assim, pode-se analisar, por um lado, o surgimento da ideia moderna de numero por
meio de empréstimos, no contexto de teorias de razbes matematicas, de atributos
semanticamente distintos de estruturas aritméticas analogas, bem como, por outro
lado, o papel de problemas estruturais da musica teérica na intensificacdo das
transformacdes mencionadas.

O complexo processo de aritmetizacdo das teorias de razdo no ambito da
matematica e da musica iniciou-se na Grécia Antiga, desenvolvendo-se ao longo
da ldade Média até o Renascimento. Tendo ja recebido durante a Idade Média
contribuicbes significativas das culturas latina, bizantina e arabe, este processo
culminou no Renascimento com uma forte confluéncia destas tradicdes, o que levou a
uma aceleracdo sem precedentes do processo de aritmetizacdo nas teorias de razéo
neste periodo.

. Até o Renascimento, ndo havia no tratamento com razées uma estrutura
bem definida. Em alguns casos, tal conceito era tratado aritmeticamente, em outros
com caracteristicas geométrico-musicais e outros ainda ocorriam como combinagéo
destas tendéncias. A estas diferentes estruturas, que acompanharam os conceitos de
razdo e propor¢cao desde a Antiguidade, correspondiam teorias, que fundamentaram
os tratados de mateméatica e musica até o Renascimento.

No decorrer da histéria, muitos tedricos contribuiram para o processo de
aritmetizacéo de razdes e de mudancas estruturais em suas teorias:

No século IV a.C., Aristoxeno de Tarento fez uso de intervalos musicais, e
indiretamente razbes, como grandezas unidimensionais continuas, possibilitando
com isto a diviséo de intervalos.

No século IV d.C. Theon de Alexandria realizou interpolacdes no livro VI de “Os
Elementos” de Euclides, alterando consequentemente o sentido euclidiano original de
composicao de razdes.

No século XI , Psellus sugeriu uma divisdo geométrica do Tom. Partindo de
contextos tedrico-musicais, sua concepg¢ao implicava na interpretacéo de razdo como
um continuo.

No século Xlll, Campanus de Novara atribuiu um significado aritmético a
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definicdo 5 de sua traduc&o do arabe do livro V de “Os Elementos” de Euclides, ao
inserir o novo termo “denominatio”, embora nao existente no texto original, propiciando
transformacoes significativas em teorias de razao.

No século XIV, Oresme introduziu o termo razbées de razdes, ,proportio
proportionium“ com expoentes fracionarios, proporcionando um método, que
possibilitava a divisdo de uma razao arbitraria em um namero qualquer de partes.

No final do século XV e inicio do século XVI, Erasmus Horicius publicou pela
primeira vez em contexto musical um tratado, que lidava com o conceito de razao
como uma quantidade continua.

Cabe aquiressaltar o carater singular do tratado De musica de Erasmus Horicius
(Horicius, 1500) como forte evidéncia da intensificacdo do processo de aritmetizacao
particularmente a partir deste periodo, anunciando potencialmente a emergéncia da
idéia de numero irracional em contextos teérico-musicais. Embora tenha considerado
a tradicao de Boécio, Erasmus parece ser o primeiro no Renascimento a aplicar
explicitamente geometria euclidiana na resolucéo de problemas da musica teorica. Por
outro lado, Erasmus propés, por exemplo, uma divisdo numérica (e ndo geométrica)
proporcional do intervalo de tom inteiro -- 9:8 --, procedimento estruturalmente
semelhante aquele utilizado na definicao 5 de Eudoxo do livro V de Euclides. Ele
devia talvez possuir pelo menos um conceito rudimentar de nUumero como continuum,
anunciando um tratamento aritmético de razdes em contextos tedrico-musicais durante
o0 século XVI, o que aproxima, do ponto de vista estrutural, razdo matematica de
numero. Tal procedimento forneceu ainda a ideia de uma estrutura teérica matematica
para um espaco de relacdo de alturas musicais virtual, um continuum de numeros
racionais, que pode ser visto como um passo importante para os fundamentos da
idéia de numero. Tais fatos, associados a influéncia desta obra bem como evidéncias
posteriores de transformacdes em teorias de razao nos fundamentos da musica teérica
corroboram a plausibilidade do surgimento e desenvolvimento da ideia moderna de
numero em contextos tedrico-musicais a partir de Erasmus.

No século XVI, as transformag¢des mencionadas e o processo de aritmetizacao
aceleravam-se até que finalmente no século XVII a teoria aritmética se tornasse
predominante.

QUESTOES DA PESQUISA

O presente artigo trata de um ensaio preliminar acerca das transformacdes nas
teorias de razéo e consequente surgimento do conceito moderno de niumero em musica
tedrica no Renascimento, apontando quando for o caso o potencial educacional de
tais consideracdes. Ele € uma tentativa, por meio de uma investigacéo da dimensao
epistemologica de tal desenvolvimento, de encontrar uma explicagdo para a evolugcéao
de tais teorias.

Para isto, considera-se dois grupos de questOes, consideradas sob uma
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perspectiva historico-educacional e tratadas aqui em carater preliminar, que se
encontram no foco do objeto aqui considerado, os quais concernem a relagdo das
teorias matematicas de razdo com as teorias de razdo em musica tedrica. Como
mencionado, apresenta-se aqui um ensaio preliminar acerca de aspectos histérico/
educacionais de mudancas em teorias de razao e consequente surgimento do conceito
moderno de numero em musica tedérica, que se insere na pesquisa desencadeada por
todas as questdes que abarcam os dois grandes grupos mencionados.

O primeiro grupo de questdes diz respeito ao problema de porque a aritmetizagcéao
e a intensificagdo das transformacfes mencionadas ndo puderam se estabelecer no
decorrer de um longo periodo de tempo; embora tais idéias remontassem ao século |
d.C.. O segundo grupo de questdes diz respeito a como se explica a intensificacéo e
aceleracao deste processo no Renascimento.

O primeiro grupo caracteriza-se mais especificamente pelas questdes
apresentadas a seguir. Podem as teorias de obstaculos e rupturas epistemologicas,
concebidas por Bachelard e posteriormente modificadas na pesquisa epistemolégica,
serem aplicadas ao desenvolvimento da teoria musical entre a Idade Média e o inicio
do periodo moderno, a servico de uma explicagao sobre as dificuldades no processo
de aritmetizacdo associadas a resisténcia da tradicao platénico-pitagérica? Em que
medida e de que maneira podem-se transportar as ideias de verdade, convencimento,
demonstracéo e prova da matematica para a musica tedrica da ldade Média e inicio
do periodo moderno? Até que ponto essas idéias ja foram transportadas antes da
matematica para a teoria musical? De que maneira e em que medida a legitimidade
da tradicdo platénico-pitagérica predominante na ldade Média tardia resistiu a
emergéncia de uma concepcao de razédo como quantidade continua em contextos
tedrico-musicais e matematicos; e consequentemente a transformag¢des em teorias
de razéo e ao surgimento da ideia de nUmero como um continuo nestes contextos?
Como se da a recepcéao e/ou impacto das tradi¢cdes de teorias de razao e propor¢ao
medievais nos tratados de musica tedrica no século XVI e posteriormente? De que
maneira a argumentagao presente nos contextos envolvendo razdo e proporg¢ao
em tratados teoéricos deste periodo -- ora preservando as estruturas de teorias de
razao e proporcao em favor de respeitar a tradicao platdénico-pitagoérica, ora abrindo
mao pelo menos parcialmente de atributos de tais estruturas em favor de resolver
problemas prementes da teoria musical e/ou de contextos dentro dos quais as teorias
de razdo passam a estar inseridas -- revelam a tens&o entre a legimitimidade da
tradicao platénico-pitagérica e a necessidade de resolugao de problemas estruturais
incompativeis com a sustentacéo de tal tradicdo? Em que medida e de que maneira
pode-se transferir o conceito de Revolu¢des Cientificas de Thomas Kuhn para a teoria
da musica do inicio do periodo moderno no contexto das transformagdes ocasionadas
pelas mudancgas nas concepg¢des de razbes matematicas mencionadas? Poderia o
processo que abarca a aritmetizacao e as transformagdes estruturais nas teorias de
razdo associado as suas consequéncias no desenvolvimento da musica teérica ser
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concebido como uma revolugao cientifica, no sentido de Kuhn? Em que medida e
de que maneira a tradicéo platdnico-pitagdrica predominante na Idade Média tardia
impediu o surgimento da interpretacdo de razao entre tons como uma grandeza
continua? Representam particularmente o pensamento platénico-pitag6rico a respeito
de razdes exclusivamente comensuraveis em contexto musical, e além disso, a teoria
geométrica de incomensurabilidade de Eudoxos transmitida por Euclides, obstaculos
epistemologicos para o desenvolvimento do Temperamento?

O segundo grupo caracteriza-se mais especificamente pelas questdes
apresentadas a seguir. Que papel desempenharam mudancgas na pratica musical
do inicio do periodo moderno na aritmetizagdo e nas transformacgdes estruturais em
teorias de razédo e proporcdo em musica-tedrica neste periodo e posteriormente?
Qual papel desempenhou em particular a emergéncia da Polifonia na aritmetizacao
de teorias de razdes musicais € no surgimento da ideia moderna de niumero em
musica tedrica? Em que medida existe influéncia contraria das modificagbes
estruturais em teorias de razdo e proporcdo em mudangas na pratica musical?
Que papel desempenhou a necessidade pratica de dividir o tom na interpretacéao
de razdo e proporcdo em musica teérica e na matematica em geral? Que razdes
existem para uma relagcdo de estreitamento entre a teoria e a pratica musical no
Renascimento? Que papel desempenham, por um lado, inferéncias analdgicas e por
outro lado, inferéncias dedutivas nas diversas teorias de raz&o na transicéo do final
da Idade Média para o inicio do Periodo Moderno como obstaculos ou potencial para
a intensificacédo da aritmetizagdo e para o surgimento da idéia moderna de numero
em musica teérica? Que papel desempenham abordagens heuristicas na resolucéao
de problemas matematicos e tedrico-musicais no Renascimento?

PESQUISAS RELACIONADAS

Apartirdasegunda metade do século XX, desenvolveram-se diversas pesquisas
acerca de teorias de razao e propor¢ao na ldade Média, cujos resultados ampliaram
significativamente a compreensao historiografica acerca da matematica medieval,
bem como do reflexo das tradicbes gregas mencionadas nesta tltima. Junto a Clagett
(Clagett, 1953, 1964) com investigacoes a respeito de matematica, assim como de
suas relagcdes com fisica na |ldade Média, em cujo contexto razbes e proporc¢des
desempenham um papel fundamental; cabe-se ressaltar sobretudo trabalhos de
Grant (Grant,1960), Murdoch (Murdoch,1963,1968), Drake (Drake,1973), Molland
(Molland,1978,1983) e Sylla (Sylla,1984). Os trabalhos de Murdoch influenciaram
consideravelmente as pesquisas sobre teorias de razédo e propor¢cao neste periodo.
Seus estudos fornecem nédo somente uma visdo mais ampla acerca de teorias de
razao e proporcao, mas consistem, considerando trabalhos anteriores sobre o tema,
em uma investigacéo detalhada de elementos especificos relacionados, por exemplo,
a introducédo do termo “denominatio” por Campanus, um indicador importante de
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modificacbes estruturais em tais teorias. Enquanto Molland tem como centro de sua
pesquisa as reflexdes de Bradwardine sobre razdes, Grant concentrou-se em Oresme
e suas idéias de “Proportio proportionium”. Ja Sylla e Drake discutiram, sob diferentes
perspectivas, a confusdo de argumentos nas tradicbes geométrica e aritmética das
teorias de razao e proporgao, o que evidencia a existéncia concomitante de estrututras
hibridas em tais teorias ja neste periodo pelo menos em matematica, teorias estas
que competem e ganham prioridade dependendo do contexto de utilizagdo. Enquanto
Sylla investigou como tais tradigdes eram combinadas de maneira incomum dentro do
contexto especifico de composicao e multiplicacéo de razdes; Drake ocupou-se com
os diversos modos de combinacdo dessas teorias no contexto das definicbes dos
conceitos de razéo e proporcao utilizadas por teéricos medievais. Complementarmente
a estes trabalhos, existem inUmeras traducoes de fontes primarias, realizadas por
Busard, Evans, Folkerts, Hoyrup, Lorch oder North.

Neste contexto, torna-se relevante analisar de maneira ampla a terminologia
de razdes e proporcdes presente em tratados de matematica e de teoria musical
do século XVI , assim como de periodos um pouco anteriores e posteriores com 0
intuito de identificar elementos de origem platdnico-pitagérica bem como indicativos
de transformagdes em tais elementos. Isto permite estabelecer um panorama geral
das tendéncias de teorias de razao e proporcao, bem como contextualizar o periodo
analisado e considerar obras relevantes na investigacdo acerca de mudancas
estruturais em tais teorias. Tal pesquisa permitiu uma primeira avaliacdo acerca das
transformacodes estruturais em teorias de razéo e propor¢céo, bem como detectar sinais
de resisténcia a tais transformacdes e da presenca da tradicdo platonico-pitagorica
neste processo. No que concerne ao papel da masica grega no desenvolvimento da
matematica pura, Arpad Szabo (Szabo, 1974) reuniu uma série de argumentos, que
sustentam a tese, segundo a qual a teoria pré-eudoxiana de raz&o e propor¢cao € uma
heranca da teoria musical pitagorica. Para essa finalidade, ele realizou uma analise
minuciosa de termos técnicos gregos, na qual ambas teorias foram consideradas.
Inumeros autores trabalharam a respeito da influéncia platdénico-pitagérica sobre a
teoria musical em épocas posteriores. Por exemplo, Koehler (Koehler, 1990) analisou
relagdes platbnico-pitagéricas em obras da Ars Nova e Ars Subtilior. Barbour
(Barbour, 1933) mostrou que o temperamento pitagérico perseverou intensamente,
embora novas formas de expressdo musical ja mostravam nitidamente, quéo rigidos
e restritos eram os modelos pitagéricos, cujos sistemas tonais eram baseados
exclusivamente em grandezas comensuraveis. Barbera (Barbera, 1980) enfatizou
a persisténcia da matematica antiga pitagérica no pensamento musical. Por um
lado, os termos técnicos analisados por Szabo foram transmitidos e tais termos e/
ou vestigios aparecem a partir do século XVI como elementos da tradicéo platonico-
pitagorica, constituindo um obstaculo epistemoldgico para transformag¢des em teorias
de raz&o e proporgao na teoria musical, Por outro lado, a transmisséo, por exemplo,
de termos técnicos, tais como o “denominatio” mencionado anteriormente e outros
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que induzem a transformag¢des em direcdo a significados aritméticos para razdes
e propor¢cdes, atuaram como catalizadores para as transformag¢des mencionadas e
para a emergéncia da ideia de numero irracional em musica teérica neste periodo.

Tal investigagdo permitiu analisar a utilizagcdo de estruturas de pensamento
dedutivo e anal6gica no processo de plausibilidade e demonstracdo em musica teérica.
Além disso, esta analise pode contribuir para uma compreensao mais profunda de
até que ponto os conceitos de verdade e prova foram incorporados na musica. Sob
um ponto de vista mais geral, est anélise permite mostrar, até que ponto processos
heuristicos e axiomatizacdo desempenharam um papel na tradicdo musical.

Desde a Antiguidade, ha na musica téorica tratados, que tentam seguir uma
forma axiomatica e consequentemente, provam proposi¢des tedrico-musical por meio
de sequéncias de inferéncias silogisticas no estilo de argumento dedutivo como, por
exemplo, o tratado Sectio Canonis, atribuido a Euclides. Com base neste documento,
Busch (Busch, 1998) examinou o papel da matematica na teoria da musica antiga.
Boécio utiliza no De Institutione Musica (Bower & Palisca, 1989) algumas das idéias
ja existentes no Sectio Canonis e transmite por meio deste, ndo somente a fonte, mas
pelo menos em parte, a tradicdo do estilo dedutivo para a musica tedrica da ldade
Média. Neste contexto, cabe-se mencionar o tratado Musica de Erasmus Horicius
(Palisca, 1994) do final do século XV e inicio do século XVI, que é construido em uma
base axiomatica geométrica no estilo euclidiano. Outras tentativas de axiomatizagcéo
em contextos tedrico-musicais se encontram em Zarlino (Zarlino,1571). Fend mostrou
de modo convincente, que o tratado Dimostrationi Harmoniche de Zarlino pode ser
interpretado como uma tentativa de axiomatizar a musica teérica (Fend,1989). Ao
mesmo tempo, existem ainda tratados de musica teérica do periodo que vai da Idade
Média ao inicio do periodo moderno, que mostram uma forte presenga do raciocinio
analdgico em sua estrutura argumentativa, uma vez que tais formas estdo ancoradas
aos fundamentos do pensamento pitagorico.

Nos tratados mencionados, cabe-se ressaltar até que ponto tanto formas de
raciocinio analégico quanto de raciocinio dedutivo s&o utilizadas em suas estruturas
de argumentacao, e até que ponto podem-se detectar em tais formas processos de
axiomatizacao e heuristicos. Isto é necessario, para fins de avaliar qual significado
possuem tais argumentos e processos no contexto das diversas teorias de razao
existentes e das transformacdes estruturais mencionadas na musica tedrica, para fins
ainda de avaliar o papel que eles desempenham na solucdo de problemas teorico-
musicais do periodo considerado.

As pesquisas realizadas até o momento sugerem a hipotese de que as
necessidades praticas, tanto na matematica como na musica, como por exemplo, a
necessidade de dividir o tom faziam necessario, contrariamente a tradicéo platdnico-
pitagdrica predominante, interpretar o conceito de razdo como uma grandeza continua.
Pode-se ainda ser assumido com grande probabilidade, que desta nova interpretacao,
resultava a necessidade de incorporar mais elementos aritméticos nas teorias de
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razdo e com isto, excluir delas elementos ndo aritméticos. Com base em pesquisas
preliminares, parece plausivel nexte contexto, que especialmente em textos teorico-
musicais, esta tendéncia era contraria a tradicdo platdnico-pitagérica dominante.
Juntamente a constatacdo desta hipétese, verifica-se que, em certa medida, tal
tensdo levou a um desenvolvimento irregular das transformag¢des mencionadas e do
processo de aritmetizagdo, assim como a emergéncia da ideia de numero irracional
em contextos tedrico-musicais.

Na revisao das hip6teses consideradas, pode-se ainda analisar tratados que
discutem a divisdo do tom e/ou o temperamento, para fins de se mostrar, como 0s
conceitos "razao” e “proporcao” eram manipulados nestes contextos e até que ponto
o pensamento platénico-pitagdrico concernente ao uso exclusivamente de razdes
comensuraveis em contexto musical impediu o desenvolvimento da ideia de razao
como uma grandeza continua, bem como a sistematitzacdo do temperamento.
Em seguida, pode-se também verificar, até que ponto é possivel pensar em uma
transferéncia do conceito desenvolvido inicialmente por Bachelard (Bachelard, 1996)
de obstaculo epistemolbgico para a teoria musical, por exemplo, no que concerne
a explicagdes para as dificuldades envolvidas no processo de aritmetizacdo e na
emergéncia de razdo como uma grandeza continua, dificuldades estas associadas a
resisténcia da tradicéo platonico-pitagorica.

Ainda no contexto de necessidades praticas, tanto na matematica quanto
na mausica, deve-se ainda considerar que o ceticismo ao dogmatismo aritmético
pitagérico em musica teorica por volta do final do século XVI promoveu o interesse
pelos fundamentos fisicos do conceito de altura musical. Vincenzo Galilei (Palisca,
1961; Palisca, 2000) levantou a questao sobre a possibilidade de haver diferentes
razdes matematicas subjacentes a um mesmo intervalo musical, dependendo da fonte
sonora. Em 1638, Galileo Galilei sugeriu uma nova concep¢ao para consonancia,
segundo a qual consonancia era compreendida como coincidéncia de pulsacdes das
frequéncias das notas envolvidas. Essa concepcdo encontrava-se em contradigéo
com a compreensao precedente aritmético-especulativo sem fundamento fisico-
empirico, segundo a qual consonéncias eram produzidas por razdes entre os 4
primeiros numeros inteiros, como na tradi¢cao pitagorica, ou entre os seis primeiros
nameros, como no Senario sugerido por Zarlino (Bailhache, 1992 & Walker, 1977).
Nessa época, houve ainda iniciativas decisivas rumo a explica¢cdes para a natureza
dos harmdnicos (Bailhache, 1992 & Walker, 1977). Todas estas transformacodes
sugerem uma mudanga de concepc¢do mais ampla, na teoria musical na época
considerada, mudanca essa que se caracteriza pela passagem de uma concepcao
aritmético-especulativa para uma concepcao geométrico-fisico-empirica, o que se
pretende avaliar mais minuciosamente, com base na anélise precedente.

Ja desde a Antiguidade, havia tentativas de refutar a concepcgao pitagorica
de teoria musical, por exemplo, com o reconhecimento por parte de Aristoxeno
da possibilidade de divisdo do tom (Winnington-Ingram, 1932), o que introduzia
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tacitamente a idéia de incomensurabilidade. Apesar disso e de refutacdes posteriores,
a concepcao platdnico-pitagérica de teoria musical permaneceu predominante no
decorrer da Idade Média até o Renascimento.

Assim, pode-se identificar diferencas que resultem das diversas concepcdes
de razdo, assim como da aritmetizacao de teorias de razdo e suas transformacoes
estruturais. Sob uma perspectiva mais geral, investigou-se qual a relagédo entre a
cada vez mais estreita relacdo da pratica com a teoria musical e as transformacdes
mencionadas nas teorias de razdo existentes, das quais tedricos faziam uso para
resolver problemas da teoria musical.

Com base na andlise anterior, caberia analisar até que ponto os conceitos
de Revolucédo Cientifica de Thomas Kuhn (Kuhn, 1970), assim como de Ruptura e
Obstaculo Epistemologicos de Gaston Bachelard (Bachelard, 1996) sao transferiveis
para a musica tedrica, em relacéo as transformacdes mencionadas nas concepgdes
de teoria musical no inicio do periodo moderno, relacionadas a mudancas estruturais
em teorias de razdo musical e ao surgimento da ideia de numero irracional em musica
teorica.

CONSIDERACOES FINAIS

As partir das reflexdes preliminares anteriores, pode-se considerar o surgimento
de uma estrutura tedrica matematica para um espaco virtual de relacdes de alturas
musicais, um continuum de numeros racionais, passivel de ser considerado como
um passo importante para os fundamentos do conceito moderno de numero. Neste
contexto, é particularmente interessante mencionar o humanista Erasmus considerado
anteriormente. No caso deste autor, é plausivel pensar que se ele realmente pensou
que poderia dividir a razdo sesquioitava em termos de uma operagao puramente
numeérica, ele devia ter possuido pelo menos um conceito rudimentar de continuum. Tal
pressuposto é corroborado pela passagem que aparece mais tarde no capitulo XVIl do
De Musicade Erasmus, onde ele parece se referir diretamente a ideia de tal continuum,
mencionando Boécio como um prisioneiro da doutrina pitagérica de numero inteiro,
quantidade discreta, que nao abarca todas as razées de numeros (Erasmus Horicius,
[ca. 1500], fo. 67v). Um pouco antes desta passagem, Erasmus afirma que a metade
exata de um intervalo de tom inteiro deveria ser obtida pela extragdo da raiz quadrada
do produto dos termos 8 e 9, que seria a raiz quadrada de 72 (Erasmus Horicius, [ca.
1500], fo. 67v). Entretanto, ele ndo relacionou explicitamente este resultado com o
céalculos apresentados por ele. Supreendentemente, Erasmus obteve a razdo de um
nuamero grande, a partir da qual seria ainda necessario encontrar a média geométrica
entre dois termos. Uma vez que ele apresentou o caminho para isto extraindo a raiz
quadrada de 9.8, poder-se-ia perguntar por que ele n&o o fez a partir da razao 9:8, e
se ele obteve a razdo numérica grande proporcional, como ele poderia utilizar esta
representacao para a extragdo mencionada acima e/ou para aproximar-se da média
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geométrica. Tal método € estruturalmente analogo aquele usado por Eudoxus para
estabelecer um critério para comparar razdes incluindo aquelas incomensuraveis.

Nesta analogia, é especialmente interessante, e talvez seja o atributo que a
torne estruturalmente forte, notar que ambos os processos fizeram uso somente de
razdes comensuraveis em contextos geométricos e aritméticos. Tal caracteristica
possui potencial educacional singular, sendo um exemplo de uso da histéria para
fins epistemologicos na dindmica de ensino/aprendiagem. Tanto o procedimento
de Eudoxo como aquele estabelecido por Erasmus usam somente razées/numeros
comensuraveis/racionais para introduzir razées/numeros incomensuraveis/irracionais,
com abordagens geométrica e aritmética respectivamente e exemplificam caminhos
para introduzir nUmeros irracionais fazendo uso apenas de inteiros. Tais exemplos
historicos analogos também permitem introduzir um sentido mais amplo para a crise
dos incomensuraveis, agora apresentando-a em paralelo a sua versao musical, na
qual Erasmus criou um critério para lidar com tais grandezas fazendo uso somente de
grandezas comensuraveis como o fez Eudoxo.

Teoricamente baseado em muitas proposicées geométricas e, diferentemente
dos tratados da época por exemplo por ser organizado em um estilo euclidiano, De
Musica lidou com razdo como uma quantidade continua, anunciando talvez o que
emergiria como um tratamento aritmético para razées em contextos teérico-musicais
durante o século XVI, aproximando razdao do conceito moderno de numero.

Sob uma perspectiva educacional, estas duas abordagens historicas para
teoria de razdo faz da musica um contexto favoravel para a diferenciacdo entre
razdes, fracbes e numeros, na medida em que a distincdo seméntica entre estas
duas abordagens se revela de forma clara neste contexto. Em contextos musicais,
dois intervalos musicais produzidos por duas razdes proporcionais sao claramente
diferentes embora similares, ao passo que esta diferenca desaparece em um contexto
aritmético, no qual tais razdes séo identificadas com numeros. Por exemplo, as razdes
2:3 e 4:6 produzem musicalmente duas quintas com a diferenca de uma oitava. Elas
S&0 proporcionais, similares mas nao sdo o0 mesmo intervalo, sao perceptivelmente
diferentes, enquanto que a diferenca entre tais razdes desaparece em um contexto
aritmético, uma vez que 2/3 é igual a 4/6 aritmeticamente falando. Curiosamente,
Erasmus poderia ter facilmente resolvido a divisdo igual do tom fazendo uso da
proposicao de Os Elementos de Euclides que fornece a média geométrica como a
altura de um triangulo retangulo. Entretanto, sem a nogé&o de infinito, ele preferiu usar
um método numérico para abordar tal média, embora ele ndo tenha reconhecido seu
procedimento como uma aproximag¢do do valor do numero real, anacronicamente
falando, correspondente a média geométrica.

A partir das consideracdes anteriores, Erasmus e de modo geral o contexto
histérico no qual ele se insere possibilitou a concepcao de uma estrutura tedrica
matematica para um espaco virtual de relagdes de alturas musicais, um continuum de
nameros racionais, que pode ser visto como um passo importante para a constituicao
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do que viriam a ser os fundamentos de um sistema de numero real. Fortemente
vinculada a contextos tedrico-musicais, a percepcado de tal caminho nos possibilita
compreender um sentido mais amplo para fendmenos da histéria da matematica tais
como a crise dos incomensuraveis, que possui potencial consideravel para o ensino
de conceitos matematicos relacionados as ideias de numero, razao e proporgao.
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CAPITULO 14

NO HORIZONTE DA PALAVRA: A POETICA DE VIRGILIO

Camila de Toledo Piza Costa Machado
Doutoranda em Literaturas africanas de lingua
portuguesa, UFRJ

Rio de Janeiro - RJ

RESUMO: A palavra, na criacdo poética de
Virgilio de Lemos, é fim e meio. Sua poética se
estabelece em profunda reflexdo sobre os seus
proprios limites e devires. Desse modo, a poesia
se esgarga, tanto no corpo do poema, como
no didlogo entre as mais diversas artes. No
horizonte da palavra, a experiéncia da obra de
arte ganha novas formas e se reconceitualiza: é
espiralar, pois tem chave central o préprio ser —
a arte e a poesia. E nesse dialogo que emergem
as suas palavras e os seus siléncios. O proprio
poeta € questédo, personagem de sua prdpria
trama e dialoga com artistas e seus nomes.
Portanto, o futuro trabalho pretende se lancar
na escrita de Virgilio de Lemos, ndo apenas
para |é-la, mas para vivé-la em metamorfose
voraz.

PALAVRAS-CHAVE: \Virgilio de Lemos,
poesia mogambicana, elo entre as artes,
metalinguagem.

IN THE HORIZON OF THE WORD: THE
VIRGILIO DE LEMOS POETICS

ABSTRACT: The word, in the poetic creation of
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DE LEMOS

Virgilio de Lemos, is a goal and a device. His
poetics is established in deep reflection on his
own limits and becomings. In this way, poetry
breaks apart, both in the body of the poem
and in the dialogue between the most diverse
arts. In the horizon of the word, the experience
of the artwork takes on new forms and
reconceptualizes itself: it is spiraling, because
the very being - art and poetry - has a central
key. It is in this dialogue that his words and his
silences emerge. The poet himself is an issue,
character of his own plot and dialogues with
artists and their names. Therefore, the future
work intends to launch itself in the writing of
Virgilio de Lemos, not only to read it, but to live
it in voracious metamorphosis.

As leituras dos poemas de Virgilio de
Lemos sao mais do que declamacgdOes e
interpretacdes: elas se revelam vivéncias,
coexisténcias, movimentos de interiorizacao,
de exteriorizacéo, contemplacao, participacao,
deslocamentos e tudo aquilo que é oposto a um
convencional desejo de afastamento do leitor.
Ler a poesia do mocambicano é perceber:
presencas, espacos, desejos...

Assim, o presente trabalho pretende,
mais do que mergulhar na sua poética
espiralar, viajar nela, transcender os espacos
nela concebidos, de modo a n&o s6 apresentar
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uma leitura possivel de seus poemas, mas configurar um novo olhar sobre esses
universos tao plurais.

Virgilio Diogo de Lemos nasceu na llha do Ibo, ao norte do atual territério
mocambicano, acidentalmente. Filho de pais portugueses radicados em Goa, na india,
a sua poética perpassa diversas civilizagdes, sua cosmovisao literaria € multipla de
influéncias.

A proposta hoje é ler alguns dos poemas de Virgilio e compreender a importancia
de seu manejo com a linguagem para refletir metalinguisticamente sobre os limites da
arte. A meu ver, a sua escrita esta no horizonte da palavra. A esteira de Collot (2013),
compreendo que o horizonte reside na alianga entre o visivel e o invisivel, entre o
sujeito e o espaco, em uma perspectiva tdo Unica que s6 é capaz de se experimentar
uma vez.

Dessa maneira, 0 poema hoje convocado para a nossa experiéncia sera
compreendido sob esse viés: a palavra no espaco do horizonte (mesmo que suas
formas parecam tender para o vertical e espiralar). Uma alianga tao uUnica entre
linguagem e siléncio que outras artes serdo convocadas para essa miscelénea
poética.

Assim, apresento o0 primeiro poema:

As ilhas de Braque, Klee e Pancho

1.

Enigmas e mistérios das ilhas
transparecem entre a natureza
que se renova

e 0 abstracto

que nas telas se inventa.
Trocados os olhos ao azul

do mar e ao azul

do siléncio — quem

se interroga?

2.

Entre a ambiguidade do olhar
e aqguela que se escreve

no poema, passeiam-se

0S enigmas

da Auséncia e do Amor.

Nas telas de Picasso e Pancho
falam-me Flores e

Aves cantam-me!

Nestas llhas,

neste quase murmurio
musical é a voz da alma!

E a insubmissa lingua é quem
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abraca

0 corpo visceral da
matéria.

Alquimia do
siléncio.

[ronia.

3.
Siléncios do abstrato.
Desenho e verbo
lentamente
apelam artificios
e
fugazes brumas
no rosa-purpura do poente
escrevem a lenda.
Os sinais da matéria —
vertigem
de que nascem o ilegivel
e 0 nao dito.

(Lemos, 2009, pp. 599-600)

Logo no titulo do poema em questéo, pode-se observar a presenca de um
elemento fundamental da poesia virgiliana: a figura das ilhas. A professora Carmen
Tindé em artigo intitulado Virgilio de Lemos: a insularidade reinventada, iniciou
alguns dos debates acerca dessa imagem na poética de Lemos. Segundo ela, as
ilhas sdo mais do que uma geografia relacionada a sua biografia e vivéncia enquanto
ser mogcambicano: elas conotam também uma viagem interior para as entranhas
da existéncia humana em um pais que ainda nao havia nascido (Couto /n Lemos,
1999, p.15). As ilhas também podem se referir a um movimento de esgar¢camento
de fronteiras geograficas e artisticas. Segundo o minidicionario Houaiss de lingua
portuguesa (Rio de Janeiro: Objetiva, 2008. p. 404): “llha € uma porcao de terra
cercada de agua.”

Dessa forma, as ilhas s&o ressignificadas, no poema e em sua poética como
um todo, ndo apenas como uma transcendéncia do seu significado corrente, mas
também como prépria condi¢cdo de elo e de deslocamento de conhecimentos. Para
a poética virgiliana, a arte € uma forma de experiéncia sensorial, vivéncia afetiva
e conhecimento intelectual. A relagéo direta no titulo do poema se revela mais
claramente: a pintura, forma de expressao artistica visual, compartilha com o universo
do poema — visual, mas auditivo acima de tudo (cf. Dufrenne, 1969, pp. 63-64) — suas
ferramentas, suas alegorias, suas limitagdes e diferentes artificios de se reinventar o
mundo, a natureza.

A referéncia direta a pintores, possivel metonimia para a arte como um todo,
se eleva a experiéncia sensivel e empirica do universo terreno irremediavel. Apenas
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através da arte, em sua linguagem inventiva e inventada, a existéncia humana pode
ter acesso, mesmo que fragmentado, mesmo que pouco compreendido, ao sublime
de todas as coisas.

O poema de Virgilio de Lemos, nesse sentido, coloca em jogo as tensdes entre
a natureza e o abstrato. A natureza parece tida como um sinbnimo de concreto, do
mundo sensivel a que temos acesso pela percepgcdao empirica; ja o abstrato parece
ser equivalente a realidade inventada através da obra de arte. Dessa maneira, na
cosmovisdo poética virgiliana, o espaco intermedial inaugurado por esses dois
elementos em tensdo é matéria para a reflexdo metalinguistica.

Na primeira parte do poema, mais do que refletir sobre a mimesis e suas
decorréncias para o fazer artistico, ha a elabora¢ao de uma ideia: nesse espaco entre
abstracdo e a natureza é possivel decodificar, desvendar os enigmas e mistérios
dessas ilhas. Cabe, assim, ao leitor e ao artista perceber essas tensdes e relacoes.

A primeira parte do poema é capaz de dar a ver esses cotejos entre o mundo em
que vivemos, ou uma realidade empirica mais imediata, e o mundo inventado pelas
telas — papel, tela, tinta, caneta. O jogo interessante que o poema parece apresentar
€ antiplaténico: através das maiusculas alegorizantes, compreende-se a existéncia de
um mundo superior as sensibilidades terrenas, as sombras em que vivemos. Mas a
arte, em toda sua plenitude, é capaz de dar formas a essa ininteligibilidade: acessando
as formas ndo em suas representacdes da natureza, mas elevando as flores e as
aves a condicOes superiores aquelas que experienciamos no mundo sensivel.

Filosoficamente, a propria existéncia do artista, do leitor e do proprio sujeito
poético inaugurado através de telas, de palavras, de siléncios, de sons, de sentidos €
questionada: quem se interroga? O eu lirico toma consciéncia de sua prdpria invencao
e compreende que € ele quem escolhe o0 azul, qualquer azul, mesmo aquele que pode
n&o existir na natureza, pois “Pouco sabe do invento o inventor, antes de o desvendar
com o seu trabalho.” (Lins, 1973, p. 15).

A natureza se renova, mas ela ndo pode mais ser inventada, porque ja o foi: a
partir da experiéncia de mundo que é sensivel, intelectual, corpérea, metafisica, o
poeta € capaz de se interrogar e de o interrogarem, uma vez que 0 seu mundo pode
se distinguir em diversos aspectos daquele vivido.

Um exemplo que pode dialogar com essa ideia € a tela de Paul Klee, cuja citacao
no titulo do poema do mogambicano valida tal aproximacéo,
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Figura 1 - O mensageiro do outono (The Messenger of autumn, 1922)

Nela, elementos abstratos podem ser identificados devido a aparente nao-
relacdo imediata com a realidade sensivel. As formas geométricas ndo aparentam
encontrar ligagao direta com o outono nem com as suas imagens corriqueiras que
0 associariam a ele. O aparente circulo amarelado, todavia, parece referenciar uma
arvore caracteristica dessa estacdo do ano, com folhas alaranjadas. Da mesma
forma, os diversos tons de azul que escurecem e clareiam podem se referir aos tons
do céu no outono que coexistem e se revelam a medida que o dia passa.

A paisagem artistica, a maneira do que se tenta apresentar na segunda parte do
poema, reside no horizonte das ambiguidades do olhar e do escrever. A decodificacao
de enigmas e mistérios se estabelece na tensao entre concreto e abstrato, uma vez
que a imagem do siléncio é polivalente. Nessa dicotomia natureza-abstra¢do, o
siléncio potencializa a criagao de logicas a partir do abstrato. O concreto, a natureza,
a base para a representacdo sob uma loégica mimética, se distorce porque seria a
partir do abstrato que o concreto se realizaria. A obra de arte deixa, por assim dizer,
de ser uma imitacdao, uma recriagao da realidade e passa a ser o espago em que a
realidade se baseia para existir.

Esses enigmas e mistérios que residem no entrelugar da natureza e da abstracao
podem se referir a decodificagdo do mundo e da obra de arte. Mesmo empiricamente
experienciada, a natureza ainda possui territérios obscuros e desconhecidos; da
mesma forma, “o abstrato que nas telas se inventa” ndo encontra em nenhuma outra
l6gica de existéncia suporte suficiente para ser decodificado.

A tensao entre as diferentes linguagens artisticas — pintura e poesia — comeca
a se relacionar mais fortemente neste segundo momento. O ato de olhar também se
revela dubio: ndo sé a enganosidade dos sentidos, mas também a poténcia do ver
nao vendo que a escrita fornece. As imagens instauradas na poesia sao faladas, mas
podem ter um qué de concretude; enquanto as imagens pintadas em uma tela podem
se abstrair ao maximo da realidade cotidiana (Podemos relacionar essa abstracéo,
por exemplo, a outra tela de Paul Klee intitulada Highways and Byways).

Nesse sentido, o poema, como se apropriando da visualidade propria da
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pintura a que ele se refere, tenta — através dos movimentos ondulantes de siléncios
estruturais, como a fragmentacéo visual pelo uso de cavalgamentos, — espacializar a
arte do tempo.

Esses mundos em didlogo —o espaco da pintura e o tempo da poesia —inauguram,
inventam uma nova paisagem que reside no entrelugar entre esse novo cosmos:
essa paisagem, multidimensional, filoséfica, repleta de horizontes de significados e
significantes confere novos sentidos a si propria (cf. Lichtenstein, 2005, p. 13).

Como se ndo bastasse essa relacdo profunda entre a pintura e a poesia, esse
rompimento de paradigmas se veicula nos versos do poema: a pintura passa a ser
uma arte do tempo e no tempo e a poesia se espacializa e ganha cores e formas.
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CAPITULO 15

O ENSINO DA MUSICA NA REDE MUNICIPAL DE ENSINO
DE BELEM COMO ELEMENTO QUE EMERGE

Raquel dos Anjos Veiga
(UFPA, Belém, Brasil)

RESUMO: Este artigo consiste em recorte
de pesquisa em andamento. Por meio dele,
proponho uma reflexao inicial sobre o ensino da
musica na Rede Municipal de Ensino de Belém
(PA) como elemento que emerge da cultura,
a partir da concepcgao de Ciclos de Formacao
contida em suas Diretrizes Curriculares, por
meio de abordagem teérica e metodologica
da Pedagogia de Projetos e do Tema Gerador,
dialogando especialmente com teéricos da
educacdo, da estética e da etnomusicologia.
Os resultados desta pesquisa panoramica - o
que inclui as reflexdes aqui iniciadas - deveréao
contribuir para o incremento da insercao do
ensino da musica na Rede de Ensino Municipal
de Belém (PA).
PALAVRAS-CHAVE: Ensino
Musica - Cultura — Metodologias.

Escolar de

THE TEACHING OF MUSIC IN THE
MUNICIPAL SCHOOL SYSTEM OF BELEM
AS AN EMERGING ELEMENT OF CULTURE
ABSTRACT:This article consists of Part of an
ongoing research. Through that, | propose an

initial reflection on the teaching of music in the
Municipal Education Network of Belém (PA) as
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DA CULTURA

an element that emerges from the culture, from
the Cycles of Formation design contained in
their curriculum guidelines, through theoretical
approach Pedagogy
of Projects and Generator Tema, dialogue

and methodological

especially with theoretical education and
ethnomusicology. The results of the research
panoramic includes the reflections initiated here
- should help to increase the insertion of music
education in the Municipal Education Network
of Belém (PA).

KEYWORDS: School Music Education — Culture

— Methodologies.

11 INTRODUCAO

O ensino da musica na Rede Municipal de
Ensino de Belém (PA) - RMEB, ja se apresenta
com visibilidade e reconhecimento nas salas de
aula, nos auditorios e em outros espacgos das
escolas desta rede de ensino, em decorréncia
de um processo de iniciativa dos Professores
de Artes, Gestores e Conselhos Escolares,
como também, da conquista local da area de
conhecimento Artes/Musica através de espacgos
com parcerias institucionais nos entornos e,
em uma quantidade expressiva das escolas,
a efetivacdo dos recursos dos programas
federais- MEC/FNDE/PDDE gerenciados pelas
escolas, tendo na Secretaria Municipal de
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Ensino, a interlocucéo, mediacéo e supervisdo dos projetos e acoes.

O cumprimento da Lei 11.769/2008, que consiste na obrigatoriedade do
componente curricular musica nas escolas de educacao basica em todo territorio
nacional, vem sendo progressivo, através de acbes implementadas na formacéao
continuada dos professores de Arte para a insercao e construcao desta linguagem no
cotidiano escolar, nos Projetos Politicos Pedagodgicos e nas Diretrizes Curriculares
desta Rede de ensino.

Por meio dos Programas Federais do Ministério da Educacgdo, tais como:
PDDE/ PDE/ Mais Educacéo/ Escola Aberta e Mais Cultura, o ensino da musica nas
escolas da RMEB tem sido favorecido com recursos para aquisicao de materiais,
instrumentos musicais, equipamentos, adequacéo de espacos fisicos e contratacao
de monitores para as oficinas de musica, como também a viabilidade da pratica
musical é estabelecida através de projetos das escolas, contemplando o professor de
Arte, com a formagdo em musica, lotado na escola, a partir do seu interesse para os
desdobramentos das praticas musicais.

Entretanto, ha de ser ressaltado que carga horéaria para o professor lotado nas
escolas para o desenvolvimento de praticas artisticas, como projeto de extensao,
ainda nao é apresentado como uma politica afirmativa nesta Secretaria de Educacéo.

Outra circunstancia favoravel ao processo de inser¢céo e construcado do ensino
da musica e suas praticas nas escolas da RMEB diz respeito a entrada significativa
de profissionais de Arte, da linguagem musical nesta rede de ensino, no mais recente
concurso promovido pela Secretaria Municipal de Educacéao de Belém (PA) — SEMEC.

Esta é a realidade que venho pesquisando, por meio de estudo de félego que
tem o objetivo de investigar a insercdo do conteudo musica na RMEB. Destaco
neste artigo que por meio de pesquisa panoramica pretendo analisar a percepcao
do professor de Arte sobre as orientacdes metodoldgicas da SEMEC, através das
Diretrizes Curriculares desta rede, da agenda de formagéo continuada e em servico
aos professores e, em relacéo as suas proprias escolhas metodolégicas de ensino
da Musica.

Nesta etapa, a pesquisa desenvolvida através dos caminhos metodologicos da
histéria oral, na busca destas respostas que, enquanto professora,artista e técnica
me instigam a procurar e onde Alberti (2011) ressalta;

Juntar fatos que deveréo ter dimens&o social, virar registros, merece atencao e
tudo corrobora para a busca de um bom resultado: postura, entonacao de voz,
tratamento verbal. E na entrevista que o pesquisador encontra o “outro”, sujeito de
sua histdria retracada com logica propria e submetida as circunstancias do tempo
da entrevista (ALBERTI 2011, p.22).

O passo inicial se deu na escuta de assessores técnicos que participaram da
elaboracdo e da implantagédo do Sistema de Ensino em Ciclos de Formacgéo e das
orientacdes metodoldgicas da SEMEC —Belém (PA) que apontavam para a concepgao
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de educacéao publica pretendida, buscando a aproximacgao e apropriacéao por parte da
RMEB desta concepc¢éo de ensino.

Foram utilizadas para pesquisa, fontes bibliograficas que apresentam esta
histéria de implantacao; a fim de entender tais orientagcdes nas suas dimensodes e
amplitudes, para entao, em continuidade, abranger os depoimentos de professores de
Arte/ Musica na forma de questionarios que apontem para as formas metodologicas
de transmissdo dos conteudos artisticos musicais eou nas outras linguagens
artisticas; a compreensao politica e afirmativa do programa de formag¢ao na RMEB e,
a apropriacéo da pratica interdisciplinar em sua atuacéo.

E, diante da peculiaridade desta pesquisa, a metodologia e ou concepgao de
recontar tempos histéricos e dar voz protagonizadora, vislumbra a possibilidade de;

A Historia Oral é a sistematizac&o dos processos organizados pela légica proposta
no projeto inicial. Entende-se por projeto o plano capaz de articular argumentos
operacionais de acdes desdobradas de planejamentos de pesquisas prévias sobre
algum grupo social que tem algo a dizer (ALBERTI 2011, p.13).

O roteiro das entrevistas dos técnicos da equipe de ensino da RMEB caminhou na
abordagem dial6gica, proporcionando a cada uma das pessoas envolvidas relatarem
a experiéncia de implantacdo do sistema em ciclo na Rede Municipal de ensino de
Belém, concepcao filosbfica e politica a partir de seus olhares e percepgoes.

Ao me deparar na investigacdo dessa realidade, existem dois aspectos que
necessitam ser discutidos, para entender os depoimentos dos assessores técnicos
da SEMEC acerca da concepcao filoséfica e metodologica do sistema em ciclos de
formagcdo na RMEB e dos professores de Arte com o advento do ensino da musica, a
partir da Lei 11.769/2008, das escolhas metodoldgicas e as interfaces na perspectiva
interdisciplinar— o que pretendo neste artigo, ainda que inicialmente dada a ampla
abrangéncia dos dois aspectos, pontuo: 1 . O ensino da musica na Rede Municipal
de Ensino de Belém como elemento que emerge da cultura e 2 . Ciclos de Formacgéo,
Tema Gerador e Pedagogia de Projetos. Finalizo este artigo com reflexdes acerca do
ensino da musica para os Ciclos de Formacéo.

21 DESENVOLVIMENTO
2.1 O ensino da musica na Rede Municipal de Ensino de Belém como elemento
que emerge da cultura

Compreender a musica e sua manifestacédo como fend6meno cultural que propicia
em sua forma artistica o relacionamento do homem com outros seres e com a dimenséao
da vida em suas possibilidades fomentando transformacdes de expressividade em

sua existéncia, tanto no campo individual, quanto no coletivo, significa perceber a
musica como “uma das formas de unido do individuo com a realidade total da vida”

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 15



(LOUREIRO, 2002, p.29). Desta forma de unido do individuo com a realidade total
da vida, que esta presente no homem, vem manifesto no intimo da criacéo artistica
0 desejo de satisfazer o sentimento do Belo que estd em todos nés (LOUREIRO,
2012), recriando e imprimindo novas formas de realizacédo através da capacidade de
imaginar, propiciando vinculagdo do homem ao mundo através de uma acéo espiritual
e unica.

Diante dessa compreensao do fenbmeno musical, observo que as condicdes
sociais interferem de maneira contundente nas respostas e producdes artisticas de
um grupo social. Merrian (1964) aborda e amplia a dimensé&o desta compreensao
da musica e do fazer musical como concepc¢do e comportamento, corroborado, por
Blacking (1974, p.2), segundo o qual:

A musica tem por demais a ver com sentimentos e experiéncias humanas em
sociedade, e seus padrdes sdo, com muita frequéncia, o produto de explosbes
surpreendentes de cerebracdes inconscientes para que se sujeite ela a regras
arbitrarias tais como as dum jogo.

Em prosseguimento a compreensao deste fenémeno, Blacking (1974, p.20)
continua a esclarecer que:

Podemos concordar que a musica é 0 som que se organiza em padrdes socialmente
aceitos, que a pratica musical pode ser vista como uma forma de comportamento
que se adquire, € que 0s estilos musicais se baseiam no que o homem optou por
selecionar da natureza como parte de sua expresséo cultural, em contraste com
aquilo que a natureza impoés a ele.

Diante de tal concepcdo, emerge a percepcado da dimensao contextual dos
alunos, escolas e comunidades pertencentes a Rede Municipal de Ensino de Belém,
no que tange as escolhas de metodologias, instrumentos, técnicas e materiais para
0 ensino da musica. Pois, pelas dimensdes geograficas consideraveis e atipicas ja
mencionadas, existem escolas que estao inseridas nas diversas ilhas, regido insular,
pertencentes a esta Rede de Ensino; com caracteristicas, riquezas, sonoridades
e historicidades peculiares a seus habitantes. Como também, escolas que estéao
inseridas em contextos urbanos bastante adversos uns dos outros, pois este municipio
carrega e se insere com conota¢des de uma metropole.

Considero imprescindivel continua reflexao e investigacao para a apropriacao de
abordagens metodol6gicas que necessitam ser permeadas de sentidos e significados
para o aluno, ou seja, relacionadas a vida real, tornando a explorac&o sonora e ritmica,
estética e estilistica um processo dialégico que transcende historicidade e criticidade
(Queiroz, 2013).

Aqui, vale ressaltar a cultura “como ferramenta de acédo social e ndo mais
exclusivamente como expressédo de subjetividades excepcionalmente dotadas de
conhecimento, sensibilidade e, em certos casos, técnica”. Esta concep¢ao “faz com
que se amplie e diversifique consideravelmente o espectro de sujeitos e discursos
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que reivindicam pertinéncia para falar de musica” (ARAUJO, 2011, p.4).
Tal concepcéo é fundamental se, como Queiroz (2013, p.121), entender-se que:

A educacdo musical que almejamos para a escola, como formadora de cultura,
deve ser focada no sujeito, nos seus valores e nas suas formas de expresséo, a
partir das diferentes representacdes e significagbes da musica como fendmeno
social. Portanto, as perspectivas e acdes educativo-musicais que concebemos
para a escola contemporanea séo calcadas em uma formacéo plena em musica;
em uma educacdo musical devotada ao ser humano, a sociedade, a cultura... a
vida! (QUEIROZ, 2013, p.121)

Esta concepcao de educacéo musical, que constréi cultura e ao mesmo tempo
dela emerge, traz, enquanto fomento dos aspectos fundantes e conceituais, o dialogo
de aproximacao e enriquecimento nesta pesquisa, a compreensao da experiéncia
estética da Arte/musica como conceito que propicia e aponta um exercicio reflexivo
e catalisador das experiéncias imaginativas reais e individuais e ou coletivas, como
processos em constancia e latentes, no processo ensino aprendizagem e que se
busca compreender na RMEB, encontrando e amparando seus fundamentos teorico-
metodologicos em trés aspectos inseridos na pratica conceitual, histérica e dialética:
Ciclos de Formacéao, Tema Gerador e Pedagogia de Projetos, e sobre os quais trato
a sequir.

31 CICLOS DE FORMACAO, PEDAGOGIA DE PROJETOS E TEMA GERADOR.

“Ciclos de Formacéo” é uma forma de organizacdo do ensino escolar adotada
pela RMEB. Segundo Ferreira (2005, p. 82-83), nesta Rede,

O trabalho pedagoégico nos ciclos de formacéo visa superar a logica fragmentada
do processo escolar e flexibilizar o tempo de aprendizagem, mudando os critérios
de enturmacéo dos alunos, que se [da] por faixa etaria e ndo por série, sendo as
atividades pensadas e organizadas a partir das vivéncias culturais, informacoées
e caracteristicas peculiares as fases do desenvolvimento dos educandos, nao
deixando de considerar, no entanto, que, mesmo em grupos organizados pela
mesma faixa etaria, existem diferentes ritmos e tempos de aprendizagem que
devem ser respeitados. (FERREIRA 2005, p. 82-83)

Segundo Sousa (2012), “néao € possivel compreender os Ciclos de Formagéo
sem ter uma visao do processo de desenvolvimento pelo qual passam todos os seres
humanos”, pois € nesse processo bem articulado que Educacéo e Desenvolvimento
Humano ganham sentido.

Diante desta imprescendéncia, a concepg¢ao tedrica e metodoldgica dos Ciclos
de Formacgao preconiza atuar na dimensao da peculiaridade e da individualidade do
educando, apontando para a desconstrucao da concepcao de que todos aprendem
no mesmo tempo como se todos fossem iguais, passando-se a considerar o lugar de
aprendizado de cada um.

Para Sousa (2012), as teorias do Desenvolvimento Humano tém em sua
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propriedade as perspectivas psicogenéticas de Jean Piaget e Henri Wallon,
sociogenética e histérico-cultural de Vygotsky, como também a contribuicdo de outros
tedricos na contemporaneidade para ampliagcdo da compreensao do processo ensino
aprendizagem.

As teorias que estao no cerne dessas perspectivas constituem as bases teérico-
metodologicas dos Ciclos de Formacao que preparam os professores da RMEB
quanto a elaboragdo dos pressupostos e objetivos de aprendizagem em todos os
anos e niveis da educacgao basica, através de processo continuo de formag¢éo, como
também nas areas de conhecimento inseridas na matriz curricular.

Na concepc¢do dos Ciclos de Formacado, o conhecimento € compreendido
como fendmeno em construcéo e reconstrucédo constantes, com a participacao ativa
dos sujeitos, sendo a mediacdo e a interacdo o mote para fortalecer a construcao
de aspectos socioculturais dinamicos. Neste contexto, a cultura &€ constitutiva de
processos de desenvolvimento e aprendizagem. Pois, segundo Arroyo (1999), esta
percepcéao € o que consolida a concepgao dos Ciclos de Formacgao, rompendo com a
l6gica da seriagcado que domina o ensino escolar ocidental, desde o século XIX.

Entretanto, além da compreensdo dos pressupostos do Desenvolvimento
Humano, os Ciclos de Formacéo, necessitam de outros elementos para a constru¢ao
curricular, tais como a interdisciplinaridade, a educacdo ambiental e a inclusao social.

Para as areas do conhecimento, faz-se importante compreender a organizacéao
em Ciclos de Formagao para romper com a fragmentacéo do saber e expandir os
tempos de aprendizagem/desenvolvimento. Para tanto, nos Ciclos de Formacgéo, a
acao dos educadores fundamentar-se-a em principios bastante distintos no processo
ensino aprendizagem, tais como:

1. O desenvolvimento é estabelecido de modo integrado, abrangendo todos os
aspectos da vida humana (fisico, perceptivo-motor, emocional, cognitivo e social).

Restringir-se ao aprendizado e ao dominio da leitura distorce o papel e adimenséao
integral do educando, pois a aprendizagem é um processo multiplo e concomitante ao
desenvolvimento. Por isso, ndo € possivel a constru¢cdo do conhecimento com a ideia
de encadeamento formal e fragmentacéo.

Entretanto, faz-se necessario ressaltar que a perspectiva de tempo de
aprendizagem em sua totalidade e dimensao apregoada na concepcao metodoldgica
de Ciclos de Formacao, ainda esta esbarrando nesta RMEB como processo a ser
conquistado.

Diante dessa condicdo, a proposicéo de Planos Pedagoégicos de Apoio-PPA,
Conselhos de Classe e o Horario Pedagdgico, sendo este ultimo um momento de
troca de saberes mais especifico aos professores, corroboram para uma visao focada
nas necessidades e avancos dos educandos.

O uso de possibilidades interdisciplinares diversas para fomentar e ratificar
o aprendizado néo fragmentado deve estar associado as experiéncias de vida do
educando. E, neste lugar, o jogo simbdlico, a imitacdo, a brincadeira e o gestual
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instigam a dar significados a realidade e propiciar o desenvolvimento das habilidades.
Neste ambito, o professor também deve propiciar a socializagcdo das vivéncias,
dos valores, das representacdes simbdlicas da cultura e do conhecimento formal,
garantindo nessa complexidade processual o construir e 0 reconstruir da realidade,
apontando para o resguardo da memdria coletiva.

2. O tempo e o ritmo de aprendizagem sao diferentes em cada educando.
Para tanto, a escola deve possibilitar tempos e ritmos mais flexiveis no processo de
apropriacéo do conhecimento. O educador imbuido desta perspectiva e compreensao
do processo do desenvolvimento e da aprendizagem do educando definird as
metodologias que fara uso em sua pratica pedagodgica, buscando assegurar e
consolidar o aprendizado de modo a respeitar esses dois aspectos.

Diante de tal processo, a escola, dotada de autonomia para construcéo de seu
Projeto Politico Pedagdgico, aponta, na concepcéo metodolégica, o contemplar e o
garantir da apropriacéo do conhecimento, a partir das diversas interfaces socioculturais
nas quais esta inserida. Para tanto, neste processo, as escolas da RMEB tém a
propriedade de utilizar-se de linhas tedricas metodolégicas que compreendem e
dialogam com os pressupostos dos Ciclos de Formacéo: A Pedagogia de Projetos,
tendo em John Dewey seu idealizador e o Tema Gerador idealizado por Paulo Freire.

Segundo Cunha (2005), a educacao, para John Dewey, deve ser uma proposta
experimental, tendo um problema a resolver, um mundo a descobrir. Sendo a educacéao
um processo de vida, ela deve representar para o aluno e para o grupo de professores,
a vida presente de modo real, ou seja, utilizando a Pedagogia de Projetos e suas
etapas nos processos e procedimentos didaticos de modo que a dimenséo social seja
percebida na concretude do aprendizado, tendo nesta Pedagogia de Projetos uma
forma de repensar a funcéo social da escola, da sala de aula e suas complexidades.

Nessa dimensao, o professor necessita apresentar posturas reflexivas diante do
conhecimento, partindo de concepcgdes filoséficas da inexisténcia de coisas acabadas,
sem verdades prontas; buscando uma atitude democratica e consensual que enfatize
a importancia da coletividade, dos principios de liberdade e da possibilidade de
contestacéo, apontando para um ideal democratico de gestdo do conhecimento em
todas as areas do educando.

Entretanto, este processo prescinde da construcdo da autodisciplina pelos
educandos. O alcance desta autodisciplina se da através do interesse organizado
por uma participacao ativa, significativa e real para o sucesso do aprendizado, por
meio de metas, atividades, tarefas definidas coletivamente por todos que compbéem a
acao pedagogica, vislumbrando uma educagao democratica, em que nao prescindem
verdades prontas e eternas, mas momentaneas que podem ser respondidas pelo
consenso dialégico de um coletivo, ou seja, contrapondo aspectos que em um
contexto e ou ambiente autoritario isso ndo cabe.

Vale ressaltar que a liberdade e a disciplina sdo processos fundamentais na
construcédo e consolidagéo do conhecimento, fortalecendo a perspectiva do interesse
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a partir dos significados imputados a cada educando, estabelecendo a autoridade
e regras em processos dialdgicos indicando simulacros da vida em uma sociedade
democratica.

Atribui-se também a concepcao metodoldgica na Pedagogia de Projetos, ao
fomento que a escola aponte em sua ambiéncia, como as comunidades cientificas.
Pois, a postura investigativa, contestadora, libertadora para o argumento fortalece o
individuo em seu aprendizado.

JanoTema Gerador (GADOTTI&ANTUNES, 2005), que tem asideias concebidas
e defendidas por Paulo Freire, busca-se problematizar as questdes sociais. O Tema
Gerador é uma proposta metodologica de trabalho pedagdgico que esta pautada em
uma concepcao critica e socioantropoldgica, com perspectiva interdisciplinar e de
aprendizado por aproximacéo, ou seja, o tema € o mote mobilizador do conhecimento
e do aprendizado, sendo suscitado em momentos e tempos em que 0S processos
dialégicos evidenciam-se em busca do desvelamento da realidade nas atividades
propostas no espaco e cotidiano escolar.

Tem o principio da promocdo de um aprendizado global, fortalecendo a
integracéo do conhecimento e a transformacao social. O Tema Gerador deve operar
de modo sistematico com trés dimensdes: realidade- saber popular/senso comum-
conhecimento cientifico.

Tanto a equipe pedagdgica, professores e consequentemente, familia e
educandos, devem estar cientes nos seus diversos niveis e atribuicées, que a
articulacéo dessas trés dimensdes precisa caminhar juntas, dentro e fora de sala
de aula. Pois, uma complementara e elucidara a outra, tornando esclarecedora a
realidade.

Diante desta percepcao, trés sao as categorias de como o professor estabelece
este aprendizado nos tempos e espacos escolares: a Investigagdo Tematica, a
Tematizacdo e a Problematizacdo (GADOTTI & ANTUNES, 2005).

Em continuidade aos desdobramentos da metodologia do Tema Gerador, o
professor deve estimular a leitura de mundo nos educandos. Nesta leitura, é efetivada
a aproximacgao daquilo que serve para si e para o outro e, fomenta, assim, a curiosidade
e o interesse, bem como o compartilhar. Apresenta em sequéncia a reconstrucao
do mundo lido, ampliando o conhecimento com uma funcdo emancipadora de
vivéncia e transformacdo de mundo, sendo a educagao uma pratica de liberdade
e reconhecimento da identidade através das multiplas experiéncias individuais e
coletivas.

Para tanto, o professor precisa compreender a potencialidade de uma educacéao
dialégica e seus desdobramentos, perceber as ideias de mundo dos educandos,
interpreta-las com suas diversidades e identidades, permeadas de questbes que
serdo geradoras de um conhecimento com significados que transponham barreiras
que insistem em distanciar realidade existencial dos conhecimentos ja produzidos de

maneira interdisciplinar e abrangente.
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Portanto, ratifico a seguinte perspectiva: o conhecimento ndo é so légico,
epistemoloégico e historico, ele é dialdgico, fomentando autonomia intelectual para e
pela cidadania (GADOTTI & ANTUNES, 2005).

41 CONCLUSAO

Como area de conhecimento, a Arte/musica em sua amplitude e seu ensino
tém como proposicdo na Concepcéao de Ciclos de Formacdo da RMEB as seguintes
premissas:

Garantir ao educando experiéncias significativas nas diversas linguagens
artisticas, sujeito que pela esséncia, comparece a este encontro- escola - com anseios,
riquezas, afetos, frustracbes, musicalidades e historias Unicas, das quais a Arte
através de suas poténcias imagéticas, criativas, estéticas e emocionais apontam para
0 exercicio da expressao, como possibilidade de solidez da experiéncia, envolvendo
intelecto, emocao e sensibilidade.

Nesta dimensao, o documento oficial desta RMEB, preconiza de modo
contundente tal assertiva:

O carater em construcéo da disciplina Ensino da Arte, na RMEB, rompe concepcoes
que vao em direcao a primazia datécnica (formacéao do artista) ou do espontaneismo
(arte pura), tendo como foco a organizacdo de um processo democratico de
vivéncias a partir da configuracdo de um ambiente estimulante e desafiador que
possibilite aos educandos — para todos € n&do somente para 0s mais talentosos,
— a interacdo com situacées de aprendizagem diversas que lhes proporcionem
vivéncias e posse de saberes artisticos, criticos e estéticos para sua relacéo
subjetiva com o mundo através de sua expressividade individual e/ou coletiva e,
por conseguinte, maior insercéo na sociedade. (DIRETRIZES CURRICULARES DO
ENSINO FUNDAMENTAL, 2012 p.71).

Ao professor do ensino de Artes da RMEB, trabalhar sua habilitacao especifica
de formacdo, elencar seus respectivos conteudos significativos, objetivos de
aprendizagem e métodos de avaliagdo em todos os ciclos de formag¢ao, com vistas
a garantir aos educandos, durante o percurso escolar, projetos e trabalhos que inter-
relacionem as demais linguagens artisticas e seus respectivos conteudos, sem,
contudo, apropriar-se de uma abordagem polivalente (PREFEITURA MUNICIPAL DE
BELEM, 2012, p.27) impulsiona a observar a interdisciplinaridade como abordagem
tedrica e dialética em sua atuacdo docente, dialogando em busca da esséncia
simbdlica de afetos e liberdades indissociaveis propostas na concepc¢ao filosoéfica do
processo ensino aprendizagem que Paulo Freire preconiza, através da abordagem
metodologica do Tema Gerador, como também na Pedagogia de Projetos de John
Dewey.

Desta forma, o ensino das Artes e, em desdobramento, o ensino da Musica,
devem estar inseridos e integrados no Projeto Politico Pedagégico, fomentando e
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compondo trabalho coletivo e interdisciplinar. Neste sentido, Figueiredo (2013, p.47)
pontua: “a experiéncia musical pode ser desenvolvida a partir de diversos materiais e
diversas metodologias que sejam flexiveis o suficiente para incluir todos os individuos,
desenvolvendo sua prépria musicalidade e ampliando sua visdo de mundo”.

Neste sentido, faz-se necessario o aprimoramento da compreensao e
da percepcédo das imbricaces e interfaces em que o fendbmeno musical como
manifestacdo cultural esta inserido na escola e, sendo esta também, o lugar de
fomento das expressbes humanas, e, ampliar de modo significativo, contextual e
simbdlico suas formas de ensinar musica.

Tal aprendizagem diz respeito a possibilidade dos alunos desenvolverem um
processo continuo e cada vez mais complexo no dominio do conhecimento artistico
e estético, seja no exercicio do seu proprio processo criador, por meio das formas
artisticas, seja no contato com obras de arte e com outras formas presentes nas
culturas ou na natureza. O estudo, a analise e a apreciacéo das formas podem
contribuir tanto para o processo pessoal de criacdo dos alunos como também para
0 conhecimento progressivo e significativo da funcao que a Arte desempenha nas
culturas humanas. (DIRETRIZES CURRICULARES DO ENSINO FUNDAMENTAL,
2012 p.71)

E neste processo, o procedimento pedagodgico apontara em partir das
necessidades sentidas pelos alunos, em traduzi-las em problemas, em inventar
solucdes que seréo verificadas na experiéncia real, na experiéncia ativa e dinamica,
0 qual é a base para o processo artistico, para a experiéncia completa que inclui o
fazer, o ver, o expressar. E, de modo inquietante sobrevém: “Os inimigos do estético
nao sao o pratico e nem o intelectual. S&o a monotonia, a desaten¢ao para com as
pendéncias, a submissdo as convencdes na pratica e no procedimento intelectual”.
DEWEY, 2010 p.117.

A proposicao de refletir inicialmente sobre aspectos em torno do ensino da
musica na RMEB remonta a pesquisa que ora desenvolvo sobre essa realidade e que
aqui encontra indicativo de necessidade de aprofundamento teérico que diz respeito
as interfaces criticas, politicas, histéricas e metodologicas necessarias entre Tema
Gerador e Pedagogia de Projetos, pois as duas concepg¢des tedrico-metodoldgicas
amparam a compreenséo e efetivagdo dos Ciclos de Formacéo na RMEB.

Entretanto, concomitante a todo esse processo de conquistas tedricas a serem
consolidadas nesta pesquisa, faz-se premente ressaltar a necessidade de uma
atitude coletiva de profundas mudancgas conceituais para o ensino da musica. E, um
dos aspectos a priori € compreender que este processo ensino aprendizagem aponta
como elemento que emerge da cultura em um processo continuo de dialogicidade,
para uma atuacao respaldada e democratica na e para a educacao de individuos
repletos de subjetividades, historicidades e culturas.
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CAPITULO 16

O ESPACO CULTURAL GOIANDIRA DO COUTO NA
PERSPECTIVADE USO COMO EMPREENDIMENTO
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(UNIRIO) e o Museu de Astronomia e Ciéncias
Afins (MAST).

Giovanna Adriana Tavares Gomes
Universidade Federal de Goias — UFG.

RESUMO: O presente artigo discorre sobre
aspectos de Turismo e Museu. Aborda o
Espago Cultural Goiandira do Couto como
Empreendimento  Turistico  Particular e
aborda os feitos da artista e ativista Cultural
Goiandira Ayres do Couto. Discute a situagcao
do espolio deixado por Goiandira e a situacéo
em que se encontra o acervo. Menciona e
questiona a importancia de sua obra e seu
legado para o turismo e a museologia e para a
cientificidade. Propbe no ambito da gestao para
sustentabilidade do referido empreendimento.
O estudo foi embasado em referenciais teodricos
das areas tratadas e acervo documental
propondo também a criacdo de direito do
Espaco Cultural uma vez que este ja existe de
fato.

PALAVRAS-CHAVE: Goiandira do Couto,

Museu, Turismo. Empreendimento Turistico.
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TURISTICO PARTICULAR

11 INTRODUCAO

A pesquisa em questdo pretende
analisar aspectos referentes aos feitos da
artista e ativista cultural Goiandira Ayres do
Couto e sua arte. Sobretudo, seu legado e as
transformacgbes geradas pelo seu trabalho no
municipio de Cidade de Goias no que tange ao
aspecto do Turismo e da Museologia.

E para dar complemento e sustentacao
a pesquisa propbe-se analise bibliografica e
documental acerca do tema abordado. Além do
acervo audio visual de diversas emissoras de
televisdo que abordaram sua obra, e o proprio
acervo de Goiandira.

Dentro do assunto apresentado, faz-
se uma delimitacdo do tema que é de total
complexidade e importancia, porque visa
pesquisar essa significacao refletida nos
valores atribuidos na producdo do acervo da
referida artista e ativista cultural, bem como,
nos costumes local, que com a sua producao
possibilitou o desenvolvimento da atividade
cultural transformando-a em potencial turistico
e, sobre tudo possibilitando e influenciando
para a outorga do titulo de Patriménio Cultural
da Humanidade pela UNESCO - Unido das
Nacbes Unidas para a Educagéo, a Ciéncia e a
Cultura em 2001 a Cidade de Goias.

Considerando a generalidade das
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definicbes que envolvem o Museu e Turismo, o presente artigo torna-se um estudo
acerca da representacao do legado de Goiandira do Couto na Cidade Goias-GO.
Contextualizando a respeito do Espaco Cultural e sua influéncia na atividade turistica
e 0s conflitos existentes sao possiveis detectar duas fases.

A desvalorizacéo do legado de Goiandira do Couto tem sido um grande problema
para o trade turistico e cultural fazendo cair no esquecimento seus feitos, sua arte
e sua técnica. O entendimento da memoria como parte de uma vivéncia coletiva e
de um fazer participativo, de construcéo patrimonial, faz perceber a importancia da
recuperacao do legado da referida ativista para a musealizacao dessa colecao impar.

Para estudar melhor o tema, escolheu-se os autores POMIAM (1984),
GONCALVES (2006), PETROCCHI (2006) UNES (2008), BRUNO (2008), LOUREIRO
(2009), NUNES & SOUZA (2011), CANDIDO (2013), que tratam os seguintes topicos:
Colecao, Patriménio, Obra e Cronologia de Goiandira, Musealizagéo, Legado, Plano
Estratégico e Gestdo de Museus.

Os objetivos desta pesquisa é abordar a interdisciplinalidade das areas referidas
de modo a apresentar o Espaco Cultural Goianira do Couto como um empreendimento
turistico.

A pesquisa foi realizada com base no referencial teérico das areas abordadas e
do tema escolhido. Além de informagdes contidas em matérias jornalisticas.

Na parte inicial do artigo foram descritas as bases tedricas desta pesquisa
apontando definicdo de turismo e museu e suas relagdes assim como o campo da
gestédo neste caso do museu particular como empreendimento turistico.

Em seguida encontra-se o detalhamento metodoldgico utilizado nesta pesquisa.

No contexto final apresenta-se o campo de pesquisa e serdao demonstrados os
resultados, os principais problemas encontrados e as propostas de melhorias para o
Espaco Cultural Goiandira do Couto.

Por fim, nas Consideracgdes finais a pergunta-problema sera respondida e seréo
tecidas as conclusoes do artigo.

2 | FUNDAMENTAGAO TEORICA

2.1 Museu como vetor atrativo no turismo

O turismo cultural vem atraindo cada vez mais pessoas. Estas querem juntamente
com o lazer, adquirir algum tipo de conhecimento e conviver com diferentes culturas
em suas viagens. Neste cenario é possivel perceber a importédncia, ndo s6 pelo
aspecto turistico, mas sim pelo fato de a cultura desempenhar um papel fundamental
na sociedade. Sao varias as cidades no mundo que ja possuem este mercado
consolidado, mas no Brasil muito h& para se fazer. Os museus brasileiros, juntamente
com 0 seu patriménio historico e cultural, formam um conjunto de atrativos que
possibilita ao visitante conhecer melhor a histéria do local que esta sendo visitado, bem
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como vivenciar experiéncia e ainda de desfrutar momentos de reflexdo e observagéo,
que servem para o crescimento cultural de seus visitantes.

O museu é uma base institucional necessaria ndao s6 para o desenvolvimento
do turismo enquanto atrativo local, mas também como um espaco do saber. Tornando
assim um canal de duas vias onde a comunidade reune sua memoria por meio
de objetos sejam eles na sua mais ampla variedade. Também, lhes possibilita um
conhecimento sobre seus costumes, historia, estilos e outros géneros. Assim, tal
interatividade visa criar mais interatividade e consequentemente atrair o publico.
Desse modo: Gongalves (2006) afirma que:

O Turismo assim como a Museologia, pelas suas interlocucdes e ligacbes com
outros elementos sociais, econdmicos e culturais das sociedades contemporaneas,
ndo pode ser analisado isoladamente. Suas praticas sdo remotas e evoluem a
medida que as proprias sociedades se transformam.

Mesmo que muitas instituicbes museoldgicas ndo cumpram na integra o papel
de estimular a apropriacao dos conhecimentos dos museus por parte da sociedade,
se faz necesséri destacar como elemento fundamental no contexto atual a obtencéao
desse objetivo. Dentre as vérias formas de apropriacdo dos museus, pode destacar
também o uso desse espaco para fins de pesquisa e divulgacéo cientifica.

Para o Instituto Brasileiro de Museus (2009) e de acordo com a Lei n° 11.904, de
14 de janeiro de 2009, que instituiu o Estatuto de Museus,

Consideram-se museus, para os efeitos desta Lei, as instituicbes sem fins lucrativos
que conservam, investigam, comunicam, interpretam e expdem, para fins de
preservacao, estudo, pesquisa, educacado, contemplacdo e turismo, conjuntos e
colecdes de valor histdrico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza
cultural, abertas ao publico, a servico da sociedade e de seu desenvolvimento.

Para a Museologia, o0 que interessa é aimplementacao de uma cadeia operatéria,
de acbes que permitam o gerenciamento da informagao, a manutencéo dos acervos,
as multiplas ressignificacbes inseridas no discurso expograficos e a apropriagéo
patrimonial pelos distintos seguimentos da sociedade conforme Bruno (2008, p.146).

Os museus, além de coletar e expor também conservam, documentam,
desenvolvem pesquisas e educam. Esta Ultima caracteristica acaba por si transformar
em uma fungao social imprescindivel na educacao assistematica do visitante, pois
ele atua frente a sociedade através da educacéao informal, desenvolvendo projetos
de acédo educativa frente aos mais diversos publicos visando tornar estes espacos
agradaveis e, atrativos e ao mesmo tempo, criar uma sociedade mais educada e
zelosa em relacéo ao seu legado. Dessa forma, quanto mais didatico estes espacos
forem e mais inseridos com a comunidade estiver, mais significativo se tornara perante
o visitante. Segundo Barreto (2000):

Embora os museus sejam um equipamentos sub-utilizados na América do Sul,
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tanto para a educagcao quanto para a agdo comunitaria ou para o lazer, no restante
o continente Americano, sua importancia no contexto cultural e turistico cresce dia
a pos dia, razéo pela qual o tema merece um capitulo especial dentro do heritage
based tourism planning, ou planejamento do turismo baseado no legado cultural.

Vale ressaltar que, os museus podem converter-se em instrumento para o
fortalecimento das identidades e da integracédo das comunidades e dos povos. Torna-
se indispensavel a participagcdo dos museus junto as comunidades e empresas do
trade turistico e assim, atuando no desenvolvimento do planejamento estratégico,
na definicdo de objetivos e estratégias de marketing visando integrar os museus aos
circuitos do turismo cultural.

2.2 O espaco cultural goiandira do couto

Arespeito do Espaco Cultural e sua influéncia na atividade turistica e os conflitos
existentes sdo as seguintes fases: a primeira na década de 1980 com a criagao do
“Espaco Cultural Goiandira do Couto” em Goiania pela prefeitura da Cidade de Goias
e que ora foi fechado pela gestéo seguinte. Ja a outra fase se da no inicio dos anos
2000 quando Goiandira por motivos diversos decide resgatar o nome “Espaco Cultural
Goiandira do Couto” e cria em anexo a sua residéncia este ambiente museologico,
para expor parte do acervo que até entdo se encontrava distribuido em sua residéncia.

As figuras acima representam a area interna do Espaco Cultural Goiandira do
Couto. Local arquiteténico e de expografia desenvolvidos pela mesma que também
esta ilustrando a imagem.

Tal empreendimento esta situado a Rua Joaquim Bonifacio n° 19 na Cidade de
Goias, Anexo da residéncia onde residiu a artista em questao.

Tal ambiente museoldgico encontra se fechado desde idos do ano 2011, assim
como sua residéncia onde também se encontram boa parte do acervo sem um
cuidado especifico conforme as normas técnicas da museologia e nem tdo pouco
disponibilizado para pesquisadores como se faz necessario pela sua diversidade de
conteudo, por se tratar de um acervo tridimensional abrangendo desde os documentos
de seu pai (magistrado e um dos fundadores da Faculdade de Direito que ora se
tornou Universidade Federal de Goias), como obras de sua mae e de seu irmao o
jornalista Goias do Couto. Além de seu acervo em especifico, com suas variaveis
especificidades.

2.3 A artista e ativista cultural goiandira do couto

Goiandira do Couto foi uma artista goiana conhecida internacionalmente pela
sua técnica. Para Unes (2008, p. 10), a representacdo dessa personalidade é
multifacetada: declamadora, dancarina, poetisa, escritora, colaboradora em varios
jornais, professora, carnavalesca, figurinista, religiosa, artista plastica e considerada,
por mim, musedloga. Goiandira ousou e, da matéria prima do cerrado e de sua cidade,

desenvolveu sua Arte.
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A partir do entendimento da memdria como parte de uma vivéncia coletiva e
de um fazer participativo na construgcéo patrimonial, Goiandira do Couto possibilitou
desenvolvimento da ‘velha Goyaz’ pos a transferéncia da capital para Goiéania.

Sua atuacéo na realizacédo de feitos e na invencao de tradicdes vilaboense,
superou o regionalismo e conseguiu projecdo no campo cultural em ambito
internacional. O que enfatizou a culturalocal e sua arquitetura vernacular, possibilitando
o tombamento do sitio histérico e a outorga do titulo de Patriménio Cultural da
Humanidade pela UNESCO — Unido das Nacgbes Unidas para a Educagao, a Ciéncia
e a Cultura.

As representacbes uma vez que possuem um valor histérico, sentimental ou
cultural, passam a agregar uma série de valores para além da sua mera funcéo. Logo
o legado de Goiandira do Couto transpassa os aspectos religiosos, sociais, turisticos
e artisticos.

Goiana nascida em Catalao no ano de 1912, cresceu e viveu na Cidade de
Goias. Goiandira usou sua cidade em sua arte. E com ela transformou a velha Goias,
como mostram sua diversidade de obras.

Poderemos tragar paralelos com diversos outros textos que citam Goiandira do
Couto, sejam em matérias jornalisticas, monografias e teses académicas, Nas quais a
artista aparece como fator proeminente para a cultura local. No artigo ‘A Invencao do
Fogaréu e os enredos do folclore vilaboense’, Silva (SILVA, 2008: 62), afirma que “a
localizac&o desta artista nos anos de 1960, em Goiés, estaria no bojo de toda criacéo
artistica (...) e por isso acabava se envolvendo na organizacéo da indumentéaria de
varios eventos que ocorriam na de varios eventos que ocorriam na cidade”.

Personalidade, eixo de tantas realizagcbes pela sua interdisciplinaridade, se
faz saber: fundadora da Escola Regimental da Primeira Companhia Destacada da
Policia Militar da Cidade de Goias. Posteriormente esse fato vem a honra-la com a
patente de tenente pela Policia Militar do Estado, sendo a primeira mulher a receber
tal honraria. Pioneira da Igreja Messianica Mundial do Brasil, na Cidade de Goias.
Foi membro também de diversas Academias de Letras e Artes no Estado de Goias.
Dentre os diversos feitos realizados, contribuiu para alavancar a valorizacdo do
patriménio cultural da cidade. Fatos comprovados pelos diversos titulos honorificos
recebidos. Goiandira do Couto deixa sua amada antiga Vila Boa por motivos de saude
em dezembro de 2010. Em 22 de agosto (dia do Folclore) de 2011 a artista faleceu
na capital.

2.4 Os pararalelos de goiandira e sua representatividade

Pode-se tracar paralelos com diversos outros textos que citam Goiandira do
Couto, sejam em matérias jornalisticas, monografias e teses académicas, nas quais
a artista aparece como fator proeminente para a cultura local e para a cientificidade.

Haja vista, a diversidade e relevancia deste patriménio: a casa, as honrarias, 0s
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quadros, as imagens, o acervo documental dentre outros componentes das colecdes.

Para tanto as representacbes uma vez que possuem um valor historico,
sentimental ou cultural, passam a agregar uma série de valores para além da sua
mera funcao. Pois “O legado de Goiandira do Couto transpassa os aspectos religiosos,
sociais, turisticos e artisticos formando um todo coerente e coeso” (NUNES e SOUZA,
2011, p. 5). Representando assim, seus feitos e atuagao na sociedade vilaboense o
que além do criado por ela possibilitou o0 progresso na comunidade como ja dito acima
sobre sua colaboragéo na criacéo e fundacao de instituicbes na cidade. Além, disso,
sua obra que comunica por si s6 levando a velha Goias aos horizontes e anos mais
tarde té-la referenciada no Dossié de Tombamento do Centro Historico da cidade.

Pois, no que se referem a biografia, as técnicas e fases de atuagao da artista,
ha uma cronologia da artista onde foram abordados fatos relevantes de sua trajetoria.
Referéncia inclusive para o FICA — Festival Internacional de Cinema Ambiental da
Cidade de Goias. Ocasido em que Goiandira do Couto foi homenageada.

Dessa forma, podemos ater-nos a teias de memorias concretas, reais e vividas,
desta personagem, que ora foi intitulada honorificamente “Cidada representante da
cultura e da comunidade goiana”. E que logrou ultrapassar as dimensées do Cerrado
Goiano e as fronteiras da Serra Dourada.

2.5 Gestao e planejamento estratégico

Se faz necessario entender o conceito de sistemas para a eficiente elaboracéo
de um planejamento estratégico. Para Oliveira (2007 p.23), sistema é definido como
“um conjunto de partes integrantes e interdependentes que, conjuntamente, formam
um todo unitario com determinado objetivo e efetuando uma funcéo”. Oliveira (2007)
ainda o classifica como:

um conjunto de partes integrantes e interdependentes, que devem consolidar
um todo considerando os diversos fatores controlaveis € ndo controlaveis pela
empresa, bem como busca determinado resultado — objetivos -, desenvolvendo
uma funcao especifica — e importantes — nas empresas.

Na perspectiva de Oliveira (2007), os objetivos podem se referir de dois modos:
aos usuarios e a proposta do préprio sistema. Os controles e avaliacbes sdo os
padroes estabelecidos para confrontar os resultados obtidos com os resultados
desejados e planejados. Para Martins (2009, p.173), o processo de planejamento
deverd ser revisado e avaliado continuamente desde o inicio do periodo planejado,
tendo como finalidade atualizar cada elemento do processo de resultados.

Pode-se entender o planejamento como uma importante ferramenta para tomada
de decisbes. Por meio dele o empreendimento conhece seus pontos fortes e pontos
fracos e torna-se capaz de identificar as oportunidades e as ameacas. A partir da
identificacdo desses elementos que é possivel tracar um plano de trabalho efetivo,

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 16 170



obtendo resultados que permanec¢am a longo prazo. Assim, as premissas basicas do
empreendimento segundo Oliveira (2007), devem ser:

consideradas no processo de planejamento estratégico; As expectativas de
situacdes almejadas pela empresa; Os caminhos, inclusive os alternativos, a serem
seguidos pela empresa para alcancar os resultados esperados; O qué, como,
quando, por quanto, por quem, para quem, por que e onde devem ser realizados 0s
planos de acé&o; e como e onde alocar 0s recursos — atuais e futuros — da empresa.

Para Candido (2013, p 146) na perspectiva da Gestado de Museus, apresenta-se
métodos “como caminho possivel para a qualificagdo das instituicbes museologicas
a partir da avaliagcao (diagndsticos com parametros museolégicos) e planejamento”.

Para o engenheiro e administrador de empresas Mario Petrocchi (2001), o
conhecimento da hierarquia de planejamento é fundamental para possibilitar o
direcionamento do modo correto das acdes e dos esforcos para o planejamento do
espaco turistico. Petrocchi (2001), ainda afirma que:

Exige-se inicialmente do gestor desse sistema uma grande habilidade para fazer
diagnosticos. E preciso ter conhecimento do que estd ocorrendo, quais sdo as
deficiéncias e as potencialidades, onde estdo os estrangulamentos etc. No
diagnostico ja se faz necessario identificar o ‘endereco’ dos problemas: se estao no
plano estratégico, tatico ou operacional. Ou nos trés. Feito o diagndstico adequado,
estabelece-se 0 processo de planejamento e 0s elos invisiveis entre os trés tipos de
plano e as atividades contidas em cada um deles.

Partindo do diagnostico torna-se possivel estabelecer planos e metas e
direcionar as areas envolvidas no processo de planejamento. A retroalimentacéao
desse processo, possibilita 0 sucesso no alcance dos objetivos definidos e fazé-lo de
modo ordenado trazendo resultados a curto e a longo prazo.

Ao citar Georges Henri Riviere Candido (2013, p. 131), enfatiza a afirmacéo:
“Rien de ce qui interesse les musés n’étaitétranger a Georges Henri Riviere. S’il se
passionait pour la muséographie et la muséologie, il ne méprisait pas les aspects
administratifs de la gestion des musés™ (Pattyn, apud Riviére et al, 1989, p. 327).

Assim, “Fundos suficientes precisam estar regularmente a disposicdo do museu
sejam eles oriundos de fontes publicas ou particulares. Sdo esses fundos que
vao permitir & equipe do museu executar e desenvolver os trabalhos necessarios”
(CHAGAS; NASCIMENTO JR.,2009 apud CANDIDO, 2013, p 131).

31 METODOLOGIA

3.1 Método de pesquisa

Pode ser entendida como um conjunto detalhado e sequencial de métodos e
técnicas cientificas a serem executadas ao longo da pesquisa de tal modo que consiga
atingir os objetivos inicialmente propostos e, ao mesmo tempo atender os critérios de
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menor custo, maior rapidez, maior eficacia e mais confiabilidade de informacéo.

Segundo Martins (2009, p.37), metodologia é entendida como instrumento
utilizado para captar a realidade; como isso pode ser alcancado e tem como objetivo o
aperfeicoamento dos procedimentos e critérios utilizados na pesquisa. Para este autor,
o importante é entender que o método cientifico néo se trata de regras e receitas para
a investigacao. Assim, as “estratégias de investigacao cientifica com técnicas gerais
e particulares, e métodos especiais para diversas tecnologias e ciéncias”, converge
ao “Método Cientifico como a maneira de se construir a boa ciéncia: natural ou social,
pura ou aplicada, formal ou factual”.

Neste artigo o estudo € composto por pesquisa bibliografica. Serdo adotados
0s seguintes mecanismos: analises documental, bibliografica, matérias jornalisticas
e producédo audio visual que acompanharam a atuacao de Goiandira do Couto e o
processo de desenvolvimento da cultura no municipio de Cidade de Goias — GO. Bem
como, a busca de referenciais tedricos tanto do patriménio, da museologia e areas
afins.

3.1.1 Tipos de Pesquisa

Abordagem metodologica empirica sera o tipo de pesquisa utilizada neste estudo.
Nessa abordagem Martins (2009, p.39) considera “que o fato existe independentemente
de qualquer atribuicdo de valor ou posicionamento te6rico [...] A ciéncia é vista com
uma descricdo dos fatos baseados em observacdes e experimentos que permitem
estabelecer inducbes”.

Para Dencker (1998, p.159) “o objetivo da analise é reunir as observacdes de
maneira coerente e organizada, de forma que seja possivel responder o problema
da pesquisa”. Por esse parametro que serdo definidos e escolhidos os conceitos que
irdo orientar a pesquisa.

Para a realizacao desta pesquisa foi feito um levantamento bibliografico para
construgcdo do conhecimento conforme apresentado na primeira parte. Também foi
feita uma avaliacdo de conteudo conforme pode ser verificado no topico que segue.

3.2 Objetivos da pesquisa

Essa pesquisa tem como objetivos apresentar a interdisciplinalidade das
referidas areas mencionadas (Museu e Turismo) e a importancia de sua integralizacao
e assim, suscitar o museu particular como um empreendimento turistico que possui
uma gestao com finalidade de atrair turistas e além das fungdes museoldgicas
integralizar o trade turistico, neste caso o Espaco Cultural Goiandira do Couto.

Desse modo pode-se analisar quais foram os mecanismos utilizados para sua
criacao, resgate do nome, planejamento da obra de edificagéo, estrutura expogréfica,
selecéo e contratacdo de colaboradores, bem como sua gestéo financeira.

Para realizacao da pesquisa foram estudados os seguintes documentos:
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1. Bibliografia de Gestdo de Museus

2. Bibliografia de Turismo e Museus

3. Dissertagbes e Teses com énfase no Patriménio Cultural da Cidade e Goiés e da
Goiandira do Couto

4. Artigos académicos que abordam a obra de Goiandira

5. A cronologia de Goiandira do Couto

Os documentos mencionados compdem o acervo Espaco Cultural Goiandira do
Couto, além de um referencial bibliografico das areas. Os resultados dessa analise
podem ser observados na quarta parte deste trabalho.

Tais materiais foram referéncia para a realizacdo da pesquisa e analise de
dados. Aléem destes foi realizada também leitura bibliografica para a construgéo
do conhecimento e coleta de informagdes com a finalidade de alcancar o objetivo
proposto nesta pesquisa. A seguir pode-se observar os dados e a analise dessas
informacdes.

41 APRESENTACAO DO CAMPO DE PESQUISA, ANALISE DOS RESULTADOS E
PROPOSTAS DE MELHORIAS

4.1 Apresentacao do campo de pesquisa

Para Pomiam (1984, p. 53) qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais,
mantidos temporariamente ou definitivamente fora do circuito de atividades
econbmicas, sujeitas a uma protecao especial, num local fechado e preparado para
esse fim e expostos ao olhar do publico se define colecao. Ja Loureiro (2009: p. 354)
recupera a idéia de Pomian ao afirmar que colecdes servem para ligar as esferas
do visivel e do invisivel, quando o invisivel teria se projetado no visivel por meio de
uma nova categoria de objetos que provocaram uma fissura na esfera do visivel: de
um lado, haveria as coisas uteis, do outro, os semidfaros — objetos ‘dotados de um
significado’, os quais, por ndo serem manipulados, mas simplesmente expostos ao
olhar nao sofreriam usura.

Via aspectos formais de sua producdo desde idos da década de 1930, com
especificidade da técnica em areia a partir da década de 1960, torna assim a proposta
de musealizagdo desse patrimonio. Possibilitando maior valorizacdo dos recursos
naturais contidos no seio da Serra Dourada (divisora de territorio — Municipios: Cidade
de Goias e Mossamades) entremeio ao Cerrado Goiano (um dos biomas brasileiros e
que possui relevancia diversidade).

Esta serra € um anteparo para a cidade de Goias, que acaba envolvida por seus
contrafortes. Com suas escarpas, formacdes de arenito como a extinta Pedra Goiana
e campos altos, representa especial valor ecoldgico, devido a fauna e flora (14 estao
arvores como o papiro e a arnica, por exemplo) e as veredas de onde nascem 0s rios.
Ficou conhecida e reconhecida pelas areias dos mais diversos tons, imortalizadas em
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uma das cole¢des contidas no acervo de Goiandira do Couto. A tarde, reflete a luz
do sol, provocando o efeito dourado que também lembra o ouro na origem da regiéo.
4.2 Dados da pesquisa

A (des)valorizacéo do legado de Goiandira do Couto pode ser considerado um
problema para o trade turistico e cultural fazendo cair no esquecimento seus feitos,
sua arte e sua técnica.

Do mesmo modo, se encontra em tramitacéo de inventariamento para compra
de todo acervo por parte do Governo do Estado de Goias.

4.3 analise

Tal reflex@o partiu da anélise das praticas e representacdes sobre Goiandira que
logrando feitos os quais a tornou importante na invencao de tradicGes vilaboense,
desenvolveu técnicas artisticas colecionando e acondicionando seu acervo e, assim,
superando as fronteiras do cerrado, do regionalismo e dos horizontes nacionais,
via aspectos formais de sua producdo desde os idos da década de 1930, e com
especificidade da técnica em areia a partir da década de 1960.

Entendendo que o patrimdnio deve significar, em funcdo de sua representacao
para a comunidade, as representa¢cdes uma vez que possuem um valor histérico,
sentimental ou cultural, passam a agregar uma série de valores para além da sua
mera fungao. Logo, o legado de Goiandira do Couto transpassa os aspectos religiosos,
educacionais, sociais, turisticos e artisticos formando um todo coerente e coeso que
em sua obra.

[...] é retratada de modo objetivo e com clareza, possibilitando deleitar-se de sua
producéo para além da técnica, e do fazer processual. A representatividade de seu
trabalho seja nas fases Oleo, Assemblagem e mesmo nos figurinos apresentados
ao Bispo da época Don Abel, para a (Re)Significacdo da Semana Santa na Cidade
de Goias. (NUNES e SOUZA, 2012, p. 3)

Para Unes (2007, p. 10) a representacdo dessa personalidade, surge
multifacetada: declamadora, dancarina, poetisa, escritora, colaboradora esparsa em
varios jornais, professora, carnavalesca, figurinista, religiosa e por fim artista plastica.
Goiandira ousou, e da matéria prima do cerrado e de sua cidade, fez arte, com ela
transformou a velha Goias, exposta dentro da diversidade de suas obras e seus feitos.

As reflexdes sobre essa situagao, colocam em xeque a disputa de interesses,
de carater social, global ou financeiro, tanto pelo que fez Goiandira como pelo ‘valor’
do acervo, do objeto que fundamenta a representacdo patrimonial de seu legado,
dos desdobramentos a respeito do exercicio politico da administracéo publica e dos
proprios cidadaos local e mundial, pela representacdo do territério para o mundo
enquanto ‘Patriménio tombado’.

Assim, “é preciso entender a memoéria como parte de uma vivéncia coletiva e
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de um fazer participativo, urdida no imaginario, de complexidades e esquecimentos
que passam por escolhas e eleicbes” (NUNES e SOUZA 2012, p.1). Pela definicao
de Nora apud Gomes & Oliveira (2010, p. 42) os museus sao lugares de memoria,
termo apropriado do texto “Entre Historia e Meméria” de autoria de Pierre Nora, ou
seja, esses lugares incitam a sociedade a fazer a preservacao de uma memodria tida
como oficial.

Para fazer uma analise detalhada sobre o Espacgo Cultural Goiandira do Couto

pode ser levantada as seguintes questoes:
1. O que leva uma pessoa a frequentar tal espaco museal?
2. Qual a importancia do referido museu para a comunidade?
3. Qual o valor do acervo para a cientificidade?
4. Qual o perfil do publico visitante: turista ou pesquisador?

E importante citar que o aumento do fluxo de visitantes do museu é importante,
porém, mais conveniente ainda & colocar o visitante frente ao legado cultural da
localidade, que além da visdo de mundo possui 0 papel importante na constru¢ao da
memodria coletiva.

4.4 Principais problemas apresentados

Apés a analise dos dados do questionario e da entrevista, pbéde-se perceber que
o Espaco Cultural Goiandira do Couto apresenta os seguintes problemas:

1. Inexisténcia de direito do Espaco Cultural;
2. Inexisténcia de Plano Diretor/Museolbgico;
3. Falta de Recursos;

4. Deficiéncia de Equipe Técnica.

Para a melhoria dos problemas acima apresentados, serdo sugeridas algumas
acoOes no topico abaixo.

4.5 Propostas de melhorias

Regimentar o Espaco Cultural Goiandira do Couto conforme normas técnicas
museolobgica.

Desenvolver o Plano Diretor/ Plano Museoldgico da instituicéo.

Documentar o acervo, possibilitando melhoria nas buscas para a pesquisa e
acondiciona-lo conforme parametros técnicos.

Constituir equipe técnica gestora que possibilite a execug¢ao das acdes propostas,
incluindo o marketing, captagao de recursos e parcerias.

As propostas acima apresentadas sao importantes porque possibilitardo o éxito
do empreendimento e das ac¢des sugeridas conforme a l6gica da gestao.
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51 CONSIDERACOES FINAIS

De acordo com a pesquisa considera-se a construcéo historiografica acerca da
analise do determinado objeto mencionado e através das experiéncias e motivacdes
existentes em sua vida. Nota-se algo que ao mesmo tempo contribua com as
multiplicidades do saber. Sendo que, apropriar-se de uma pretensa imparcialidade
€ querer obrigatoriamente preencher os vazios da propria pesquisa, uma vez que a
construcdo do objeto é primordial quando se refere ao proprio homem.

No entanto, a preservacdo ou processo de musealizacdo, abrange desde a
selecéo das referéncias patrimoniais a devolugcéo para a sociedade, que por sua
vez produzirdo novos bens patrimoniais e assim, interferirdo em novas selecdes
e atribuicbes de sentido em modo continuo da histéria. Cada etapa concluida do
processo desta pesquisa ndo € completa, &, portanto, variavel.

A presente pesquisa procurou evidenciar o Espaco Cultural Goianira do Couto,
os feitos de Goiandira o processo de criacéo e situacao do referido ‘Espaco’.

O atalho trilhado nesta pesquisa foi sem davida longo, arduo, nostalgico, mas,
gratificante. O objetivo principal foi salientar a importancia da gestao do referido bem
patrimonial, para além da gestdo direta das colecbes. No entanto de esta devera
entdo ser vista sob duas grandes vertentes: a administracdo propriamente dita,
abrangendo os métodos e gestdo adequados ao museu, e a gestdao econdémico-
financeira acrescida do marketing. Bem como, as questdes ligadas a gestdo das
instalagdes. Assim, 0 planejamento institucional, ou seja, no caso do museu, o plano
museoldgico, desde sua elaboracéo, acompanhamento de sua execucéo e avaliagao.

Este trabalho, abre atalhos diante da situacdo do Espag¢o Cultural Goiandira
do Couto, com certeza, ndo serd um caminho definitivo para o futuro e sim uma
possibilidade de pensar na gestao do mesmo de modo a constituir o museu de direito
uma vez que ja existe de fato, estruturar um plano museoldgico, € do mesmo modo
documentar e cientificar tais acontecimentos.

Portanto, o objetivo real deste trabalho foi abordar o Espago Cultural Goiandira
do Couto na perspectiva de Empreendimento Turistico particular, contextualizando
parcialidade de sua constituicdo e nao esgotar, de modo a encerrar toda a investigacao.
Que outras acdes possam contribuir para a constru¢do do campo museal e turistico e
do saber académico, porque a cada mergulho profundo, os olhos parecem enxergar
mais e os vultos vao tomando novas formas e ficando mais nitidos.

Para tanto, estes vultos sdo outras longas histérias, que fazem parte da
convivéncia com a artista e ativista Cultural Goianira Ayres o Couto, da pouca atuagéao
no Espaco Cultural e dos didlogos com a mesma onde mencionava sua preocupacao
com seu acervo ap0s sua ascensao.
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CAPITULO 17
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RESUMO: Este artigo € resultado da pesquisa
desenvolvida pelo Programa Institucional de
Bolsas de Iniciacao Cientifica (PIBIC -EM)
dos alunos de Ensino Médio do Curso Técnico
Integrado em Instrumento Musical (CTIIM) do
Instituto Federal de Goias (IFG) e teve como
objetivo identificar através de uma revisdo
bibliografica os fatores que podem causar
ansiedade no palco e um modo amenizar
seus efeitos. Nos ultimos anos, o nUmero de
pesquisa envolvendo a performance musical
tem aumentado. Portanto, para a realizacéo
da revisdo bibliografica leu-se os seguintes
autores: Borém e Ray (2012), Castilho
(2000), Cerqueira (2011),Cerqueira; Zorzal,
Avila (2012), Sinico (2013), Dourado (2008),
Kageyama, Kodama (2008), Laboissiére (2007),
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DE UMA OBRA MUSICAL

Provost (1998), Santos (2018), entre outros.
Durante o processo de pesquisa detectou-
se alguns fatores que elevam a ansiedade no
palco. Entre os varios fatores podemos cita:
psicologico, inseguranca derivada pela falta ou
pelo pouco estudo da obra, a relacdo aluno-
professor durante a formagéao do instrumentista,
diferenca entre espacos fisicos. Destacamos
que a ansiedade ndo esta presente somente
durante a apresentacdo mas, também é
caracteristico do periodo pré-performance. Para
diminuir o impacto psicoloégico e fisioldgicos
foi sugerido estratégias para amenizar a
ansiedade e nervosismo no palco durante o ato
da performance musical, bem como medidas
para evitar problemas fisiologicos que venham
atrapalhar o musico durante a apresentacao da
obra.

PALAVRAS-CHAVE: Preparacao de uma obra
musical, ansiedade e péanico na performance
musical, palco e seus problemas.

THE STAGE AND ITS PROBLEMS: A
BIBLIOGRAPHIC REVIEW TO REDUCE PRE-
PERFORMANCE ANXIETY IN THE STUDY
OF AMUSICAL WORK
ABSTRACT: This article is the result of research
developed by the Programa Institucional de

Bolsas de Iniciacédo Cientifica (PIBIC-EM) of
high school students of the Integrated Technical

Capitulo 17

178



Course in Musical Instrument (CT1IM) of the Federal Institute of Goias (IFG) and aimed
to identify through a literature review of the factors that can cause stage anxiety and
a way to soften their effects. In recent years, the number of researches involving
musical performance has increased. Therefore, to perform the literature review, the
following authors were read: Borém and Ray (2012), Castilho (2000), Cerqueira (2011),
Cerqueira; Zorzal; Avila (2012), Sinico (2013), Dourado (2008), Kageyama, Kodama
(2008), Laboissiere (2007), Provost (1998), Santos (2018), among others. During the
research process some factors that raise anxiety on stage were detected. Among the
various factors we can cite: psychological, insecurity due to the lack or little study of
the work, the student-teacher relationship during the formation of the instrumentalist,
difference between physical spaces. We emphasize that anxiety is not only present
during the presentation but is also characteristic of the pre-performance period. To
reduce the psychological and physiological impact, strategies were suggested to
alleviate anxiety and nervousness on the stage during the act of musical performance,
as well as measures to avoid physiological problems that may disturb the musician
during the performance of the work.

KEYWORDS: Preparation of a musical work, anxiety and panic in musical performance,
stage and its problems.

INTRODUGCAO

A performance é um substantivo dificil de definir em poucas palavras. Para
Dourado (2008, p.249) a performance é a “Execucado ou apresentacéo, de forma
geral, de qualquer atividade artistica, da musica e da danca ao teatro e outras
manifestacdes chamadas performaticas”.

Segundo Santos (2018)

A performance musical é a realizagdo artistica em um instrumento musical. O ato
da execucao musical em um determinado instrumento € o produto final de todo um
processo de construcao e desconstrucédo de conhecimentos pertinente ao aspecto
técnico e musical do instrumentista. (SANTOS, 2018, p.10)

Borém e Ray (2012, p.124-125) afirmam que por muito tempo o musico performer
carregou o rotulo de “Classe inferior, ignorante”, uma vez a sociedade refletia conceitos
que se baseavam no “pensar” musica e nao no “fazer” musica. Contudo, nas ultimas
décadas esse pensamento tem mudado com o aumento de publicacées com o tema
performance devido a inclusdo da musica em programas de pés-graduacdo das
Universidades Federais e o incentivo da pesquisa nesta area.

A performance, no contexto musical, & entendida como o ato momentaneo
da apresentacdo musical a um publico, que é o produto final de um processo de
preparacao que engloba as fases de preparacéo e execucgao.

Segundo Cerqueira (2011), durante a etapa de estudo e execuc¢ao de uma obra,
temos as seguintes ferramentas:
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Analise da obra (observacao e definicao dos movimentos através de dedilhado,
digitacdo, golpe de arco, impostacéo vocal e embocadura, entre outros), Estudo
da forma (estratégia baseada na forma da peca estudada, exigindo Compreensé&o
e analise musical), repeticdo (estratégia para armazenamento das informacgoes,
utilizada para consolidacao dos varios tipos de Memaria na etapa Estudo e reforco
destas informacdes na etapa Execucédo), variacdo (modificacdo das estruturas
musicais para aquisicdo de novas habilidades técnicas) Gravacao (estratégia
utilizada para desenvolver a autocritica na interpretacdo musical e atenuar a
ansiedade na Performance), Apresentacao Publica (mesmo sendo o produto
final do trabalho, pode ser utilizada sob finalidades didaticas, permitindo observar
pontos que necessitam de mais estudo, amadurecer o repertdério em publico
e desenvolver a autocritica, visando ao crescimento musical € melhoria nas
apresentacoes futuras) e Ensaio Mental (estratégia onde néo ha realizagao pratica
externa, baseada na imaginac&o da sonoridade e as habilidades necessarias para
sua realizagéo. Ensaio Mental: estratégia onde nao ha realizagdo pratica externa,
baseada na imaginacdo da sonoridade e as habilidades necessarias para sua
realizacao). (CERQUEIRA, 2011, p. 19-20, grifo nosso)

A Apresentacdo de uma obra ndao € somente a reproducao de notas. Exige do
musico a interpretacdao dos signos musicais de forma légica e coerente, buscando
criar o discurso musical. Na verdade, o ato fazer musica durante uma performance
no palco é arte, e arte € uma atividade humana de manifestacédo néo sé de ordem
estética, mas comunicativa, que por sua vez tem sua prépria linguagem. Essa
linguagem, no caso a musica, precisa ser decodificada pelo intérprete de forma que
esse possa assimilar melhor que matéria prima esta trabalhando (o som), e conseguir
éxito comunicativo através da sua arte na relacédo publico-intérprete.

De acordo com Laboissiere (2007, p.15) a interpretacdo (um dos conceitos da
performance) € uma das mais importantes caracteristicas da produg¢ao cultural nos
dias atuais e “[...] a performance pressupde uma determinada teoria da interpretacéao
e vai além das analises técnicas da partitura e do desenvolvimento dos movimentos
necessarios a sua realizacéo”. Laboissiére (2007, p16)

Todos 0s musicos passam por etapas ao tocar um instrumento. Precisam ler as
notas musicais, fazer o dedilhado no instrumento, tocar os ritmos e as articulagdes,
além de perceber através da audicdo o resultado sonoro. Todo esse processo €
realizado em fragcdo de segundos. Assim, para um musico em formacgao, iguais aos
que encontramos no Curso Técnico Integrado em Instrumento Musical do Instituto
Federal de Goias CTIIM - IFG, Campus Goiania, subir no palco para tocar um
instrumento musical pode trazer ansiedade por diversos fatores.

Estes fatos produzem questionamentos: Como diminuir a ansiedade e os
problemas que podem surgir no palco durante a performance? A ansiedade é algo da
natureza humana ou uma doenca externa? Como estudar uma obra musical e obter
um resultado aceitavel? Até que ponto a ansiedade pode atrapalhar ou contribuir para
a performance musical?

Antes de responder perguntas como essas, € de fundamental importancia
estabelecer o conceito de ansiedade, uma vez que ela se manifesta em diversas
circunstancias costumeiramente em diferentes atividades de ordem humana
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ANSIEDADE

Segundo Sinico e Winter (2012) ansiedade “é um estado psicologico e
fisiolbgico caracterizado por componentes somaticos, emocionais, cognitivos ou
comportamentais.” E esse estado psicologico e fisioloégico fazem parte do espectro
normal das experiéncias humanas e pode efetivamente afetar o desempenho do
individuo na realizacdo de uma tarefa.

Todo as pessoas ja se sentiram ansiosas para a realizacdo de uma tarefa.
Na musica néo é diferente, quando a apresentagcao musical € ordem natural que
0S musicos se sintam nervosos uma vez que estdo prestes a se expor, seja para
uma prova ou apresentacdo no palco. Contundo, € essencial que o musico tenha
ferramentas que o auxiliem durante uma performance musical, porque quanto mais
rico € o entendimento relacionado ao aspecto musical do intérprete, maiores serdo as
possibilidades de alcancar éxito na execucao.

Por esta razdo, compreender a ansiedade pode oferecer ao musico suporte
necessario para que ele consiga controla-la e obter um melhor desempenho na hora
da performance.

Ansiedade apresenta componentes psicolégicos, fisioldgicos e comportamentais,
sendo parte integrante e propulsora do desempenho humano. Ansiedade pode estar
presente em diferentes etapas da pratica musical: da preparacéo a performance,
apresentando caracteristicas diferenciadas do péanico de palco. Estudar o
fendbmeno da ansiedade, suas causas, sintomas, estratégias e tratamentos é vital
para compreender uma parte importante da atividade a qual intérpretes musicais
estdo sujeitos. A performance musical pode ser influenciada positivamente ou
negativamente pela ansiedade e os sintomas podem variar conforme a pessoa, a
tarefa e a situacao. (SINICO; WINTER 2012, p. 60-61).

Além do fato de compreender do que se trata o fen6meno da ansiedade, ela
pode contribuir de forma positiva no ato da execu¢cdo musical. Apesar da maior parte
das pessoas pensarem que a ansiedade é tdo-somente responsavel por uma mal
desempenho, ela pode ser propulsora para um bom desempenho, uma vez que o
individuo se encontra em um estado de ansiedade por enfrentar uma situacdo de
exposicao, este possuindo conhecimentos basicos do relacionados a ansiedade,
pode direcionar o foco e obter um maior nivel de concentragcéo e ter atingir um bom
desempenho. Portanto, A ansiedade pode influenciar tanto negativamente como
positivamente a performance musical por meio de causas e sintomas variados.

FATORES QUE ELEVAM A ANSIEDADE NA PERFORMANCE

Durante o processo de pesquisa detectou-se alguns fatores que elevam a
ansiedade no palco. Entre os varios fatores podemos citar: psicolégico, inseguranca
derivada pela falta ou pelo pouco estudo da obra, a relagdo aluno-professor durante
a formacéo do instrumentista, diferenca entre espacos fisicos.

A ansiedade é um dos fatores psicologicos que atrapalham a apresentacéo
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musical. Esta sensacéo é produzida (na maioria das vezes) pela exposi¢ao ao publico
e pela inseguranca que essa sensagcao gera no musico.
Segundo Castilho (2000, p.1)

a ansiedade é um estado emocional com componentes psicoldgicos e fisiolégicos
que fazem parte do espectro normal das experiéncias humanas, sendo propulsora
do desempenho. Por caracteristicas inatas, a performance musical pode ser
influenciada tanto positivamente quanto negativamente pela ansiedade e essa
reacao pode variar conforme a pessoa.

A partir dessa definicdo, compreendemos que com esse estado de ansiedade e
muitas outras sensacdes se derivam como: medo, panico, angustia e preocupacéo.
Em uma pesquisa realizada por Sinico (2013) com estudantes flautistas, ele observou
em seus recitais diferentes reagdes ao meio por parte dos performers:

O nervosismo (relatado por onze participantes) e falta de concentracdo (por
dez dos auta). Pensamentos negativos foram reportados por sete participantes,
medo (de errar, ser avaliado, etc.) e “boca seca” por seis e cinco participantes,
respectivamente. Falta de ar, aumento dos batimentos cardiacos, maos e pernas
trémulas foram relatados por quatro estudantes de flauta; sudorese e inseguranca
por trés participantes, seguidos da tensado, apreensdo e decepgéao relatados por
dois participantes como sintomas de ansiedade. Em Ultimo lugar, os sintomas
experienciados por apenas um estudante de flauta foram: dor de cabeca, perda
do controle motor fino das maos, agitacao, autoavaliacao durante a performance
musical e a subestimacé&o do erro. (SINICO, 2013, p.19)

Observamos que todas essas reagdes partiram da premissa de que estavam
diante do publico, ou seja em uma situacdo de exposicao, por este fato comecam
a surgir todos esses sentimentos e reagdes fisicas como uma resposta do sistema
nervoso a situacao. Os problemas da parte fisioloégica do musico no momento de
ansiedade e nervosismo no palco estéo diretamente relacionados com o psicolégico.
N&o obstante, Lehmann et al., (2007, p. 152) apud Sinico, (2012, p.44) afirma que “a
maneira como 0s musicos pensam, suas atitudes, crengas, julgamentos e objetivos,
determinam em grande parte a extensdo a qual percebem a performance como
ameacadora”. Ou seja, durante a performance o artista reflete suas conviccées com
seu corpo e seu instrumento.

A ansiedade ndo esta presente somente durante a apresentacao. Entretanto,
faz-se presente durante o periodo pré-performance. A pré-performance é toda a
pratica instrumental realizada para corrigir problemas técnicos e musicais de uma
determinada peca.

Sao duas fases que compreende a pratica instrumental na etapa de preparacao
de uma obra: Estudo e Execucdo. Em conformidade com Cerqueira; Zorzal; Avila

(2012):
Estudo: primeira fase, concentrada na compreensao do repertdrio e aprimoramento
ou evocacado dos movimentos necessarios a sua execucdo. A principal
caracteristica desta etapa é a necessidade de construir os elementos da memaria,
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portanto, envolve prioritariamente consciéncia e movimento. [...] Execucdo: ultima
fase, baseada na manutencdo do repertério na memoria e preparacdo para a
performance. Requer ferramentas de estudo apropriadas para evitar a perda —
esquecimento — de informacdes, tendo em vista a Ansiedade na Performance que
ocorre nas apresentacées publicas. (CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA, 2012, p. 100)

Para Kodama (2008, p.23-24) os critérios de selecdo no qual uma informacgéao
€ armazenada pela memoria de longo prazo sao: foco (estas informacbes sao
capturadas durante uma sessao focada de estudos e sdo mantidas ativas na mente
por um determinado tempo) , repeticao (esta ligado a memadria cinestésica e a sinapse
uma vez que a informacgéo é transmitida dentro do sistema nervoso de um neurénio
a outro. Se a informacéo ocorre repetidamente ficam permanecem facilmente) e o
grau de emocéo proporcionado pela informacéo (E o hipocampo que é responsavel
pelo armazenamento da memdria que € estimulado pela sensagao de dor, prazer ou
outras emocgdes, assim a informacao s6 sera armazenada por um longo tempo se a
mesma lhe trouxer ligagdes emotivas). KODAMA (2008, p.14) também afirma que “A
concentracdo no estudo de musica é fundamental para se conseguir apurar todos os
aspectos técnicos e mentais necessarios para uma plena execu¢éo musical”.

Outro ponto que necessitamos abordar € a motivagcdo para a pratica do
instrumento e a realizagdo da performance. Conforme (CERQUEIRA; ZORZAL;
AVILA, 2012, p. 100) "o tempo dedicado ao estudo deve se basear em condicdes
satisfatérias de concentracdo, motivacao e solucdo de aspectos performaticos nao
desejados”.

Quando falamos de motivacao varias teorias ja foram geradas. A teoria de
Maslow, apesar de questionada em termos de validade, ainda hoje é a teoria sobre
motivacdo mais conhecida. De acordo com Marson (apud SILVA; RESENDE;
ULLER, 2015, p.2) “0 modo como um individuo € motivado se difere dos demais,
em decorréncia da grande variedade de necessidades e da resposta aos diferentes
estimulos motivacionais”. Assim, Silva; Resende; Uller, (2015) concluem que o tema
“motivacao” pode ser abordado em duas perspectivas distintas: emrelacao ao conteudo
(uma visao mais ampla das necessidades humanas) e ao processo (proporciona uma
compreensao dos aspectos que influenciam o comportamento humano). Em outras
palavras, a motivacdo € a reacao de um individuo a um estimulo seja ele interna ou
externa.

Uma pessoa pode ser motivada por varias necessidades. Considerando isso,
recorremos a teoria motivacional do psicélogo Abraham Maslow (1908 -1970)
para compreender como essas necessidades s&o hierarquizadas, bem como isso
pode influenciar na performance. A seguir serdao descritas as cinco categorias de
necessidades (fisioldgicas, seguranca, sociais, estimas, auto realizacéo) disposta por
Maslow.

De acordo com Hesketh; Costa (1980, p.60-61) o Nivel fisiolégico aborda as
necessidades relativa a vida (fadiga, fome, sede, condigcdes de moradia, falta de ar
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devido a falta de ventilacéo, falta de conforto pessoal). Nivel de seguranca relativo a
seguranca e estabilidade na realizacédo de um trabalho. Nivel social geralmente esta
ligado falta de lago afetivo entre o individuo com outras pessoas, seja dentro ou fora
de uma organizacao social. Nivel de estima, a maioria das queixas estado ligadas a
perda de dignidade, a ameaca do prestigio, a autoestima. Nivel de auto realizacao
(metamotivacéo) esta voltado para a perfeicdo, para ser aquilo que o individuo tem
potencial para ser ou busca como meta.

Logo, para que uma pessoa possa praticar um instrumento, as necessidades
mais basicas (fisioldgica), que estdo na base da piramide exposta por Maslow, devem
ser atendidas, uma vez que as demais necessidades serdao satisfeitas durante o
processo de preparacao para a performance. Fato € que o topo da piramide (auto-
realizacao) s6 podera ser alcangado com a apresentacao performatica da obra.

Outro fator que influencia na ansiedade, pré e durante a performance, é a
relacdo aluno e professor, que o artista teve durante a sua vida académica. Sendo a
metodologia utilizada pelo professor um possivel agente causador de problemas no
palco. Para (HARNONCOURT, 1988, p.29) o processo de ensino de um instrumento
ocorre basicamente através do processo audicdo e imitacdo, ou seja, através da
transmissao oral do conhecimento.

Hoje, existe inumeras tendéncias e praticas pedagdgicas. Nao sendo nosso
foco enumera-las, escolhemos o autor Libdneo (1983) apud RANGEL (2000, p.
3) para identificar as duas principais vertentes de ensino no Brasil. A primeira
tendéncia é classificada como Liberal, que define a escola como um agente que
deve preparar o aluno para a sociedade em que ele esta inserido de acordo com as
suas predisposi¢des, no caso a sociedade capitalista, assim o discente tem que se
adaptar as normas vigentes do corpo social. Na pedagogia liberal é tratada a vertente
tradicional e tecnicista da educacgao, podendo ser equiparada ao modelo de ensino
existente nos conservatorios de musica.

A segunda tendéncia apontada como progressista tem por objetivo formar o
aluno como um individuo autbnomo na sociedade. Libaneo (1983) apud RANGEL
(2000, p. 3) afirma que esse modelo de ensino é mais adotado como uma forma de
resisténcia dos professores a metodologia Liberal do sistema capitalista. A educacéao
progressista cria uma relacdo onde o educador ndo tem como papel preparar o
aluno para a sociedade e nem mesmo € o unico dotado de conhecimento, mas sim
€ um mediador da realidade, além de criticar o ensino liberal por ser o responsavel
“‘domesticador” do discente. Dentro das metodologias apontadas, a partir da nossa
vivéncia no CTIIM do Instituto Federal de Goias, percebemos que ambas possuem
falhas que afetam direta ou indiretamente na performance dos alunos.

A pedagogia Liberal, considerando seu aspecto mais conservador, tende a limitar
as possibilidades do educando com relagcdo a interpretacdo de uma obra musical,
uma vez que o docente julga que o aluno ndo tem bagagem tedrica interpretativa
e autonomia para tomar algumas decisbes performaticas. A escolha do repertério é
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de acordo com a leitura do professor, bem como a técnica que sera utilizada para
a execucao da obra. Esse fator também pode vir a dificultar o desenvolvimento da
musicalidade do discente, pois este se sente moldado pelos anseios e objetivos que
0 docente coloca, gerando nele um medo de n&o alcancar o “som perfeito” ou a
“interpretacao ideal”.

Observando, por outro lado, a metodologia progressista tende criar um aluno
mais critico. Contudo, se 0 mesmo nao tiver a base necessaria para tomar decisdes,
esta tendéncia pedagogica pode deixar o aluno sem um ponto norteador, culminando
no desinteresse do aluno, ou na falta de seguranca do mesmo durante a performance,
por ndo compreender as bases que forma a técnica de seu instrumento. Assim, a
pedagogia libertadora torna-se ideal para o aluno que tenha uma formacao sélida
no instrumento. Caso contrario o aluno “[...] se sente “nu” diante da plateia, e seu
dominio técnico € colocado a prova na primeira frase executada” (RAY, 2009, p. 156).

Outro agente da ansiedade no palco esta a diferenca acustica e espacial entre
o local de estudo e o local da performance. Tal diferenca, demandaria uma forma
diferente de tocar, além de gerar um pessimismo e uma desconcentracdo no que se
esta executando. Ao considerar a performance em si, 0 momento de apresentacao
da obra, levando em conta que o musico ja esteja seguro devido o estudo da sua obra
em um determinada sala de estudo o contato com uma sala de concerto no qual a
acustica ainda é desconhecida. Tal fato traz ao musico ansiedade.

SUGESTOES PARA TRABALHAR UMA OBRA MUSICAL, BUSCANDO AMENIZAR
A ANSIEDADE NA PERFORMANCE

A seguir especificaremos algumas ferramentas de preparacdo para a
performance que servem para o aprimoramento de habilidades motoras necessarias
para o controle do instrumento, conhecimento e amadurecimento musical, todas
disponibilizadas por CERQUEIRA; ZORZAL; AVILA(2012); PROVOST(1998);
KAGEYAMA.

E consenso que a rotina de estudo ajuda ndo somente na preparagéo de umaobra
musical como diminui o stress e ansiedade durante performance. Conforme Provost
(1998, p.7) para desenvolver uma rotina de estudo com sucesso devemos observar os
elementos: Fisicos (relativos as questdes técnicas instrumental e corporal), Musical
(estudo da obra com todas as implicagdes), mental (todos os aspectos que envolve o
objetivo e os processos para conseguir alcan¢a-los), Aural (a audicado da obra como
um todo).

A repeticdo € sem duvida a ferramenta mais usada para refor¢car o estudo da
técnica de um instrumento em &area que necessitamos aperfeicoar. Contudo, nao
determina o desempenho por completo.

Para Provost (1998, p.8) “uma forma de acrescentar produtividade em seus
estudos é estabelecer objetivos claros e bem definidos” Sem duvida a organizacéao
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de uma agenda de estudos com horarios regulares & importante para manter uma
pratica saudavel para a preparacdo de uma obra. Optamos por separar o estudo em
duas fases para a melhor contextualizacdo dessas ferramentas, sendo a primeira
fase 0 conhecimento da peca e a segunda a preparacao para a performance em si.

A fase inicial compreende a Analise dos recursos fisicos que consiste em definir
a digitacao, articulacao e respiracéo a serem usadas durante a performance, partindo
da leitura da peca em pequenos trechos de maior ou menor dificuldade, “resume-se
a utilizacéo eficiente do corpo na performance musical, a partir do desenvolvimento
da consciéncia corporal e do controle motor’(CERQUEIRA, D, L; ZORZAL, R.C;
AVILA , G, A2012 p. 94-109). A partir dai executa-se os trechos em andamento lento
buscando a “consciéncia dos movimentos” e “aprimorando as habilidades motoras”
através de uma auto observacado, ndo sendo recomendado o uso dessa ferramenta
para buscar a compreensao e fluéncia musical (CERQUEIRA, D, L; ZORZAL, R.C;
AVILA, G,A2012 p. 94 - 109). O estudo com 0 metrénomo, visa a “automatizacao dos
movimentos e aprimoramento da regularidade ritmica”, porém o uso dessa ferramenta
pode trazer limitagdes musicais por ndo permitir mudancas de agoégicas. Seguindo,
podemos fazer o uso da variagéo ritmica, dindmica e de articulagao sobre os trechos
para o controle e compreensao musical da peca.(CERQUEIRA, D, L; ZORZAL, R.C;
AVILA | G, A2012 p. 94 - 109).

Na fase seguinte executa-se a peca completa, com foco na aquisicao de
resisténcia e preparacao para a performance. Para que essa ferramenta seja utilizada
€ necessaria seguranca e consciéncia. Faz-se também o estudo por pontos de
referéncia para a compreensao dos trechos de maior importancia na peca. Por fim, o
estudante se apresenta para um publico restrito onde caracteriza-se uma situacao de
exposicao publica, o que pode auxiliar o performer a diminuir sua tensdo no momento
da apresentacéo e perceber quais falhas precisam ser corrigidas, falhas essas que
nao tinham sido notadas no estudo individual.

Para a preparacéo para a performance, no quesito palco, Kageyama em seu
artigo “Sete dicas chaves para estar mais preparado em seu proximo recital™ traz
sete estratégias para “bloquear” os problemas que o palco pode trazer, abordando a
parte: fisiologica, técnica, ambiente (acustica) e estudo.

Com relagéo a parte fisiologica, ele aborda a alimentac&o, sono e a roupa. Ele
expde que a alimentacé&o no dia anterior de um recital &€ essencial para diminuir os
disturbios fisiologicos. Assim ele recomenda que seja ingerido alimentos leves de facil
digestédo (frutas) e bebidas ndo estimulantes como café. E indiscutivel que uma boa
noite de sono resultara em uma performance diferenciada. Portanto, recomenda-se
dormir entre 9 a 10 horas por dia pelo menos nas duas ultimas semanas que antecede
o recital. Assim a fadiga resultante da rotina estudo e ensaio sera reparada pelos
beneficios de descansar bem. Sobre a roupa é exposto a necessidade de adequar

1 Disponivel em : https://bulletproofmusician.com/use-these-7-key-preparation-tips-to-be-more-

-successful-at-your-next-audition/
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a roupa que voceé ira tocar. Para tanto, alguns ensaios devem ser realizados com
as roupas e calcados que se usara (os sapatos, por exemplo) no recital para que o
instrumentista n&o estranhe na hora da performance no palco, desviando sua atencéo.
Esta precaucdo dar-se uma vez que, geralmente, o estudo da obra é realizado com
roupas e sapatos mais leves.

Questdes técnicas e instrumentais estdo ligadas aos instrumentistas que
ndo podem levar o seu proprio instrumentos como exemplo, o piano. Instrumentos
grandes ou de dificil transporte geralmente s&o oferecidos pelas grandes salas de
concertos. Para que néo haja estranhamento do instrumentista, faz-se necessario o
contato prévio do instrumentista com o instrumento que ir4 tocar.

A diferenca de ambiente ja foi abordada nesse artigo. Geralmente estudamos
em salas menores com acustica bastante diferente da qual tocaremos em uma
sala de concerto. Para instrumentistas em geral, Kageyama, recomenda que 0
instrumentista tenha um ensaio (se possivel) no dia anterior na sala que ira tocar como
parte da preparacdo mental para a performance. Esta preparacdo ajuda a diminuir o
estranhamento da acustica, dando ao musico nogcao do espaco e permitindo-o fazer
0s ajustes necessarios.

Com relacao ao estudo, ele destaca a importancia da rotina pré performance, da
rotina de aquecimento e da escolha do repertorio que se iniciara a apresentacao. Apeca
que ira fazer parte do repertorio a ser apresentado deve ser escolhido atenciosamente.
A obra que se iniciara o recital deve ser a que tenha maior familiaridade. Deve ser
estudado repetidamente pelo menos duas linhas de sistemas (aproximadamente 8 a
12 compassos) para que haja seguranca (pela memorizacao) e conforto no inicio da
musica, eliminando assim parte da tensao pré performance. Outro ponto importante
€ a rotina pré performance que consiste em criar uma rotina mental que ajudara
a eliminar as distragcdes, limpar a mente e concentrar na tarefa que tem em suas
maos para fazer. Um exercicio simples, contudo, eficaz, é ouvir mentalmente os
primeiros compassos da musica que ira tocar. A rotina de aquecimento € um habito
quase meditativo que deve ser criado para ajudar a limpar a mente das distragoes
diarias e preparar para estudar ou para a performance. Para tanto, o aquecimento
deve acontecer antes de abrir 0 estojo e a montagem do instrumento. Ao revisar
mentalmente o que foi estudado no dia anterior e o que precisa ser melhorado, ao
colocar o andamento no metrébnomo, ao reler as indica¢des escritas na partitura, ao
ouvir a gravagao do que foi realizado no ultimo ensaio.

CONCLUSAO

Vimos que a ansiedade € um estado emocional com componentes psicoldgicos
e fisioldgicos. Esta sensacdo é produzida (na maioria das vezes) pela exposicao
ao publico e pela inseguranca que essa sensag¢ao gera no musico. Durante o
processo de pesquisa detectou-se alguns fatores que elevam a ansiedade no palco.
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Entre os varios fatores podemos cita: psicolégico, inseguranca derivada pela falta
ou pelo pouco estudo da obra, a relagcdo aluno-professor durante a formacéo do
instrumentista, diferenca entre espacos fisicos. Destacamos que a ansiedade nao esta
presente somente durante a apresentacéo pois também é caracteristico do periodo
pré-performance. Para que uma obra seja executada em publico, faz-se necessario
considerar a pratica instrumental para resolver problemas técnicos e musicais de
uma determinada peca. Essa pratica envolve o processo de estudo onde é preciso
que construamos “elementos de memoria e movimento”. Nesse caso a memoria é
entendida como o “armazenamento de informagdes adquiridas através de estimulos
internos e externos” e 0 movimento é o “deslocamento do corpo no espaco”. Para
diminuir o impacto psicologico e fisiologicos foi sugerido estratégias para o estudo
de forma diminuir as surpresas no palco bem como medidas para evitar problemas
fisiolbgicos que venham atrapalhar o musico durante a apresentacéo da obra.
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RESUMO: Um dos requisitos para que uma
cidade ostentasse o titulo de civilizada e
moderna no século XIX era possuir um teatro.
Sao Luis, capital da provincia do Maranhao,
ganha o seu teatro em 1817. A partir de entao,
a maioria dos eventos culturais e civicos
realizados na provincia aconteciam no palco
do Teatro Sdo Luis. Nesse teatro as elites
compareciam para verem e serem Vvistos
pelos seus pares e pelos diferentes e também
para aperfeicoar seu gosto musical. Mas o
gosto nao era adquirido e depurado somente
nas noites de espetaculo lirico, pois como
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0s jornais eram o principal veiculo utilizado
para a leitura e difusdo dos romances e do
conhecimento cientifico produzido contribuiam
para o refinamento das elites. Este estudo tem
como objetivo analisar a importancia que os
espetaculos liricos realizados no teatro Sao Luis
exerceram na consolidacdo e aprimoramento
do refinamento da sociedade ludovicense, em
especial de seus estratos mais elevados, visto
que, naquele século XIX as elites queriam
ser iguais a Paris. Para realizar o referido
estudo analisamos as noticias veiculadas em
mais de vinte jornais de diferentes tendéncias
jornalisticas, e que apresentavam em suas
paginas noticias relacionadas ao movimento
cultural de S&o Luis. Assim, percebemos que
as idas ao Teatro Sdo Luis para assistir aos
espetaculos liricos a moda europeia serviam
para diferenciar os homens e as mulheres que
ao teatro compareciam, e a apresentacdo de
um repertério essencialmente lirico fizera com
que as elites ao menos parecessem cultas,
modernas, refinadas e letradas.
PALAVRAS-CHAVE: Espetaculos
Teatro. Sao Luis. Século XIX.

liricos.

THE LYRIC SPECTACLES AND THE
CONSTRUCTION OF THE MUSICAL TASTE
OF THE ELITES OF SAO LUIS OF THE
SECOND MIDDLE OF THE NINETEENTH

CENTURY
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ABSTRACT: One of the requirements for a city boasts the title of civilized and modern
in the nineteenth century was to have a theater. Sdo Luis, the capital of Maranh&o
province, earns its large theater in 1817. Since then, the majority of cultural and civic
events held in the province took place on the stage at the Theater Sdo Luis. In this
theater the elites make an appearance with the purpose to see and be seen by their
peers and the different ones and also to refine his musical taste. But the taste was
not acquired and cleared only on the nights of lyrical show, because as newspapers
were the main vehicle used for reading and dissemination of novels and scientific
knowledge produced, they contributed to the refinement of the elite. This study aims to
analyze the lyrical performances performed at the S&o Luis Theater exercised in the
consolidation and improvement of refining ludovicense society, especially its higher
strata, as the nineteenth century elites wanted to be equal to Paris. To perform this
study, we analyzed the news published over twenty newspapers of different journalistic
trends, and had in their pages, related news about the cultural movement of Séao Luis.
So, we realized that the frequency to Séo Luis Theater to watch the lyrics show based
on the European fashion, served to differentiate the men and women who attended the
theater, and the presentation of an essentially lyrical repertoire had made the elites at
least seem educated, modern, refined and literate ones.

KEYWORDS: Lyric shows. Theater. Sao Luis. Century XIX.

11 INTRODUCAO

Sao Luis, capital da provincia do Maranhao, nos idos da segunda metade do
século XIX, estava imersa nas idéias de modernidade e civilidade que atravessavam
o Atlantico nas bagagens e nas mentes dos jovens que iam estudar na Europa.
Envolvidos como estavam nessas idéias de inovacéao, as elites queriam a todo custo
construir nas provincias pequenos nichos de sociabilidades a moda europeia.

Voltando as suas cidades de origem, esses filhos das elites entravam em choque
com a realidade completamente diferente da vivenciada em terras do velho mundo. A
partir de entdo, passam a buscar alternativas para mudar essa situagao pelo menos
nos espacos onde teciam suas sociabilidades e desenvolviam seus negdcios, pois
“homens e mulheres modernos precisam aprender a aspirar a mudancga: nao apenas
estar aptos a mudancgas em sua vida pessoal e social, mas ir efetivamente em busca
das mudancas, procura-las de maneira ativa, levando-as adiante” (BERMAN, 1997,
p.94).

As elites ludovicenses queriam inserir-se nesse ideario e para isso tentaram
a todo custo retaliar as acées dos pobres da cidade com a criacdo dos cddigos de
posturas municipais € maquiar as praticas dos mais abastados da cidade que ainda
estavam muito longe do almejado modelo francés de civilidade e modernidade. No
entanto, os redatores dos jornais que eram, geralmente, os intelectuais que estavam
repensando a sociedade a partir do modelo europeu, sendo, desse modo parte da
sociedade letrada de Sao Luis naquela segunda metade do século XIX, reclamavam
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da grande disparidade entre Sao Luis e Paris. Avidos como estavam para mudar
os habitos da sociedade a qual pertenciam, esses estudiosos e intelectuais nao
conseguiam assimilar essas disparidades que eram e sdo normais quando se trata
de homens e mulheres vivendo em sociedades diversas. Isso fica evidente na nota
publicada no jornal A Flecha, em edicdo de 16 de dezembro de 1879:

Para calcularmos qual a distancia que separa o Maranh&o de Paris, tomemos por
base o som. Como muita gente n&o ignora, o som percorre 340 metros pouco mais
Ou menos por segundo no ar, na temperatura de 16 grads e sob a presséo de 76
centimetros. E facil, poism saber a distancia em questdo, se considerarmos que
os Sinos de Corneville foram toados ha mais de tres annos em Paris e s6 agora 0s
ouvimos no Maranh&o (p. 207).

Assim, através das vivéncias musicais, mais especificamente as que estavam
relacionadas aos espetaculos liricos que eram realizados no Teatro da cidade de Séo
Luis discutiremos, através das noticias veiculadas nos jornais, como 0s maranhenses
tentavam se enquadrar nos ditames do gosto elegante europeu.

2| DESENVOLVIMENTO

Um dos indicadores dessa civilidade almejada era a cidade ter um teatro,
pois diferenciava do restante da sociedade os que o frequentassem e era simbolo
de refinamento. Possuir um teatro era um dos requisitos que uma cidade deveria
apresentar para ser considerada moderna, como escreve Berman (1997, p. 146), “os
bulevares representam apenas uma parte do amplo sistema de planejamento urbano,
que incluia mercados centrais, pontes, esgotos, fornecimento de agua, a Opera e
outros monumentos culturais, uma ampla rede de parques”.

Essa “necessidade”, baseada numa mentalidade a moda europeia, que as
cidades deveriam ter seu teatro, fora apresentada pelo governo portugués, ainda no
século XVIII, momento em que o Marqués de Pombal, entdo primeiro ministro de D.
José |, manda editar alvara “aconselhando” seus suditos a terem um estabelecimento
desse tipo, como diz Marques (1970, p.595):

“

Por alvara de 17 de julho de 1771 aconselhou o governo da metropole “o
estabelecimento dos teatros publicos bem regulados, pois que deles resultava a
todas as nagcdes grande esplendor e utilidade, visto serem a escola, onde 0s povos
aprendem as maximas sas da politica, da moral, do amor da patria, do valor, do
zelo e da fidelidade, com que devem ser aos soberanos”.

Tendo por base essa determinacao da Coroa Portuguesa o teatro da capital da
provincia do Maranh&o, S&o Luis, comegou a ser construido em 1815 por iniciativa do
portugués Eleutério Lopes da Silva Varela, associado a Estevao Goncgalves Braga, e
inaugurado, como nos diz Marques (1970, p.596):

Em 1817, ja muito adiantado em suas obras, foi este edificio aberto com o nome de
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Uni&o, recordando assim a unido do Brasil com Portugal formando o Reino Unido.
Foi no dia 1 de junho o primeiro espetaculo, representado por uma Companhia que
Varela foi contratar em Lisboa, obtendo nessa ocasido do governo da metrépole
0 Aviso e 3 de setembro de 1817 concedendo a favor do teatro algumas loterias
anuais [...].

E evidente que o Teatro inaugurado em S&o Luis em 1817 ndo tem a
grandiosidade de alguns dos teatros construidos posteriormente, mesmo sendo rico
em ornamentos em sua parte interna. De iniciativa particular os recursos financeiros
nao foram suficientes para maiores luxos e também o embate travado com a igreja,
representada naquele momento pela Ordem Carmelita, ap6s ardua batalha na justica
o0 arbitro da questao o padre Jodo Antonio Teixeira Tezinho, condenou Varella e Braga
a edificarem o teatro com a frente para a Rua do Sol.

Durante as pesquisas nos jornais, do referido periodo, as noticias relacionadas
ao Teatro Sao Luis sao constantes, pois no interior desse edificio eram realizados nao
s6 os espetaculos teatrais e musicais, como também a grande maioria das solenidades
civicas da provincia. Trabalhamos com a ideia de que o Teatro Sao Luis fora crucial
para a efetivagao do gosto teatral e musical e, principalmente, considerado sinbnimo
de refinamento, civilidade e modernidade que teoricamente a sociedade ludovicense
apresentaria, pois como escreve Daou (2000, p.54):

O ritual de ir ao teatro oferecia a elite uma oportunidade de reconhecer a si mesma
e aos comportamentos condizentes com as alteragdes por que a cidade e a
sociedade passavam. Os freqlientadores do teatro ao conferirem os gestos e trajes
de cada um, nutriam a fantasia de civilizacdo, de comunh&o dos beneficios desta
modernidade.

Os maranhenses tinham essa consciéncia da importancia do teatro, no entanto,
muitas vezes foram impedidos de frequenta-lo sob a ameaca de grande numero
de pessoas virem a Obito durante uma récita, devido ao estado precério do prédio.
Apesar disso, o redator do jornal expde sua preocupacao se o teatro fosse fechado,
pois ficariam sem diverséo, como noticiou o Publicador Maranhense, na sua edi¢cao
de 31 de agosto de 1850:

PUBLICACOES A PEDIDO

[...]Nao nos iludamos, o theatro ameaca desabar n’'um momento, visto que por vezes
alitem acontecido; e s6 quem for miope é que n&o vera claramente a inclinacdo dos
camarotes que € tao sensivel que s6 a grande falta de divertimentos nesta cidade
fazia com que o publico comparecesse ali — e arriscasse tdo inconsideravelmente
a sua existéncia.

E pois repetimos os nossos louvores a quem mandou fechar o theatro, porque
d’est’arte, nos livrou de t&o eminente risco. Resta agora que se cure de reparar
convenientemente esse edificio para que poss&o continuar os espectaculos; o que
nunca poderé ser se ndo daqui a 3 ou 4 annos !!... Mas daqui até la em que nos
divertiremos? ... Dicant Paduani.

Apesar do fechamento do Teatro, a diversdo continuou a acontecer nos teatros
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particulares mesmo sem as condi¢cOes estruturais desejadas pelas elites. Apds as
reformas no prédio do dito Teatro, a musica voltou a soar no Séo Luis através das
companhias liricas que aportavam no Maranhao, como escreve Jansen (1974, p.
47- 48) “Depois das obras terminadas, a casa foi ocupada pela companhia dramatica
portuguesa de Antonio Luis Mir6 que era autor de dperas, dperas-coOmicas, comedias
[...], fora ensaiador de canto no Teatro Sao Carlos de Lisboa do qual era o primeiro
pianista”.

ApOs a reabertura do Teatro em 1852, 0 mesmo passa a pertencer a provincia
do Maranhdo e é rebatizado de Teatro Sao Luis, como anuncia o jornal O Progresso,
do dia 20 de marc¢o de 1852, sobre o espetaculo de reinauguracao do teatro:

Chegou finalmente o dia 14 de mar¢o, tdo ansiosamente suspirado pelos amadores
das Belas-Artes, que em torno do edificio do teatro estacavam, sempre que
passavam pela Rua do Sol, maldizendo do intimo da alma a lentiddo da obra, a
demora da chegada dos artistas mandados contratar em Portugal, e por fim, a
tardanca do tempo em trazer-nos o dia 14 [...]. Chegou finalmente esse tdo desejado
dia! E 0 nosso teatro, mais pomposo e mais belo depois de crismado com o0 nome
de Séo Luiz, abriu de par em par as suas portas, no meio do geral aplauso de uma
populacao séfrega de o ver ressurgir do p6 a que o tinham desumanamente atirado.
O concurso foi 0 mais numeroso e 0 mais Iicido que se tem visto; os camarotes, as
platéias, as varandas e as torrinhas estavam apinhadas; a satisfacédo era geral. [...].

Os jornais publicavam quase semanalmente, quando havia alguma companhia
lirica na cidade, anuncios dos espetaculos que estavam previstos, como veiculou o
jornal O Globo de 1853, na edi¢do que circulou em 21 de maio, 0 seguinte anuncio
de récita:

Teatro Nacional de S. Luiz
15% Recita da Assignatura
Domingo 22 de maio de 1853

Depois da execucéo de uma agradavel simphonia, pela Orchestra, subird a scena a
muito interessante e jocoza Comedia em 3 actos, ornado de canto (Opera Comica)
composi¢do do bem conhecido litterato, o Sr. Luiz Carlos Martins Penna, author
do Juiz de Paz da Roca, Dilettante, Inglez, Inglez Maquinista etc.etc. que tem por
titulo: O NOVICO.

Muzica arranjada e instrumentada pelo Sr. Sergio Augusto Marinho.

O nome s6 do author da presente COMEDIA, é bastante para demonstrar o quanto
¢ ella interessante e jocoza, e a empreza abstem-se de dar ao Publico a mais leve
idéia della, para lhe nao roubar o prazer da surpreza.

Terminara o expectaculo com a bem conhecida comedia em 1 acto — O INGLEZ
MAQUINISTA.

Os bilhetes achdo-se a venda como é costume.
Comecara as 7 horas e meia.

Maria de Lourdes Rabetti (2007) ao analisar a presenca da musica italiana na
formacéo do teatro brasileiro, diz que foi grande a influéncia exercida pela musica
de cunho operistico vinda da ltalia. O Imperador e sua esposa foram os principais
incentivadores da Opera italiana e, por isso a “elite oficial, monarquica e burguesa,
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com seus projetos e realizacbes espetaculares, por meio de mecenato direto e
favorecimentos, na Italia e no Brasil, garantiu a vinda de importantes companhias
liricas e de prosa italianas [...], com passagem obrigatoria pela Corte do Rio de
Janeiro” (RABETTI, 2007, p.71).

O Maranhao, leia-se Sao Luis, também seguia essa tendéncia nacional de amor
pela Opera italiana. Assim, as companhias liricas italianas também apresentavam
suas operas no Sao Luis, como da noticia o Diario do Maranhao, em 6 de novembro
de 1857, de espetaculo dado pela Empresa Ramonda, no sdbado dia 7 de novembro:

Representacio extraordinaria em beneficio da 1 bailarina absoluta
VIRGINIA ROMAGNOLI.

Logo que principiar a tocar a orquestra aparecera um novo pano de boca, pintado
pelos insignes cenografos Venere e Monticelli, em obséquio particularmente a
beneficiada, representando uma bela vista desta cidade.

OPERA TROVADOR.
Finalizando com célebre dueto do 3° Ato.

No fim do 1° Ato tera lugar um novo passo a dois, a carater, composto pela
beneficiada.

LES DEBERDEURS

No fim do 2° Ato a beneficiada dancara o passo a carater

A INGLESA

Em seguida a Sra.Maffei em obsequio a mesma cantaréa a cavatina da épera
TRAVIATA

Musica célebre do M. Verdi.

No fim do 3° Ato a beneficiada dancara o passo a carater

GITANA

Com uma nova vista pintada pelo bem conhecido cendgrafo o Sr. Venere, em
obsequio a mesma.

A beneficiada, penhorada extremosamente pelas tantas provas de benignidade
e simpatia que o publico maranhense lhe tem compartido, espera neste dia ver
coroado seus esforcos, de que desde ja ficara sumamente agradecida.

Principiara as 8 horas.

Quando se pensa em espetaculos teatrais, sejam eles de cunho operistico ou
de cunho meramente musical, elege-se um repertério especifico, como uma sinfonia,
por exemplo, no caso de concerto sinfénico, ou uma dpera, se o espetaculo for
lirico-dramatico. No entanto, nos andncios encontrados nos jornais oitocentistas de
Séo Luis isso s6 ocorre em eventos particulares, nos quais um cantor, em beneficio
préprio, apresenta, por exemplo, pecas de um determinado compositor. Geralmente,
0os espetaculos que eram oferecidos ao publico maranhense eram bastante
diversificados, como verificamos através dos anuncios citados anteriormente. Sobre
essas programacoes ecléticas, escreve Jansen (1974, p. 53):

[...] Apresentava-se em uma s6 noite: o drama, a comedia séria ou brejeira,
acompanhadas ou ndo de musica e nUmeros de variedades; [...] A musica, no caso,
era um elemento suavizante e portanto, de certo modo, explicava a predilecéo

pelos varios géneros, conjuntamente.
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As pessoas iam ao teatro para divertirem-se, por isso, n&o era interessante sair
taciturno do espetaculo; alegria era 0 que os empresarios das companhias liricas
queriam ver nos semblantes dos espectadores na saida do teatro, pois isso |lhes
garantiria mais lucros, através do retorno desses homens e mulheres para divertirem-
se e tecerem suas sociabilidades nas prdximas récitas. Isto pode ser verificado pela
nota que publicou o Jornal para Todos, em 22 de novembro de 1877: “Desde ja
pedimos ao Vicente que va sempre adubando os seus espectaculos com algumas
comedias chistosas, do seu variado repertério”. Mario Cacciaglia (1986) também fala
sobre essa estratégia usada pelos empresarios do teatro em apresentar sempre ao
final do espetaculo um numero cénico mais alegre apds o desfecho, as vezes, tragico,
do drama apresentado, pois, “Para aliviar o0 animo dos espectadores emocionados e
perturbados pelo drama, que era o prato principal da noite, servia-se como sobremesa
uma farsa. No Brasil, essas farsas eram quase todas portuguesas e tinham curta
duracéo [...] (CACCIAGLIA, 1986, p. 47).

Tanto o drama quanto a comédia tinham a funcdo de educar os homens e as
mulheres que ao teatro compareciam nas noites de espetaculo. O primeiro organiza
sua trama a partir de algum fato da realidade social, naquele momento ainda bastante
influenciada pelas tendéncias europeias, ja 0 segundo, procura educar através do
castigo do riso (Cf. FLORES:1995) fazendo com que os espectadores visualizassem
seus maus habitos e, assim, pelo constrangimento, procurassem nao os cometer
novamente.

3 | CONSIDERACOES FINAIS

A opera foi incontestavelmente, no século XIX, predominante nos programas
da grande maioria dos teatros do Brasil Imperial. No entanto devido ao grande
desprendimento fisico e principalmente intelectual que os cantores, instrumentistas
e atores utilizavam nos meses de ensaio preparando o espetaculo e, apés 0s varios
dias de récitas, esses artistas precisavam de tempo para descansar e assim comecar
novamente a rotina de estudo das partituras, dos textos e, finalmente, dos ensaios
gerais.

Como disséramos anteriormente, o teatro no século XIX era tido como o lugar
onde as elites iriam para aprender a se adequarem aos modos burgueses de civilidade
e modernidade. Para essas reunides tidas como extremamente solenes, pois 0s
homens e as mulheres que a elas compareciam se apresentavam com o0s ultimos
lancamentos da moda europeia que 0s comerciantes anunciavam nos jornais de
Sao Luis e, como escreve Mauricio Monteiro, o “conceito de gosto nao se distanciou
dos conceitos de civilidade etiqueta; ao contrario tornou-se um dos fortes tentaculos
destas regras de comportamento e de boas maneiras - e tomou o seu significado a
partir do goat francés” (MONTEIRO, 2008, p.70).
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Todos esses artigos de luxo que os ludovicenses ostentavam através do seu
vestuario, somados aos habitos refinados e elegantes, ndo eram representativos se
as pessoas que os portassem nao apresentassem delicadeza nos gestos, elegancia,
pois 0 gosto:

[...]é o operador pratico da transmutac&o das coisas em sinais distintos e distintivos,
das distribuicbes continuas em oposicées descontinuas; ele faz com que as
diferencas inscritas na ordem fisica dos corpos tenham acesso a ordem simbdlica
das distincdes significantes. Transforma praticas objetivamente classificadas em
que uma condicao significa-se a si mesma — por seu intermédio — em praticas
classificadoras, ou seja, em expressao simbolica da posicao de classe, pelo fato
de percebé-las em suas relacées mutuas e em funcédo de esquemas sociais de
classificacao (BOURDIEU, 2008, p.166).

Assim, através das constantes noticias veiculadas pelosjornais que circulavamem
Séo Luis, capital da provincia do Maranh&o, naquele presente, é possivel depreender
que apesar do repertério dos espetaculos serem variados, 0s que predominavam
eram o0s de cunho lirico devido ao grande desejo que os ludovicenses tinham de
estar no teatro e vivenciar durante os espetaculos os modos de vida europeia. Essa
exibicao de roupas, jbias e, principalmente, desejos tinham como palco o Teatro Sao
Luis, por ser a Unica casa de espetaculos de grande porte que a cidade dispunha e por
representar para as elites e os demais que se faziam presentes nesses espetaculos,
sinal de refinamento para quem fosse visto no mesmo e, também, pelas oportunidades
de tecer suas sociabilidades nas noites de récitas.
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CAPITULO 19
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Pesquisador do CNPq — Universidade Federal de
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RESUMO: O cerco do siléncio que a ditadura
do “Estado Novo” montou em torno das praticas
e discursos que pudessem destoar das normas
entdo instituidas levou muita gente, por muito
tempo, a acreditar no triunfo de um pretenso
“coro da unanimidade nacional”. Trafegando
na contramao dessa corrente, que estende seu
alcance aos dominios da musica popular, este
texto procura levantar uma parte do véu que
encobre manifestacdes que desafinaram o “coro
dos contentes” durante o regime estado-novista.
Seu foco sao as vozes destoantes do samba
produzido a época, apesar da férrea censura
dos organismos oficiais (particularmente do DIP,
Departamento de Imprensa e Propaganda).
Sitiados pelas forcas conservadoras, nem
por isso todos os compositores populares se
deixaram apanhar na rede do culto ao trabalho
propagado pela ideologia governamental. Falas
dissonantes repontaram aqui e ali, evidenciando
que, por
totalitario que seja esse ou aquele regime, nunca

mais ditatorial ou supostamente

se consegue calar por inteiro as dissidéncias ou
as diferencas. E estas se expressam inclusive
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nas representacdes das relagcbes de género
acolhidas na musica popular.
PALAVRAS-CHAVE: “Estado Novo” — governo
Getulio Vargas — ideologia do trabalhismo —
musica popular — samba.

ABSTRACT: The siege of silence which the
“Estado Novo” dictatorship set up around the
practices and discourses that might clash with
the established standards led many people
for a long time to believe in the triumph of an
alleged “chorus of national unanimity”. Traveling
in the opposite direction of this thought, which
extends its reach to the fields of popular music,
this text attempts to lift a veil that covers part
of the demonstrations that mistuned the
“chorus of excited” during the “estado-novista”
regime. It focuses on the dissonant voices of
samba produced at the time, despite the hard
censorship of government agencies (especially
the DIP, Department of Press and Propaganda).
Besieged by the forces of conservatism, not
really all popular composers let themselves get
on the network of the cult of work propagated
by the government ideology. Dissonant lines
were heard here and there, showing that as
dictatorial or supposed totalitarian to be this or
that scheme, you can never entirely shut the
dissent or differences up. And even these are
expressed in the representations of gender
relations accepted in popular music.
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KEYWORDS: “Estado Novo” — Getulio Vargas government — work ideology — popular
music — samba.

O Estado brasileiro, particularmente no p6s-1930, roubou a cena histérica,
sendo convertido, numa arraigada tradi¢cao intelectual, no grande sujeito da nossa
historia. E como se o foco de luz do pensamento nacional se projetasse em direcdo
a esse protagonista sem igual, condenando os demais atores sociais a se recolher a
funcéo de coadjuvantes. Quanto aos trabalhadores e a massa da populacgéo, restaria
resignar-se ante a condicdo de meros figurantes, engrossando as fileiras do coro.
N&o era este 0 espaco reservado na tragédia grega aos escravos, as mulheres, as
criangas, aos velhos, aos mendigos e aos invalidos de uma maneira geral (NUN,
1983, p. 104-105)?

No caso da tradic&o brasileira a qual me refiro, 0 que surpreende, a primeira
vista, € que seu leito seja suficientemente amplo para acolher contribuicbes de
procedéncias as mais distintas, surgidas a direita e a esquerda do espectro politico-
ideologico nacional. (CHAUI, 1978, itens | e Ill). A luminosidade do Estado, nesse
viés analitico, ofusca a presencga de outros sujeitos sociais. A plateia sobe ao palco
— quando sobe — sem rosto proprio ou desfigurada.

Com frequéncia a histéria se repete quando se abordam as relagbes entre
o “Estado Novo”, o trabalhismo getulista e as classes trabalhadoras. O cerco do
siléncio que se montou em torno das praticas e discursos que destoavam das normas
instituidas levou muita gente, por muito tempo, a acreditar no triunfo de um pretenso
“coro da unanimidade nacional” sob aquele regime de ordem-unida (PARANHOS,
2007, p. 207-214). No limite, seria 0 equivalente a dizer que a sociedade brasileira
nao passaria de simples camara de eco da fala estatal, que, para impor-se, contou
com o emprego, a larga, de um sem-numero de meios de coercao e de producéo de
consenso.

O cenario musical ndo poderia, evidentemente, fugir a regra. A julgar por boa
parcela dos escritos sobre a musica popular industrializada no periodo estado-
novista, os compositores populares teriam sido devidamente enquadrados nos novos
codigos de comportamento, ao colocarem de lado o tradicional elogio a malandragem
e entoarem o “samba da legitimidade” (PEDRO, 1980, cap. Il). Numa palavra, eles
teriam se deixado capturar na rede do culto ao trabalho.

Trafegando na contramao dessa corrente analitica, este texto procura levantar
uma parte do véu que encobre manifestacbes que desafinaram o “coro dos
contentes” durante o “Estado Novo”. Apoiada principalmente no DIP (Departamento
de Imprensa e Propaganda), a ditadura estado-novista procurou instaurar um certo
tipo de sociedade disciplinar, simultaneamente a fabricacdo de um determinado
perfil identitario do trabalhador brasileiro docil a dominacéao capitalista. Sua acéo, via
ideologia do trabalhismo, esteve longe, porém, de alcancar a unanimidade pretendida.
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Quando ndo nos prendemos a superficie dos fatos, que inflaciona as aparéncias,
e nos langcamos a investigagcdo empirica da producéo fonografica dessa época, a
situagcdo muda de figura. Apesar da férrea censura do DIP, evidenciam-se, ent&o, as
“lutas de representacdes” que giram ao redor do trabalho e do trabalhador.

Se, de um lado, houve um numero elevado de composicées e compositores
populares sintonizados com o regime estado-novista e a valorizagéo do trabalho, de
outro despontaram, como uma espécie de discurso alternativo, cancdes (sambas, em
sua maioria) que tragaram linhas de fuga em relacéo a “palavra estatal”. Neste caso,
pelo menos até 1943/1944, ndo nos deparamos, é Obvio, com a contestacao aberta
aos dogmas ideolégicos oficiais. Nem por isso deixaram de circular socialmente
imagens e concepgdes que puseram em movimento outros valores. Essa constatacéo
equivale a um atestado de que, ao intervir discursivamente nos problemas vinculados
ao mundo do trabalho, a area da mausica popular industrializada ndo se reduziu a
mera caixa de ressonancia do discurso hegeménico (PARANHOS, 2016). A partir
dai ficam, no minimo, abaladas algumas crencas generalizadas que ainda perduram
acerca das relagbes Estado/musica popular sob o “Estado Novo”.

Afasto-me, portanto, do campo dos consensos idealizados para pisar o chao
que é préprio da vida na sociedade capitalista, marcada por conflitos que a atingem
de ponta a ponta. Como frisou Chartier (1990, p. 17), “esta investigacdo sobre
as representacdes supbe-nas como estando sempre colocadas num campo de
concorréncias e de competicdes cujos desafios se enunciam em termos de poder e
de dominagao”.

11 AHISTORIA VISTA COM OUTROS OLHOS

Gerar um “novo homem”, um cidaddao modelar, ajustado aos principios de
cidadania incensados pelo “Estado Novo”, era tarefa prioritaria do “Brasil Novo” que
se tentava forjar (GOMES, 1982). Tornava-se imperioso espantar de uma vez por
todas o fantasma da vadiagem ou da contestacdo ao sistema de trabalho reinante.
Afinada por esse diapasao, a Constituicdo promulgada em 10 de novembro de 1937
assemelhava ociosidade a crime e prescrevia, no seu artigo 136, que “o trabalho é
um dever social”’. Ja o artigo 139 capitulava a greve como “recurso antissocial”, ato
delituoso passivel de prisdo por 3 a 18 meses, mais as penas acessorias cabiveis,
conforme estipulava o artigo 165 do Codigo Penal.

O trabalho disciplinado era a régua por meio da qual se mediria 0 senso de
responsabilidade social dos cidadaos, especialmente dos membros das classes
populares. Mais do que isso, ele exprimiria parte do sentimento de gratidao que os
trabalhadores deveriam cultivar, como reconhecimento da “outorga” da legislagao
social pelo “génio do estadista” que presidia o Brasil. Afinal, como pregava um dos
principais ide6logos do autoritarismo, ao reforcar o mito da doacéo, “com as leis
trabalhistas de Getulio Vargas, o trabalhador brasileiro sentiu pela primeira vez na
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nossa historia ser verdadeiramente um cidadao” (AMARAL, 1941, p. 116).

Acruzadaantimalandragem, desencadeadapelo DIP de 1940 em diante, objetivou
interromper a relacéo visceral que uniu, historicamente, 0 samba a malandragem.
Essa ofensiva se conectava, alias, a reac¢des existentes no proprio front da muasica
popular brasileira ao longo dos anos 30. Nele se fariam ouvir varios defensores da
“higienizagao poética do samba” ou do “saneamento e regeneracdo tematica” das
cancgdes populares (PARANHOS, 2016, cap. 2).

Com a entrada em acdo do DIP, de fato apertaram-se os n0s da camisa de
forca imposta aos compositores. Estes foram, por assim dizer, sitiados pelas forcas
conservadoras a frente do governo Vargas: seja prodigalizando favores, seja por
intermédio da repressao e/ou censura, buscou-se, a qualquer custo, atrai-los para
o terreno do oficialismo. Adentramos nos dominios da parafrase. Esta, tal como nos
sambas-exaltacéo, atua, fundamentalmente, como recurso argumentativo de reforco
e celebracdo da identidade. Distingue-se, por consequéncia, de forma radical, da
parédia, pois o procedimento parodistico sublinha a diferenca, quando nao institui a
inversao.

Aparentemente, o esforco governamental foi bem-sucedido. Uma das mais
destacadas estudiosas do periodo chega ao ponto de assegurar que “o DIP tinha
um controle absoluto sobre tudo o que se relacionava a musica popular’ (GOMES,
1982, p. 159), bloqueando todos os canais por onde pudessem se insinuar discursos
concorrentes. As coisas teriam se passado, efetivamente, desse jeito? Depois de
ouvir centenas e centenas de gravacgoes originais de discos 78 rpm langados entre
1940/1945, conclui que essas afirmacdes taxativas sobre o monopélio do poder estatal
precisam ser revistas. Trata-se de dar ouvidos ao “lado B” da histéria e explorar novos
angulos de visao do “Estado Novo”.

Uma observacgao preliminar se impoe. Para mim, que nédo me limito a trabalhar
com o par antitético conformismo x resisténcia, os sambas aqui examinados nao se
caracterizam necessariamente como um contradiscurso. A maioria das gravacoes
mencionadas destoa, no todo ou em parte, do coro estado-novista, sendo expressao
concretade modos de pensar e agir alternativos. Nao tém, em geral, o claro propésito de
contestar a ordem disciplinar estabelecida. Tais sambas estéo, isso sim, impregnados
de experiéncias vividas sob a l6gica de outros valores e outras concepgdes presentes,
em estado pratico, nas vivéncias cotidianas dos sambistas. A meu ver, ha, enfim, mais
coisa entre o conformar-se e o resistir do que imagina a va politica.

Sem pretender negar a adesao espontanea, forcada ou interessada de muitos
compositores populares a cantilena estado-novista, o que se percebe, em dezenas
de registros fonograficos, é que, apesar dos pesares, o coro dos diferentes jamais
deixou de se manifestar, de maneira mais ou menos sutil, conforme as circunstancias.

Sutileza é o que néo falta, por exemplo, na gravacéo de “Onde o céu azul é
mais azul”, um samba-exaltacdo que canta “o meu Brasil grande e tao feliz”, onde se
“trabalha muito pra sonhar depois”. Até ai nada de mais. O que nelaimpressiona, acima
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de tudo, é a possibilidade da utilizagdo da linguagem sonora como metalinguagem.
Sem querer esgotar toda a gama de significados do arranjo do maestro Radamés
Gnattali, destaco que ele parece desenhar um notavel contraponto critico ao teor
nacionalista/ufanista da mensagem literal da composicéo, escrita segundo os moldes
do figurino estado-novista. A introducao, na conjugacdo de metais, contrabaixo e
bateria, soa as big-bands norte-americanas, com a pulsagao do jazz made in USA.
E por ai vai o arranjo cuja sonoridade, com a harmoniza¢do a base de um naipe de
metais, nos transporta, em outros momentos, para um contexto ritmico-timbristico de
além-Brasil, notadamente no final da execuc¢éo, configurando como que um approach
pré-tropicalista.

Logo se vé que, no trabalho com registros musicais, é necessario nédo nos
tornarmos reféns da literalidade da cancédo. O que eu desejo enfatizar é que nao
basta nos atermos as letras das musicas. Antes, é indispensavel nos darmos conta
de que elas n&o tém existéncia autbnoma na criacado musical. Tanto que é importante
atentar inclusive para o discurso musical pronunciado de forma né&o literal, ou seja,
como um discurso nu de palavras que pode até entrar em choque com a expressao
literal imediata de uma composicédo (PARANHOS, 2004).

“O amor regenera o malandro” serve como mais um exemplo. Neste samba, a
semelhanca de muitos outros dessa época, se diz que

Sou de opinido

De que todo malandro

Tem que se regenerar

Se compenetrar (e ainda mais: breque)
Que todo mundo deve ter

O seu trabalho para o amor merecer

A primeira impressao, entretanto, desfaz-se ao acompanharmos a performance
dos intérpretes, Joel e Gaucho, no fecho da segunda estrofe:

Regenerado

Ele pensa no amor

Mas pra merecer carinho

Tem que ser trabalhador (que horror!: breque)

O uso do breque a duas vozes — breque que, neste caso, € anunciador de
distanciamento critico — bota por terra todo o blablaba estado-novista que parecia
haver contagiado a gravacéo.

Mais uma vez, abro um paréntesis para um aparte de natureza metodologica.
Convém nos mantermos alertas para o fato de que uma cancdo nao existe
simplesmente no plano abstrato. Importa é o seu fazer-se, a formatacao que recebe ao
ser interpretada/reinterpretada. Nessa perspectiva, entendo que interpretar € também
compor, porque quem interpreta decompde e recompde uma composi¢cao, podendo
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investi-la de sentidos ndo imaginados ou mesmo deliberadamente ndo pretendidos
pelo seu autor. Dai o perigo de tomar abstratamente uma cancéo, resumida a peca
fria da letra ou da partitura. Sua realizacédo sonora, do arranjo a interpretacao vocal,
tudo é portador de sentidos (PARANHQOS, 2004). Por essa razao Zumthor (2001, p.
228) conclui que “o intérprete [...] significa”.

E o que se verifica em “O amor regenera o malandro”. Quem analisa-la ao pé da
letra, ou melhor, quem se der apenas a tarefa de pesquisar as revistas de modinhas,
nas quais se publicavam letras das cangdes populares, ira se fixar no acessoério e
nao apreendera o principal de sua gravacdo. Restringir a andlise de uma musica
exclusivamente a sua letra resulta no rebaixamento da cangcao — por definicdo, uma
obra musical revestida de letra — a mero documento escrito, amesquinhando seu
campo de significacbes e esvaziando-o de sonoridade. N&o é suficiente sequer o
acesso a partitura. No caso desse samba, ela nada mais faz do que estampar a
letra da composicéo, sem os breques que lhe foram posteriormente incorporados.
Obviamente, o ultimo breque ndo constava da letra submetida ao crivo da censura.

Malandramente, a interpretacéo de Joel e Gaucho se embala num balanco de
cabo a rabo. E eles, com o caco que introduzem, quebram a aparente harmonia
estabelecida na letra, subvertendo seu conteudo original. Comportamento, por sinal,
tipicamente malandro, como salientam Gilberto Vasconcellos e Matinas Suzuki Jr.
(1984, p. 520): ha a aparente aceitacdo das regras instituidas como estratégia de
sobrevivéncia.

O verbo malandrar era conjugado em atos por muitos outros personagens da
musica popular brasileira. Alguns deles habitavam o mundo do compositor Assis
Valente, mulato de origem humilde, que dividia seu tempo entre a arte de fazer
protese dentéaria e a arte de compor. “Recenseamento” ilustra, a perfeicao, os dribles
aplicados na censura.

Cronista musical do cotidiano, Assis Valente se aproveita de um assunto que
figurava na ordem do dia, o censo de 1940. Narra a subida ao morro do bisbilhoteiro
agente recenseador que quis tirar a limpo toda a vida de um casal ndo casado e, entre
outras coisas, “perguntou se meu moreno era decente/ e se era do batente/ ou era da
folia”. Diante dessa interpelagcao, a mulher, que se declara “obediente a tudo que é da
lei”, foi logo se explicando:

O meu moreno ¢ brasileiro

E fuzileiro

E € quem sai com a bandeira

Do seu batalhao...

A nossa casa ndo tem nada de grandeza
Mas vivemos na pobreza

Sem dever tostao

Tem um pandeiro, tem cuica e um tamborim
Um reco-reco, um cavaquinho
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E um violao

O arremate é digno do mestre Assis Valente:

Figuei pensando

E comecei a descrever

Tudo, tudo de valor

Que meu Brasil me deu...

Um céu azul, um Pdo de Agucar sem farelo
Um pano verde-amarelo

Tudo isso é meu!

Tem feriado que pra mim vale fortuna...

Eis uma obra que, parecendo reproduzir o discurso dominante do “Brasil
grande e trabalhador” dos apologistas do “Estado Novo”, desmonta com perspicacia
0os argumentos oficiais, salpicando de ironia a fala da mulher que responde ao
funcionario que a entrevista. Seu “moreno”, ao que tudo indica, nem de longe poderia
ser catalogado no exército regular de “trabalhadores do Brasil”, ele que seria talvez
porta-bandeira (ou melhor, mestre-sala) de escola de samba. No barraco em que
moravam, faltava tudo — imagem que contrasta com a do “Brasil novo” vomitada
pela propaganda governamental. Tudo, em termos: nao faltavam os apetrechos
reclamados pelo samba. Afinal de contas, o que o “Estado Novo” Ihes dera? O azul
do céu, um cartdo-postal (o P&o de Agucar, ainda por cima sem farelo)) uma bandeira
(apequenada na mencgéo a um reles “pano verde-amarelo”). Além do mais, a louvacéo
aos feriados entra em franca contradicdo com a idealizagdo do trabalho que ganhava
forca naqueles dias,

No entanto, a mulher, a primeira vista, era toda felicidade. Ora, como vimos, nos
codigos da malandragem fingir € fundamental, ou por outra, a arte da dissimulacao
€ ponto de honra. Por isso, ndo é sinal de inteligéncia oferecer-se como caga ao
cacador. Noel Rosa e Ismael Silva, que entendiam do riscado, ja ndo tinham advertido,
em “Escola de malandro”, que “fingindo € que se leva vantagem/ isso, sim, &€ que é
malandragem”? Nessas circunstancias, Assis Valente demonstra, com habilidade,
como discurso e contradiscurso podem se entrecruzar, extraindo dai um resultado
gue se choca com a pregacao do governo Vargas. Detalhe que nao € desprovido de
maior significacédo: “Recenseamento” € um samba-choro, e 0 acompanhamento cria
uma atmosfera musical tipica das gafieiras...

Houve, contudo, quem foi direto e reto ao mundo das agruras do trabalhador.
Sem maquiar o seu dia a dia, Ciro de Souza, sambista de Vila Isabel, descreve a
“Vida apertada” de um estivador:

Meu Deus, que vida apertada
Trabalho, n&o tenho nada
Vivo num martirio sem igual
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A vida n&o tem encanto
Para quem padece tanto
Desse jeito eu acabo mal

E ele prossegue, na segunda parte:

Ser pobre néo ¢é defeito
Mas ¢ infelicidade

Nem sequer tenho direito
De gozar a mocidade

Saio tarde do trabalho
Chego em casa semimorto
Pois enfrento uma estiva
Todo diala no 2

No cais do porto

(Tadinho de mim: breque)

Estamos, aqui, como em outras composi¢cdes da época, bastante longe da
assimilacéo dos principios trabalhistas de enaltecimento do trabalho. Tudo se opde
a visdo do reino dos céus que teria baixado a terra pelas maos de Getulio Vargas.
Nada remete a grandeza e a grandiloquéncia que o regime exalava. Até nos aspectos
estritamente musicais é possivel atentar para isso. O acompanhamento, ao contrario
dos adornos orquestrais que vestiam os sambas-exaltagdo, é confiado a um conjunto
regional. Ele é todo balangado, entrecortado por breques, desde o seu inicio, com
um breque ao piano. O tom mais coloquial do cantor Ciro Monteiro se diferencia,
claramente, do estilo de interpretacao mais empostado de um Francisco Alves, como,
por exemplo, em “Onde o céu azul € mais azul”.

Sob esse prisma, como ja ressaltou Santuza Cambraia Naves (1998, p. 66-141),
modernismo e musica popular se davam as maos, mesmo que por vias transversas.
Nela impera, intuitivamente, a “estética da simplicidade” — que a aproxima do
modernismo literario de Oswald de Andrade, de Mario de Andrade e de Manuel
Bandeira —, em contraposicao a “estética da monumentalidade” que recheia o projeto
musical modernista de um Villa-Lobos. E mais: se, no rastro da Semana de Arte
Moderna (1986, p. 131), associarmos o modernismo, entre outras caracteristicas,
ao “esforco por tematizar aspectos da vida moderna”, implicando a “valorizacéo do
prosaico da vida e da descricao do cotidiano real”, estreitam-se, sem duvida, as suas
relacbes com a musica popular brasileira. Realisticamente, “Vida apertada” elabora
uma rima de pé quebrado: trabalho, nessa cancao, rima com martirio e miseré.

Realismo e sonho caminham juntos, por outro lado, no samba de breque “Acertei
no milhar”, de Wilson Batista, sambista que jamais revelou a menor inclinagao pelo
trabalho regular. Qual o primeiro pensamento que ocorre ao personagem da musica,
um “vagolino” que tira a sorte grande no jogo do bicho?
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Etelvina, minha filha!
Acertei no milhar
Ganhei 500 contos
N&o vou mais trabalhar

Euférico, ele comeca a fazer planos mirabolantes, inclusive de “comprar um
avidao azul/ para percorrer a América do Sul”. Porém, de repente, ndo mais que de
repente, soou o despertador e “Etelvina me chamou:/ esta na hora do batente/[...] Foi
um sonho, minha gente”. Escoou-se o0 momento do sonho, e a realidade cobrava os
seus direitos. A moral da historia atropela as formulagées habituais que justificam a
dominacao social e as desigualdades de classe: como regra geral, a ascensao social
pela via do trabalho tem muito de quimera.

2 | ROSARIO DE LAMENTAGOES

Uma enxurrada de criticas a malandragem atingia em cheio as trincheiras da
musica popular brasileira durante o “Estado Novo”. A “boémia improdutiva” estava na
berlinda. Nao era sem qué nem por qué: com base nos dispositivos constitucionais, o
ditador Getulio Vargas (1943, s./n.) proclamaria, de novo, nas festividades do primeiro
de maio de 1943, que “a ociosidade deve ser considerada crime contra o interesse
coletivo”. Mesmo assim, de maneira enviesada que fosse, tipos que viviam mais ou
menos a margem do trabalho continuavam a aparecer em muitas composicdes.

E impressionante o nimero de cangbes que viram muros de lamentacdo de
mulheres insatisfeitas com seus parceiros sanguessugas. Compostas, normalmente,
por homens e cantadas por mulheres, tais musicas, apesar da dubiedade de
interpretacdes que possam sugerir, ndo deixavam de retratar a sobrevivéncia de
figuras masculinas que voltavam as costas ao trabalho.

“Nao admito”, com Aurora Miranda, vai nessa direcdo. Enfezada, a personagem
feminina desse samba nao estava para muita prosa:

Eu digo e repito

Que ndo acredito

Que voceé tenha coragem
De usar malandragem
Pra meu dinheiro tomar

E dispara, a seguir, sua sentenca de condenacao:

Se quiser va trabalhar, oi

Va pedir emprego na pedreira
Que eu ndo estou disposta

A viver dessa maneira

Vocé quer levar a vida
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Tocando viola de papo pro ar
E eu me mato no trabalho
Pra vocé gozar

Outra mulher inconformada p6e a boca no mundo em Inimigo do Batente, samba

interpretado por Dircinha Batista. Assinada por Wilson Batista e Germano Augusto

(malandro cujas faganhas ficaram famosas, por apoderar-se, com golpes astucia ou

na marra, de composicoes alheias), essa cancéo desfia as queixas de uma lavadeira,

cansada de sofrer no “lesco-lesco, me acabando”:

Eu ja nao posso mais

A minha vida n&o é brincadeira

E, estou me desmilinguindo

Igual a sabdo na mao da lavadeira

Mais uma vez, ficamos frente a frente com um “artista” chegado as artes &

manhas:

Ele diz que é poeta

Ele tem muita bossa

E compdbs um samba

E quer abafar (¢ de amargar!: breque)
N&o posso mais

Em nome da forra

Vou desguiar

Paciéncia tem limite:

Se eu lhe arranjo trabalho

Ele vai de manha

De tarde pede a conta

Eu ja estou cansada de dar

Murro em faca de ponta

Ele disse pra mim

Que estéa esperando ser presidente
Tira patente do sindicato

Dos inimigos do batente

Para além daquilo que, nesse samba, quase fala por si, ha um aspecto bastante

significativo. Apela-se para o uso de girias, nascidas do linguajar da gente simples

ou nas rodas da malandragem, o que atesta a maior proximidade de certos géneros

de mausica popular com “o brasileiro falado” do que com “o portugués escrito”

(ANDRADE, s./d., p. 115). E como se estivéssemos anos-luz distantes dos sambas-

exaltacado contemporaneos, com seu carro-chefe, “Aquarela do Brasil”, dominado

pelo tom oficioso, altissonante e pelo culto a expressdes empoladas, ao celebrar a
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“merencoria luz da lua”, construgcéo tédo ao gosto dos “zeladores de gramatiquices” e
dos “perseguidores de letristas da musica popular”’, como lembra Marques Rebelo.

Eu poderia multiplicar a vontade os exemplos de tipos malandros que
despontaram, aqui e ali, em gravacdes lancadas entre 1940 e 1945, sob o reinado
do DIP. “Ja que esta deixa ficar”, de Assis Valente, com os Anjos do Inferno, “N&o
vou pra casa”, de Antonio Almeida e Roberto Ribeiro, com Joel e Gaucho, “Quem
gostar de mim” de Dunga, com Ciro Monteiro, “Batatas fritas”, de Ciro de Souza e
Augusto Garcez, com Aurora Miranda, e “Fez bobagem”, de Assis Valente, com Araci
de Almeida, sado apenas mais alguns. Prefiro, agora, a atacar a questao pelo avesso.

Que néo se pense na representacao das relacées de género na masica popular
brasileira tdo somente sob a ética da vitimizacdo das mulheres, se bem que as ja
mencionadas néo fossem umas “pobres coitadas” dispostas a “padecer no paraiso”.
Essa seria uma imagem unilateral, desfocada. Quando ajustamos as lentes para
enxergar melhor, por meio das cangoes, a realidade social em movimento, a visdo que
recolhemos nos mostra também mulheres quebrando algumas cadeias dos padrdes
de comportamento instituidos (PARANHOS, 2013).

Alias, é interessante constatar que a musica popular foi e € um campo propicio
a expressao — dissimulada ou real, pouco importa analisar neste momento — da
fragilidade do “sexo forte” (OLIVEN, 1987). As lamurias, as queixas, as dores de
corno encontraram nela, de fato, um solo fértil. “Oh! Seu Oscar”, embora gravada no
segundo semestre de 1939, ilustra bem o que digo. Com um adendo precioso: mais
do que um estrondoso sucesso do carnaval de 1940, foi a composi¢cao vencedora do
concurso de sambas carnavalescos patrocinado pelo DIP, no Rio de Janeiro.

Do que trata esse samba? Seu Oscar, “cansado do trabalho”, mal chega em
casa, a vizinha Ihe entrega um bilhete escrito pela mulher dele. E “o bilhete assim
dizia:/ “ndo posso mais/ eu quero € viver na orgia!” Diante do fato consumado, ele se
desmancha em lamentacgdes, inconsolavel, na segunda parte da cangao:

Fiz tudo para ver seu bem-estar
Até no cais do porto eu fui parar
Martirizando o meu corpo noite e dia
Mas tudo em vao, ela é da orgia

Essa mulher e outras tantas que caiam na folia, com uma vida relativamente
liberada das amarras convencionais, ndo eram, em hip6tese alguma, compativeis
com a imagem idealizada pelo ministro do Trabalho Marcondes Filho (1943, p. 51-
55), ao exaltar “a senhora do lar proletario”. Muito menos se afinavam com o misto
de esposa ideal e real concebida pelo jurista Cesarino Jr. (1942), de acordo com
as “tradigoes virtuosas das matronas brasileiras”. Essas mulheres “do barulho”, “do
balacobaco”, infelicitavam a vida dos seus parceiros: trocavam, com facilidade, as
prendas domésticas pela gandaia, como se ouve em “Madalena”, de Bide e Marcal,
com os Anjos do Inferno, e os irritavam profundamente, como se nota em “Acabou a
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sopa”, de Geraldo Pereira e Augusto Garcez, com Ciro Monteiro.

Detalhe relevante que sugere uma relativa ressignificacdo da mensagem
musicada quando da gravacao de “Oh! Seu Oscar”: a palavra orgia é repetida nove
vezes; 0s versos finais da primeira parte (“N&o posso mais/ eu quero é viver na orgia”)
sao reiterados nada menos que sete vezes e assumem, sem duavida, a condicao
de versos-chave da composicéo, servindo igualmente como desfecho da gravacéo.
Com certeza foram os versos que, no calor do carnaval, mais empolgaram os folides.

Paralelamente, vale outro registro. O homem, no seu desconsolo, insiste em
afirmar que “até no cais do porto eu fui parar/ martirizando o meu corpo noite e dia”.
De novo, o trabalho, em completo descompasso com a ideologia do trabalhismo, &
encarado e vivido como martirio, um duro fardo a ser suportado. Isso sem contar que
o trabalhador € indiretamente convertido em otario, dando duro no batente ao mesmo
tempo em que sua mulher corre para a orgia.

Fora da linha

Cabe, aqui, uma ultima palavra sobre outras tematicas de que se ocuparao os
compositores populares entre 1940-1945, em particular a guerra e o racionamento
(de agua, farinha, trigo, gasolina). Criticas indiretas bem-humoradas as vezes
funcionaram como mote para que se exprimisse a insatisfacdo com o rumo que
tomavam as coisas.

Por fim, se nos desprendermos da analise que privilegia as letras das canc¢oes,
estaremos aptos para perceber que, no terreno mais especificamente musical,
emitiam-se sinais sugestivos. Aponto dois exemplos. Por essa época, temos o grande
pique criativo de Geraldo Pereira, com seu samba que ja foi identificado a traducao
musical do andar malandro, posteriormente redescoberto por Jodo Gilberto, nos anos
de ouro da Bossa Nova.

Nesse periodo, 0 “samba” e a “batucada”, como “géneros musicais” assim
rotulados nos selos dos discos, serao trazidos para 0 mesmo campo semantico, feitos
sindnimos, eles que se confundirdo em inumeras composi¢cdes/gravacdes. Batucada,
por sinal, ganhara corpo, formalmente, como um “género” muito expressivo na
primeira metade da década de 40 (jamais se gravaram tantas composi¢cdes sob essa
rubrica quanto naquela época, conforme SANTOS et. al., 1982), para desagrado de
uma parcela de intelectuais estado-novistas que defendiam a necessidade de um
combate, sem tréguas, a favor da “regeneracéo social do samba” (VICENTE, 1996).

Essa cruzada, impulsionada por propositos “educativos” e ‘civilizadores”,
propunha-se livrar o samba de tudo que cheirasse a manifestagcdes primitivas,
a desregramentos da sensualidade e a batucada da ralé do morro. O samba era,
portanto, algo a ser domado e, mais que isso, atraido para o raio de influéncia
governamental (CULTURA POLITICA, 1941-1945). Vé-se que nem tudo correu as mil
maravilhas, tal como imaginado por esses elitistas defensores da ditadura.
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Mal findara o “Estado Novo”, com a deposicdo de Getulio Vargas, o carnaval
de 1946 como que faria, metaforicamente, um acerto de contas com a ideologia do
trabalhismo que fora propagada aos quatro cantos do Brasil. Ele emplacaria no Rio
de Janeiro um sucesso retumbante, 0 samba “Trabalhar, eu ndo”. Nesta can¢ao — que
seria também entoada pelos trabalhadores do porto de Santos durante uma greve de
1946, quando de seu enfrentamento com a “policia democratica” do governo Dutra
— se continuava a protestar contra a distribuicdo brutalmente desigual dos ganhos
gerados pelo trabalho na sociedade capitalista. Seus versos dispensam comentarios:

Eu trabalho como um louco
Até fiz calo na méo

O meu patrao ficou rico

E eu pobre sem tostéo

Foi por isso que agora

Eu mudei de opiniao
Trabalhar, eu néo, eu nao!
Trabalhar, eu néo, eu nao!
Trabalhar, eu nédo!
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RESUMO: Os métodos construtivos utilizados
pelo artista Arthur Bispo do Rosario para
a elaboracao de suas obras ocasionaram
suscetibilidades a dissociacdo e a perda
de objetos e de materiais aplicados como
componentes estruturais. As vulnerabilidades
que o conjunto de obras de Arthur Bispo do
Roséario apresentam sdo potencializadas
pela precariedade dos materiais e das
técnicas que compbdem as obras e também
pela complexidade do modo como esses
materiais foram organizados pelo artista em
suas composicoes. A utilizacdo de objetos de
uso cotidiano e de refugo associados entre
si em acumulacdes, em sobreposicdes e em
composicoesdiversas suscita algumas questoes
relevantes para as praticas de conservacao-
restauracdo. Diante desses aspectos do
acervo, reconhece-se que a identificacao,
andlise e registro dos procedimentos, técnicas,
materiais e solucdes utilizados por Arthur Bispo
do Rosério na construcao de seus trabalhos
requer uma observacao criteriosa e distintiva.
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ARTHUR BISPO DO ROSARIO

O presente estudo evidencia que as diferentes
interpretacbes acerca dessas caracteristicas
a praticas
discrepantes no ambito da preservacgao.

PALAVRAS-CHAVE: Arthur Bispo do
Rosério; Preservacédo; Métodos construtivos;

construtivas podem conduzir

Documentacgao; Conservagao-restauragao.

CONSERVATION ISSUES OF THE METHODS
OF CONSTRUCTION USED BY ARTIST
ARTHUR BISPO DO ROSARIO

ABSTRACT: The methods of construction
adopted by the artist Arthur Bispo do Rosério
for the elaboration of his art pieces caused
dissociation and loss of objects and materials
applied as elements of art and structural unity.
Vulnerabilities presented by Arthur Bispo do
Rosario’s set of works are potentiated by the
precariousness of the materials and techniques
used and also by the complexity of how these
materials were organized by the artist in his
compositions. The use of everyday objects
and waste in accumulations, overlaps and
various compositions raises relevant issues
regarding conservation-restoration techniques
and practices. Considering these important
aspects of the collection it is recognized
that the identification, analysis and record of
the procedures, techniques, materials and
resources used by Arthur Bispo do Rosério in
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the making of his works requires careful and distinctive observation. The present study
substantiate that different interpretations about these particular methods of construction
may lead to discrepant practices in the field of art conservation.

KEYWORDS: Arthur Bispo do Rosario; Conservation; Methods of construction;
Documentation; Conservation-restoration.

11 INTRODUCAO

Arthur Bispo do Rosaéario produziu a maior parte de suas obras dentro da
instituicao psiquiatrica Colénia Juliano Moreira, localizada na zona oeste da cidade do
Rio de Janeiro (RJ), em Jacarepagud, entre os anos de 1964 e 1989. O artista, nesse
periodo, coletou materiais de refugo, descosturou uniformes fornecidos pela instituicao
psiquiatrica aos internos para obter linhas, se apropriou de objetos presentes em
seu cotidiano e se articulou dentro de suas limitacbes enquanto paciente da Col6nia
Juliano Moreira para conseguir os materiais necessarios a construcao de suas obras.
Ao longo do processo de produgdo, manteve seu acervo reunido e armazenado
dentro de um dos pavilhdes do hospital psiquiatrico. Arthur Bispo do Rosario nao se
considerava artista e sua producao artistica foi desencadeada e norteada sob um
viés mistico em que se dizia destinado a cumprir uma missdo na Terra — conjuntura
que nao impossibilitou que seus trabalhos plasticos fossem qualificados como arte.
Atualmente, o Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea, instalado nos territorios
da antiga Colénia Juliano Moreira, responsabiliza-se pela preservagao e circulacao
das obras do artista.

Os desafios que as obras de arte modernas e contemporaneas apresentam
no contexto museolégico, decorrentes da necessidade de documentacéo,
armazenamento, (re)exibicdo e de execucéo de acbes de conservagao-restauragao,
segundo Sehn (2014, pp. 85-89), estimularam discussbes que se iniciaram na
década de 1970, com a realizacao, por exemplo, da conferéncia internacional Council
of Museums — ICOM — de 1972 e ganharam maior impulso na década de 1990,
resultando em publicagcdes como From Marble to Chocolate (1995), Modern Art: Who
Cares? (1997) e Mortality Imortality? The Legacy of 20th Century Art (1999). Projetos
de pesquisa como o INCCA (International Network for Conservation of Contemporary
Art) e o Inside Instalallation. Preservation and Presentation of Installation Art séo
alguns dos desdobramentos desse periodo, originados a partir do simpoésio Modern
Art: Who Cares?.

Abordando também as problematicas atuais do campo da preservacgao, Salvador
Munoz Vinas, em Teoria contemporanea de la Restauracion (2003), apresenta uma
perspectiva critica sobre os conceitos candnicos da area. Concepcgdes acerca da
preservacao de arte contemporanea também foram apresentadas por outros autores,
entre eles Hiltrud Schinzel, em seu livro Touching Vision (2004), no qual a autora
reune ensaios em que relaciona a pratica da restauracédo com questdes filoséficas e
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estéticas da arte contemporénea, como Santabarbara Morera (2014, p. 12) analisa.
Entre as referéncias que propdem procedimentos para a preservacéo de obras de
arte modernas e contemporéaneas pode-se citar a metodologia The Decision-Making
Model for the Conservation and Restoration of Modern and Contemporary Art (1999),
desenvolvida pela Foundation for the Conservation of Contemporary Art (SBMK) e pelo
Netherlands Institute for Cultural Heritage (ICN). Essa metodologia € composta por um
diagrama que apresenta etapas para a elaboragao de propostas de conservacéao de
acordo com a especificidade de cada obra, sugerindo algumas questdes que devem
ser suscitadas para solucionar os impasses que podem ocorrer ao se trabalhar com
a preservacao desses acervos.

Ainda que as obras de Arthur Bispo do Rosario apresentem questbes impares
dentro da tematica da conservacao de obras de arte modernas e contemporéaneas,
principalmente por se tratar de um acervo que também apresenta problematicas
semelhantes aquelas que surgem quando se trabalha com a preservacao de colecdes
antropologicas, as referéncias mencionadas tornaram-se ponto de partida para
as reflexbes apresentadas neste estudo por trazerem a avaliagdo da condi¢cdo da
materialidade e do indice de interferéncia dos danos levando em consideracao fatores
estéticos e histéricos, avaliando também questdes relacionadas a funcionalidade e a
importancia ou ndo da autenticidade dos componentes.

Assim, o estudo de parametros e de técnicas para a preservacao de acervos
contemporéneos tem-se desenvolvido ao longo das ultimas décadas, apresentando
novas perspectivas teoricas, novos métodos de documentacéo e novos instrumentos
para a conservacao-restauracéo de obras desse segmento.

21 SUPORTES E ESTRUTURAS DE SUSTENTACAO

O conjunto de obras de Arthur Bispo do Roséario apresenta alguns padrdes
estruturais no que se refere a forma como os materiais de sustentacdo foram
trabalhados pelo artista para compor as estruturas utilizadas como base e suporte de
cada obra. Neste estudo, as estruturas de sustentacéo e de suporte correspondem aos
sistemas construtivos utilizados como componentes essenciais para a sustentacao
estrutural de cada trabalho. Refere-se, portanto, aos componentes responsaveis por
fornecerem as bases para a insercdo dos demais materiais e objetos que compdem
as obras. Essas estruturas sdo fundamentais para a integridade dos trabalhos, tendo
em vista que a deterioracdo desses componentes podera ocasionar, ha maioria dos
casos, a perda da capacidade de sustentacao da obra como um todo.

As estruturas de sustentacdo das obras de Arthur Bispo do Rosario consistem
em materiais de uso cotidiano que foram coletados e apropriados pelo artista. Ou
seja, nao se trata de materiais produzidos pelo préprio artista e também nao foram
fabricados originalmente com a funcéo de serem materiais destinados ao trabalho
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artistico. Por isso, muitas vezes, apresentam caracteristicas provenientes do processo
de fabricacdo do objeto original do qual faziam parte ou do percurso anterior até
chegar as maos de Bispo do Rosario. Assim, os materiais também podem apresentar
intervencdes realizadas ao longo desse percurso de existéncia dos objetos, ocorridas
anteriormente ao momento em que foram selecionados pelo artista para serem
aplicados em suas obras. Essas caracteristicas consistem, por exemplo, em camadas
de tinta aplicadas por meio de processos industriais ou manuais e areas talhadas
mecanicamente ou artesanalmente, além de orificios, marcas, inscricdes e residuos
diversos que nao foram realizados e aplicados pelo artista.

Distinguir tais caracteristicas das técnicas e dos acabamentos aplicados pelo
artista nos suportes é relevante no que tange a preservacao do acervo por se tratar
de aspectos fundamentais para documentacéo, além de nortearem intervencoes de
conservacao-restauracao. Hipoteses do que foi trabalhado pelo artista nos suportes
e 0 que era caracteristica material do objeto anteriormente a sua inser¢cdo como
componente da obra podem se pautar, evidentemente, a partir do fato de que os
processos industriais ndo consistem em praticas executadas pelo artista. A questao
pode se tornar dubia quando se trata, por exemplo, de camadas de tinta que foram
aplicadas manualmente ou de talhas, incisdes e inscri¢cdes feitas a mao. Para tanto,
recomenda-se observar, por exemplo, as areas onde essas camadas de tinta haviam
sido aplicadas nas estruturas de sustentacdo, além de notar recorréncias de uma
mesma técnica e ou de determinados materiais dentro do acervo, tendo em vista que
areincidéncia em diversas obras poderia consistir em mais um indicativo de um modo
operativo do artista. De todo modo, sendo a matéria-prima apropriada pelo artista
constituida naturalmente desses objetos com essas partes industriais e respectivos
resquicios ja na base de suas estruturas, fica toda ela também sujeita as deterioracdes
devendo igualmente serem preservadas.

Enquanto em diversas estruturas de sustentacdo das obras foram utilizados
pecas e materiais provenientes de diferentes objetos de madeira, destituidos de suas
funcbes primarias, na série de estandartes sdo os retalhos de tecido dos lengois
utilizados pelo artista e por outros pacientes na Coldnia Juliano Moreira que consistem
na matéria apropriada e ressignificada:

Todos os estandartes foram bordados em lencdis encardidos recolhidos na propria
Colonia Juliano Moreira, por vezes somando dois ou mais fragmentos do tecido,
emendados e, quando concluidos, presos em sua parte superior a uma ripa ou
madeira rolica (MORAIS, 2013, p. 67).

Os retalhos que compdem os suportes téxteis apresentam variagcdes nos tons de
amarelecimento dos tecidos decorrentes de oxidacdes e desgastes do tempo, do modo
de exposicao e das condi¢des de uso desses materiais, além de estarem vinculadas
também a propria fabricacao e diferentes naturezas dos téxteis. Sendo supostamente
constituidos por malhas de algodao cru, o principal fator de amarelecimento desses
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retalhos consiste na exposicado a luz, sendo os danos agravados pelo tempo de
exposicao e por outros fatores como umidade e temperatura, segundo o Canadian
Conservation Institute (CCl) em Natural Fibres (2008). Assim, as caracteristicas dos
suportes téxteis dos estandartes aludem ao histérico dos objetos precedente ao
momento da apropriacdo realizada pelo artista para aplica-los em seus trabalhos.
N&ao apenas o amarelecimento caracteriza essas diferencas entre os retalhos, mas
também outras deterioragdes, tais como manchas provocadas possivelmente por
umidade e pelas exposicdes e usos anteriores, esgarcamentos (desgastes mecanicos
e quimicos), além das alteracdes das propriedades mecénicas das fibras que se
apresentam de maneira desigual entre as partes diferentes dos lencdis.

Assim, conclui-se que em todo o conjunto de obras de Arthur Bispo do Rosario, as
estruturas de sustentacao e de suporte possuem caracteristicas advindas do historico
do objeto anterior a apropriacéo realizada pelo artista, cada uma ao seu modo de
acordo com propriedades, funcdes e caracteristicas materiais da proveniéncia original.

31 METODOS DE FIXACAO DE OBJETOS

Alguns dos métodos de construcéo recorrentes nas obras de Arthur Bispo do
Rosario dizem respeito a utilizacdo de sistemas construtivos desenvolvidos para a
fixacdo de objetos nos suportes e nas estruturas de sustentacéo das obras. Trata-se
das costuras, dos nds, das alcas e dos ganchos feitos pelo artista utilizando linhas,
arames, fitas e cordas de materiais diversos para manterem os objetos fixados em
seus trabalhos. Costuras com linhas e o entrelagamento de arames fixam os objetos
nos suportes. Os objetos séo encontrados em arranjos e suspendidos por meio de
alcas, ganchos, e amarracbes variadas. Dessa forma, essas solu¢cdes consistem
em procedimentos que sao significativos entre os modos operacionais do artista. Os
métodos de fixacdo de objetos variam de acordo com a estruturacdo da obra. No
entanto, ha também correspondéncias entre esses métodos em diferentes padroes
estruturais, sendo possivel estabelecer relagcbes entre eles.

A utilizacdo desses métodos foi um recurso necessario para a estruturacéo de
grande parte dos trabalhos produzidos pelo artista, tendo em vista que muitas das
obras se constituem por meio de acumulagdes e sobreposi¢cdes de objetos anexados
a suportes e também a outros objetos. Apesar disso, os componentes destinados
a essa finalidade nao apresentam caracteristicas apenas funcionais, considerando
ainda que o método de construcéo de alguns ganchos, 0 modo como se realizou os
cruzamentos das linhas, os arremates e as variadas amarragcdes também fazem parte
da composic¢ao dos trabalhos. Alguns desses sistemas de fixagdo foram executados
de forma a indicar um empenho do artista na elaboracdo do método como esses
componentes seriam trabalhados ao fazer a juncéo entre os objetos e os suportes
gue constituiam as obras. Além disso, a semelhanca entre os métodos de fixacdo de
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objetos utilizados em diferentes obras torna possivel indicar nesses procedimentos
algumas gestualidades proprias do artista.

Por anexarem os elementos apropriados pelo artista aos suportes e aos outros
demais elementos que compbem as obras, 0s sistemas de fixacdo sao responsaveis
pelo posicionamento dos objetos e também pela forma como esses sao sobrepostos e
ordenados nos trabalhos. Assim, considera-se que a substituicdo desses componentes
ou a modificagao da posicéao original pode ocasionar ndo sé perda das caracteristicas
dos préprios sistemas de fixagdo, mas também provocar interferéncias na composicéo
geral dos trabalhos. Isto é, o resultado dessas alteracdes podera repercutir na prépria
integridade das obras. Portanto, ainda que nao se apresentem de forma evidente
ao se observar o conjunto da obra, tendo em vista que a quantidade e a variedade
de objetos e de materiais sobrepostos e acumulados tendem a se sobressairem em
relacdo aos componentes estruturais, tais sistemas de fixacdo se tornam essenciais
na composicéo estética e fruicdo das obras.

Como os métodos de fixacdo dos objetos utilizados pelo artista se constituem
por meio de materiais e de técnicas precarias, as obras apresentam-se com grande
risco de deterioracdo e de perdas de seus elementos e partes componentes e,
consequentemente, também com risco de perda dos objetos vinculados as obras.
Em alguns trabalhos, esses sistemas encontram-se sobrepostos e entrelacados uns
aos outros, o que torna complexo o procedimento de tratamento dos suportes ou dos
proprios objetos. Nesses casos, qualquer intervencédo Ihes acarretara modificagdes,
mas um estudo prévio da tecnologia de construgao original e dos materiais aplicados,
além de registros fotograficos, exames e analises poderdo conduzir a melhores
resultados e escolhas de tratamentos mais adequados.

Entre a variedade de métodos de fixagcdo sao expressivas as praticas da
costura e do bordado feitas pelo artista para fixar objetos em suportes que n&o sao
téxteis. Com isso, constata-se que tais praticas nas obras de Arthur Bispo do Rosério
estendem-se para além dos suportes em tecido. Esse método utilizado para a fixagao
dos objetos apresenta uma genuinidade técnica, tendo em vista que ocorre por meio
de associa¢des incomuns de objetos e de materiais, realizadas por meio de técnicas
pouco usuais — dadas basicamente por uma triade composta por papeldo, linha ou
arame e objeto (sendo esse constituido, em geral, por plastico ou metal).

O modo como os objetos foram fixados nas vitrines apresenta uma relagéao
com suas formas e volumes, tendo recorréncias que representam alguns padrdes
caracteristicos da metodologia construtiva do artista. Essas rela¢gdes ndo dizem
respeito apenas a uma necessidade pratica, tendo em vista que se esse fosse 0 Unico
principio norteador da técnica utilizada, poderiam ter sido executadas com menor
complexidade. O que se observa € que o artista apresenta uma elaboracdo com
acuro estético na feitura desses entrelacamentos, 0os quais sugerem uma execucao
que vai além da intenc&o da finalidade de fixar os objetos. Ainda que a principal
finalidade das técnicas executadas tenha sido a de unir os objetos aos suportes, os
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entrelacamentos feitos pelo artista para alcancgar esse objetivo também caracterizam
uma gestualidade prdpria da pratica do artista.

Encontramos também recorrentemente objetos reunidos em acumulagdes por
meio de cabos, arames ou tiras de tecido, 0s quais transpassam por esses elementos
e 0S anexam aos suportes, consistindo em um método construtivo presente em
diversas obras do artista. Esse método compde agrupamentos de objetos que séao
similares entre si ou que apresentam uma mesma func&o, sendo algumas vezes
inseridos isoladamente na obra ou sobrepostos e entrelacados uns aos outros. O
material que perpassa pelos objetos os unindo e 0 modo como o artista trabalhou na
composicao desses arranjos e 0s inseriu nas obras determinam o posicionamento
desses objetos. Portanto, sdao também responsaveis pela forma como esses sao
sobrepostos e dispostos nos trabalhos.

41 OUTRAS PRATICAS DO ARTISTA

Coletar e acumular consistem em procedimentos realizados pelo artista para
a construcdo de todo o seu conjunto de obras, tendo em vista que o método da
acumulacédo ocorreu desde a génese da formacdo de seu acervo artistico que
antecede a fase de permanéncia definitiva na Colénia Juliano Moreira.

A década de 1950 passou com o vaivém de Bispo entre a Coldnia Juliano Moreira e
as casas da familia Leone (em Botafogo e depois em Copacabana; no escritério da
avenida Rio Branco; além de visitar dona Auta, no antigo casarao, e depois em nova
residéncia, onde Bispo pegou um quartinho para si). Enquanto isso, ia garimpando
todo tipo de sucata, material que daria origem a varios objetos que acabariam
deixando ‘boca aberta’ criticos e ‘iniciados’ nas artes plasticas. (DANTAS, 2009,
p. 34, grifo nosso)

Quando retornou para a Colénia Juliano Moreira, em 1964, foram necessarios
dois caminhdes para transportar os seus objetos, segundo Dantas (2009, p. 35).
Possivelmente, o procedimento da acumulagdo passa a ocorrer de forma mais
intensa e efetiva em sua “cela-atelié” (MORAIS, 2013, p. 24), onde o artista reunia
e acumulava os objetos e os materiais coletados juntamente com as suas obras no
hospital psiquiatrico. Como propds Flavia Corpas (2014, pp. 156-157), o procedimento
da acumulacéo realizado por Arthur Bispo do Roséario nao deve ser compreendido
como um comportamento patoldgico, um acumulo despropositado de objetos. A
acumulacéo aqui pode ser interpretada como uma pratica artistica, tendo em vista que
para Bispo do Rosario esse procedimento apresentava uma finalidade fundamentada
naquilo que considerava como a sua missao.

Sendo o armazenamento desses objetos realizado a partir da possibilidade
de os empregarem como matérias-primas para a construcao de suas obras, as
acumulacdes encontradas no acervo do artista ndo se constituem por sobras de
materiais descartados e também nao foram provocadas por uma desordem ocasional.
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Além disso, tendo em vista que o acumulo de objetos ndo ocorreu apenas com 0
intuito de constituir a acumulagao em si — como pode ocorrer com a acumulagao que
parte de uma compulsao; significa que os elementos depositados se encontram juntos
aos demais segundo uma selecéo prévia do artista. Esses apontamentos reafirmam a
relevancia da preservacao de cada item constituinte dessa profuséo de elementos, os
quais anteriormente tratava-se de objetos destituidos de suas fun¢gées no ambiente
da Coldnia Juliano Moreira, mas que, a partir da coleta e do armazenamento feito
pelo artista, tornam-se materiais que apresentam uma outra significacdo, além de
possuirem valor documental.

51 CONSIDERACOES FINAIS

A identificacdo e analise dos métodos de construcéo, neste estudo, tém por
intuito identificar os modos operativos do artista e levantar informacgdes que reiterem
a relevancia da preservacado desses componentes, tendo em vista que muitas das
estruturas que compdem as obras podem ser interpretadas apenas como funcionais
por consistirem em materiais industrializados e apropriados pelo artista. Ainda que
a preservacao dessas estruturas se justifique, neste contexto, apenas pelo fato de
consistirem em materiais selecionados e inseridos pelo autor da obra, a identificagéo
dos gestos e dos modos de fazer que sado particulares do artista, presentes na
elaboracao e na forma como se trabalhou com os componentes, ratifica a importancia
da preservacao dessas estruturas. Além de contribuir para o registro documental do
acervo, a identificacdo de padrbes operativos do artista, portanto, elucida alguns
aspectos a serem considerados em procedimentos de conservacao-restauragao e
em processos de remontagens para (re)exibicdes das obras.

De todo modo, hd que se destacar que, por consequéncia, 0s componentes
dessas obras sdo suscetiveis a intervengcbes que podem provocar interferéncias
significativas na estruturacao dos trabalhos. A auséncia de documentacao a respeito
do método construtivo das obras, ou ainda, a concepc¢do equivocada de que
os sistemas de fixacdo e de juncao de objetos se trate de estruturas meramente
funcionais, desassociadas da composi¢cao da obra, potencializa o risco de ocorréncia
de agbes negligentes ou com impericia. A partir dessas consideragoes, reitera-se a
importancia do estudo acurado e de andlise minuciosa e prévia de tais estruturas,
antes de quaisquer intervencodes, ainda que somente de conservagao.
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RESUMO: No presente
apresentados alguns dos principais conceitos

trabalho, sao

técnicos da Ecole de Garcia e seus dialogos
com autores diversos, tendo em vista a sua
grande relevéncia para o desenvolvimento da
técnica vocal a partir século XIX. Pretendendo
apresentar uma discussdo isenta sobre
os termos, optou-se por comparar trechos
selecionados do tratado de Garcia com outros
autores de referéncia do século XIX e, para
buscar uma aproximacdo com as praticas
vigentes, também foram consultados autores
atuais. Conceitos técnicos sdo confrontados
com o objetivo de delimitar suas diferenciacdes
e/ou semelhancas. Igualmente, n&o é feito um
juizo de valores sobre quaisquer conceitos
apresentados, pois entende-se que o performer
devedispordetodasasinformacdes necessarias
para a sua construgcao técnico-interpretativa.

PALAVRAS-CHAVE:

expressao musical, técnica vocal, canto lirico

Performance musical,

ECOLE DE GARCIA AND ITS TECHNICAL-
EXPRESSIVE RESOURCES IN CURRENT

Humanidades, Cultura e Arte

VOCAL PERFORMANCE

ABSTRACT: In this work, some of the main
technical concepts of Ecole de Garcia and
their dialogues with several authors are
presented, considering their great relevance
for the development of vocal technique from
the nineteenth century. Intending to present
an exempt discussion on the terms, it was
decided to compare selected excerpts from
the Garcia's treatise with other reference
authors of the nineteenth century and, to search
for an approximation with actual practices,
current authors were also consulted. Technical
concepts are confronted with the objective of
delimiting their differentiations and similarities.
Also, it is not made a value judgement about
any concepts presented, since it is understood
that the performer must have all the information
necessary for thier technical and interpretative
construction.

KEYWORDS: Musical performance, musical
expression, vocal technique, classical vocal
training

Considerado por Stephen Austin (2010b,
p. 213) como um “inestimavel recurso para a
compreensao da pratica da performance do
periodo”, o Traité complet de l'art du chant,
escrito em duas partes por Manuel Garcia fils
em 1840/1847, € uma obra essencial para
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entendermos o0 essencial da técnica e expressdo vocais propostas pelo autor e
suas influéncias em grande parte da Europa da segunda metade do século XIX. No
presente trabalho, nos limitaremos a primeira parte do seu tratado, que aborda a
questao técnica no canto, e seus dialogos com outros autores.

Dois tépicos de grande destaque, apresentados por Garcia no capitulo Etudes
physiologiques sur la voix humaine, sdo 0s conceitos de registro vocal e timbre.
Independentemente das caracteristicas individuais de cada voz, o autor divide a
voz humana em trés registros: registro de peito (poitrine), registro médio (fausset)
e registro de cabeca (téte); e assinala dois principais timbres: o timbre claro (clair),
configurado pelo ndo abaixamento da laringe e pelo abaixamento do véu palatino; e
o timbre escuro (sombre), configurado pelo abaixamento da laringe e levantamento
do véu palatino. De acordo com o autor, o timbre claro sera favorecido pelas vogais
[a], [€] e [0], abertas a litalienne, enquanto as vogais [e] e [0] fechadas a l’italienne
e a vogal [u] auxiliardo na realizacdo do timbre escuro. Os timbres se consistem
nas “caracteristicas proprias e infinitamente varidveis que podem ter cada registro,
cada som, independentemente da intensidade” (GARCIA, 1840, p. xiii). O registro
de peito equivale a regido grave da voz, possui maior energia sonora em relacao ao
registro médio, que por sua vez corresponde a regido central da voz e € considerado
o0 mais velado dos trés registros, ou seja, com menor energia sonora, enquanto o
registro de cabeca (voz mista ou mezzo petto, para as vozes masculinas) refere-se
a regido aguda da voz. Citamos abaixo a definicdo do conceito registro, conforme
Garcia (1847, 12 parte: 6):

Pela palavra registro, ndés entendemos uma série de sons consecutivos e
homogéneos indo do grave ao agudo, produzidos pelo desenvolvimento de um
mesmo principio mecanico, e dos quais a natureza difere essencialmente de uma
outra série de sons igualmente consecutivos e homogéneos, produzidos por um
outro principio mecanico. Todos 0s sons pertencentes ao mesmo registro sao, por
consequéncia, da mesma natureza; quaisquer que sejam, alias, o timbre ou a forca
a que séo sujeitos.

Verificamos, em Bel Canto: a theoretical & practical vocal method, de Mathilde
Marchesi (1970, p. xiv), definicdo analoga a de Garcia, porém acrescida da informacao
de que cada registro afeta as cavidades de ressonancia de formas distintas.

Na busca por uma aclaragcdo moderna sobre o conceito de registro vocal,
recorremos a Johan Sundberg (2015, pp. 308-309), professor emérito de acustica
musical do Instituto Real de Tecnologia, em Estocolmo, que, por sua vez, manifesta-
se da seguinte maneira:

Registro vocal: qualidade vocal associada a diferentes modos de vibracédo das
pregas vocais. N&o deve ser confundido com o conceito de extensao fonatdria.
Os registros sdo, em principio, independentes da articulacdo, ou seja, das
frequéncias dos formantes. O registro vocal abrange uma série de tons adjacentes
que apresentam qualidade vocal semelhante e sao produzidos com um padrao de
vibracdo das pregas vocais equivalente. Na voz falada, os registros amplamente
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aceitos séo: (1) registro de pulso ou basal, frequente em finais de frase, em emissdes
cuja frequéncia de fonacéo é baixa; (2) registro modal ou de peito, habitualmente
utilizado na fala normal; e (3) registro de falsete. Para as vozes femininas, os termos
registro médio ou misto, e registro de cabeca também tém sido empregados para
designar os registros comumente utilizados, respectivamente, nas regides média e
mais aguda da extens&o fonatéria da voz falada. Uma grande variedade de outros
termos pode ser utilizada para designar diferentes registros nas vozes femininas
e masculinas, ainda que muitos deles nao apresentem um devido embasamento
cientifico. Existem regides de intersecao (overlapping) entre os diferentes registros
e elas variam de individuo para individuo. A regido de intersecéo entre 0s registros
modal e de falsete costuma localizar-se entre 250 Hz (D6 3) e 350 Hz (Fa 3) para
vozes masculinas, enquanto a regido de intersecgao entre os registros de peito e
meédio das vozes femininas costuma localizar-se um pouco acima desses valores.
Ja as fronteiras entre os registros médio e de cabecga nas vozes femininas situam-
se ao redor de 700 Hz (Fa 4). Nas vozes masculinas, a fonte glética no registro de
falsete apresenta fase fechada curta, fechamento de glote geralmente incompleto
e pulso glético amplo e arredondado. O registro modal, por sua vez, tende a
apresentar fase fechada mais longa e claramente demarcada, e pulso com picos
delineados. As caracteristicas da fonte glotica nas vozes femininas ainda nao estao
completamente descritas na literatura.

Sobre a relagdo entre timbres e registros, Garcia (1840, pp. xiii-xiv) afirma que

os timbres suscitaréo os seguintes efeitos nos registros vocais:

a) O timbre claro confere brilho ao registro de peito, enquanto o timbre escuro
arredonda e da vigor ao som. Porém, em exagero, o timbre claro torna o regis-
tro de peito demasiado estridente, enquanto o timbre escuro, no seu excesso,
abafa o som;

b) O efeito dos timbres no registro médio, embora presente, ndo € tdo marcante
como no registro acima citado;

c) No registro de cabeca deve predominar o timbre escuro, de forma a manter sua
emissao pura e limpida, equiparando-o aos sons de uma harménica.

Sabendo que, para Garcia, os timbres estdo intrinsecamente conectados a
aspectos fisiolégicos da faringe e da laringe, especificamente na atividade da sua
musculatura extrinseca, e cientes de que para a producado efetiva da voz, séo
necessarias contracoes, em conjunto, dos musculos laringeosintrinsecos e extrinsecos
(PETER; PINHO, 2001, p. 171), sendo a musculatura extrinseca responsavel pelos
movimentos das cartilagens laringeas e a musculatura intrinseca responsavel pelos
ajustes mais finos das pregas vocais (PETER; PINHO, 2001, p. 166). Acrescemos
a nossa ligeira investigagdo o fato de os musculos infra-hidideos (esternotiredideo,
esternoidideo, tirebideo e omoibideo) serem 0s responsaveis pelo abaixamento de
toda a estrutura laringea e pela ampliagao da regiao glética (o espaco entre as pregas
vocais é chamada glote), sendo o esternotiredideo o musculo de maior atuagdo na
expanséo da regido glética e agindo como fixador da laringe, prevenindo sua elevagéao
durante o canto (PETER; PINHO, 2001, p. 171).

N&ao obstante, Lilli Lehmann atenta para a auséncia de significado de tais
termos unicamente sob a luz da ciéncia, posto que os conceitos aqui examinados sao
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fundamentalmente subjetivos, ou seja, sdo dependentes do prévio direcionamento
e parecer sinestésico do cantor, que estabelecerd a relagcdo entre o mecanismo
e a sensacao sonora, criando, assim, um significado singular para cada conceito.
Lehmann (1993, p. 17) alega que

A ciéncia ja explicou todos os processos dos 6rgdos vocais em suas funcoes
principais, e muitos métodos de canto foram baseados em fisiologia, fisica e
fonética. Até certo ponto, as explicacdes cientificas sdo absolutamente necessarias
ao cantor, desde que estejam restritas as sensacdes do canto, fomentem a
compreenséo do fendmeno e evoquem uma imagem inteligivel para as sensacoes
da voz até entdo inexplicaveis ou para as geralmente mal compreendidas como
“cheio”, “brilhante”, “escuro”, “nasal”, cantar na frente”, etc. Elas n&o tém nenhum
significado sem os ensinamentos praticos das sensacdes sobre as quais cada
cantor tenha direcionado sua atenc&o com a consciéncia do objetivo visado, e com

a competéncia para correlaciona-los com os fatos da ciéncia.

Em conclusao, Richard Miller (2004, p. 81), mais recentemente, ratifica o carater
subjetivo e, por conseguinte, impreciso dos conceitos relacionados as sensacoes
individuais, conduzindo-nos novamente ao questionamento sobre a viabilidade do
ensino da voz somente por sinestesia:

Grande parte da terminologia subjetiva dirigida a percepgdo da ressonancia é
menos que utilitaria, porque a percepcao da sensacao é uma questdo altamente
individual. “Colocacao frontal” € um desses termos. A vibracao por simpatia durante
0 canto varia muito de pessoa para pessoa,; esperar que todos experimentem a
mesma coisa € insensato. Nao é possivel literalmente posicionar o tom. Ainda assim,
as sensacfes de alguns cantores séo percebidas em partes especificas do corpo,
sendo uma delas a regido chamada mascara. No entanto, sensacdes de mascara
semelhantes podem ser geradas por varios meios fisicos, alguns desejaveis, outros
ndo. Certas formas de vibracéo por simpatia na mascara séo, na verdade, produto
de timbres indesejaveis. Problemas, muitas vezes, sao intensificados quando é dito
ao cantor para posicionar o tom. As respostas as solicitacfes de colocacédo do
tom frequentemente geram ruidos secundarios indesejados, nasalidade, distorcéo
faringea, controle localizado e timbre aspirado. Uma vez que o tom que exibe
o equilibrio ideal de ressonancia foi identificado, entdo sera apropriado pedir
ao cantor para descrever as diferencas reconheciveis entre os varios tipos de
sensacéo experimentados, incluindo a sua localizacao.

Para a unido dos registros, Garcia (1840, p. 12) sugere que o processo se dé a
partir do registro de peito, entdo unindo os registros subsequentes apds seu dominio.
O autor enfatiza a importancia desse registro proclamando que “o registro de peito
€ a base essencial da voz da mulher, assim como do homem e da crianca. Esse
registro é penetrante, cheio de brilho” (GARCIA, 1840, p. xi). Seguindo 0 mesmo
pensamento, Carlo Bassini (1886, p. 7), cujo método fora claramente influenciado por
Garcia (AUSTIN, 2010a, p. 592), igualmente declara que o “registro de peito € a base
da voz de ambos os sexos.” Garcia (1924, p. 8) também frisa que tanto o registro de
peito quanto o registro médio devem ser emitidos com toda a energia possivel. O
mesmo método de desenvolvimento vocal é similarmente proposto pelo tenor inglés
William Shakespeare, em The Art of Singing (1909, p. 33):
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O quéo alto alguém deve cantar no registro de peito? O maximo que puder com
a garganta aberta e com a respiracdo sob controle; 0 maximo que puder com
liberdade de lingua e mandibula; 0 méximo que conseguir emitir uma nota sem
quebra-la e continuar a manter o legato de uma nota para qualquer outra.

Outro topico de grande importéncia é o conceito de respiragdo. Do ponto de
vista da anatomofisiologia, podemos definir respiracdo como o processo de troca de
gases (oxigénio e didéxido de carbono) necessario para a sobrevivéncia do individuo,
constituido pelos movimentos de inspiracao e expiracao. Esse processo, causado
pela diferenca de pressédo atmosférica entre o interior dos pulmdes e o ambiente
externo, € controlado principalmente pelos musculos intercostais, abdominais e pelo
diafragma (SUNDBERG, 2015, pp. 51-53).

No canto lirico, a ideia de respiracéo esta essencialmente relacionada a nogao
de appoggio, que “faz referéncia a sensacéo de ‘suporte’ dos musculos respiratorios
para a atividade fonatéria. Em termos fisiologicos, o apoio parece estar associado
ao controle apropriado da presséao subglética” (SUNDBERG, 2015, p. 29). Em Hints
on Singing, Garcia (1894, p. 4), quando questionado sobre como a respiragao deve
proceder, instrui que

No primeiro impulso de se emitir um som, o diafragma achata, o abdome se
projeta levemente para fora, e o ar é introduzido pelo nariz, pela boca ou por
ambos simultaneamente. Durante essa inspiracéo parcial, chamada abdominal, as
costelas ndo se movem, nem se atinge a capacidade pulmonar total, que para ser
obtida deve o diafragma se contrair completamente. Entdo, e ndo mais que entao, as
costelas se expandem, enquanto o abdome é puxado para dentro. Essa inspiracao
— na qual os pulmdes tém livre acdo em todas as direcdes — quando completa,
€ chamada toracica ou intercostal. Se as costelas inferiores forem impedidas de
se expandir, por qualquer tipo de compressao, a respiragdo se torna esternal ou
clavicular.

Julgamos pertinente aliar ao conceito de respiracdo a orientacdo de Garcia
(1894, p. 12) sobre a preparagcdo necessaria para emitir um som, ou seja, a postura
a ser adotada e a disposi¢cao da boca no ato de cantar, seja em performance ou em
estudo. Garcia (1894, p. 12) apresenta sua proposta de postura adequada ao cantar
alegando que “o corpo deve estar ereto, bem firme sobre os pés, e sem qualquer
outro apoio; os ombros para tras, a cabecga erguida, a expressao do rosto tranquila.”
Marchesi (1970, p. xi), igualmente, denota sugestdes posturais equivalentes:

A postura do aluno, ao cantar, deve ser a mais natural e simples possivel. O corpo
deve ser mantido ereto, a cabeca erguida, os ombros jogados adequadamente
para tras, sem esforco, e o peito livre. A fim de dar a perfeita liberdade para os
o6rgaos vocais enguanto canta, todos os musculos que cercam essas partes devem
estar completamente relaxados.

A concepcao de Garcia a respeito de postura corporal pode ser notada de
antemao nas bases da Ecole de Garcia, fundada por Manuel Garcia pére, e presente
na obra Exercices pour la voix (avec un discours préliminaire) (GARCIA, 1835, p. 5):
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Ao cantar, devemos estar bem equilibrados; com bracos e ombros para tras, de
modo que o peito bem livre propicie um curso livre para a voz, que sera mais clara,
mais forte e mais nitida; essa postura corporal também é a mais nobre e elegante.

Quanto a disposicédo da boca que deve ser aplicada ao cantar, Garcia (1840, p.
9), citando Pier Francesco Tosi (1723, p. 16) e Giambattista Mancini (1774, p. 68),
aconselha que sua forma deve assemelhar-se a um breve sorriso, discorrendo acerca
das falhas que podem ser originadas por um mal posicionamento da boca:

Os antigos mestres conferiram grande importancia a forma como seus pupilos
dispunham a boca. O tubo por onde flui 0 som se finda somente nos Iabios, a mais
acertada configuracéo deste tubo perderia todo o seu sentido se 0 aluno dispusesse
mal a sua boca. As bocas abertas em forma oval, tais como peixes, produzem sons
de caréater triste e resmungado; aquelas cujos labios avancam afunilados entregam
uma voz pesada e bramida; bocas muito abertas, que expdem demasiadamente
os dentes, fazem o som aspero; aquelas cujos dentes sdo cerrados formam sons
guturais. H& apenas uma maneira razoavel de mover os 1&dbios: € o movimento de
aproximar ou distanciar suas extremidades. Visto que a separacédo dos dentes é
invariavel, é evidente que ndo podemos aprimorar o resultado sonoro a ndo ser
pelo afastamento dos cantos da boca; neste caso, os labios sdo pressionados
contra os dentes e a voz é valorizada significativamente. Se tentamos fazer a
expansdo da boca pelo afastamento vertical dos labios, produziremos o efeito
contrério a aproximacgao dos cantos da boca, e, dessa maneira, diminuiremos, na
sua extensao, a abertura bucal. Esta disposicao da boca tem a desvantagem de
emudecer a voz, esmaecer as vogais, refrear a articulacéo, enrijecer o rosto, etc.

Tosi, primeiramente, em 1723, e ulteriormente Mancini, dizem-nos ‘que todo cantor
deve dispor sua boca como costuma fazer ao sorrir naturalmente, isto €, de modo
que os dentes superiores estejam separados perpendicular e medianamente dos
inferiores.

Por fim, ndo podemos deixar de mencionar um dos mais controversos elementos
da Ecole de Garcia (PACHECO, 2006, p. 96): 0 golpe de glote (coup de glotte). Quanto
ao ataque dos sons, Garcia recomenda que as pregas vocais estejam aduzidas antes
do inicio do fluxo de ar. Em Hints on Singing (GARCIA, 1894, p. 14), o autor orienta
que devem ser utilizadas as vogais italianas [a] e [e], como nas palavras alma e
sempre, de forma a trazer todo o metal para a voz, e que as notas devem ser mantidas
equalizadas em energia sonora. Uma explicagcao mais minuciosa de como o golpe de
glote deve ser executado pode ser encontrada no Traité complet de l'art du chant
(GARCIA, 1847, 12 parte: 25):

Tenha o corpo ereto, tranquilo, bem equilibrado sobre as duas pernas, longe de
qualquer ponto de apoio (eu posiciono os bracos para tras, a fim de ndo prender
0 movimento do peito); abra a boca, ndo na forma oval do o, mas afastando o
maxilar inferior do superior, do qual ele deve se separar caindo pelo seu proprio
peso, afastando um pouco as extremidades da boca, sem chegar ao sorriso. Este
movimento, que comprime fracamente os labios contra os dentes, abre a boca
na proporcéo justa e lhe da uma forma agradavel. Tenha a lingua relaxada e
imovel (sem a elevar nem na raiz nem na ponta); afaste por fim a base dos pilares
amigdalianos, e libere toda a garganta. Nesta disposicao, inspire lentamente e por
longo tempo. Depois de estar assim preparado, € quando os pulmdes estiverem
cheios de ar, sem retesar o 6rgao fonador nem qualquer parte do corpo, mas com
calma e desembaraco, ataque 0s sons com toda a limpeza mediante um pequeno
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golpe seco de glote, e sobre qual a vogal a bem clara. Este a seréa formado no
fundo da garganta, para que nenhum obstaculo se oponha a saida de som.

E necesséario preparar o golpe de glote, fechando-a de forma que detenha e
acumule momentaneamente o ar nesta passagem; depois, Como se operasse uma
ruptura por meio de um gatilho, ela é aberta mediante um golpe seco e vigoroso,
semelhante a acao dos labios pronunciando energicamente a consoante p.
Este golpe de garganta se assemelha a agdo da arcada palatina executando 0s
movimentos necessarios para articular a letra k.

Reproduzimos, inclusive, a interessante definicdo do golpe de glote feita pelo
baritono francés Jean-Baptiste Faure, um dos mais categéricos defensores do seu
uso (HAHN, 1990, p. 84). Faure (1886, p. 52), em seu tratado pratico La voix et le
chant, menciona duas maneiras de executar um ataque sonoro: pela expiracdo ou
pelo golpe de glote e discorre acerca das suas vantagens e suas desvantagens:

Existem apenas duas formas de fazer as cordas vocais vibrarem: pela expiracdo ou
pelo golpe de glote. O ataque do som pela expiracao apresenta dois inconvenientes
que devem ser suficientes para abandona-lo: ele provoca um grande desperdicio
de ar e é incompativel com a producéo instantanea do som, condicao essencial
para a sua nitidez e apreciacao imediata da sua preciséo.

O ataque do som pelo golpe de glote, por sua vez, oferece apenas vantagens: seu
objetivo € propiciar as vogais a espontaneidade das consoantes b, t, d, p, calando,
por assim dizer, as consoantes explosivas aparentes. Antes de atacar o som pelo
golpe de glote, deve-se, apds a introducdo de uma certa quantidade de ar nos
pulmdes, fechar instantaneamente a laringe e cuidar para que o ar acumulado sob
a glote ndo escape durante a emiss&o da nota escolhida. E este pincamento da
glote, executado naquele momento, o responsavel por dar o carater explosivo, que
em musica é nomeado som destacado (staccato).

O golpe de glote €, para a voz, semelhante ao toque dos dedos para o piano; de
acordo com a forca ou a leveza do toque, 0 som sera mais intenso ou mais fraco,
mas o atague tem exatamente a mesma instantaneidade.

Assim como o pizzicato do violino e do violoncelo, que deve ser obtido, sob o risco
de arranhar a corda, ndo com a unha, mas com a polpa dos dedos, é necessario
que o golpe de glote seja feito claramente, sem, no entanto, que sua aparente
rudeza possa lesar as cordas vocais ou brutaliza-las. O exagero no ataque poderia
causar secura e achatamento do som.

Segundo Daniela Bloem-Hubatka (2012, p. 18), uma das principais causas para
a controvérsia gerada pela sua pratica é “o fato de o ouvinte néo escutar o golpe de
glote. Ele somente ouvira o tom vocal perfeito sair da garganta do cantor, se esse
cantor o empregar da forma correta.” Garcia (1847, 12 parte: 26), ademais, prevé a
possibilidade de um mal entendimento do conceito e sua consequente confusao com
0 golpe de peito (coup de poitrine):

E necessario tomar cuidado para nao confundir golpe de glote com o golpe de peito
que se assemelha a tosse, ou ao esforco que se faz para expulsar da garganta
qualquer coisa que a incomoda. O golpe de peito leva a perda de uma parte muito
grande da respiracéo; ele faz a voz sair aspirada, sufocada, incerta na entoacéo.

Expostas, embora de modo deveras abreviada, as bases de algumas das
principais nocdes técnicas propostas por Garcia, percebemos seu enfoque no
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detalhamento do mecanismo e como suas modificagbes impactam na producéo dos
sons vocais, mostrando-se uma valiosa ferramenta para a reflexéo e obtencéo de um
maior controle técnico da emissao, especialmente no tocante ao rendimento da voz.

Em contrapartida, outros tratadistas, contemporaneos a Garcia, apresentam
propostas divergentes aos conceitos técnicos sugeridos pelo autor. Um dos mais
enérgicos criticos da Ecole de Garcia foi Henry Holbrook Curtis, inventor do tonégrafo
e foniatra do Metropolitan Opera de Nova lorque, cujas ideias obtiveram maior
divulgacao pelo tenor polonés Jean de Reszke e do soprano alemao Lilli Lehmann
(BLOEM-HUBATKA, 2012, pp. 68-69). Em sua principal obra, intitulada Voice Building
and Tone Placing: Showing a New Method of Reliefing Injured Vocal Cords by Tone
Exercises, Curtis defende o ensino da voz guiado, majoritariamente, pelas sensacoes
de vibracdo das cavidades de ressonéncia faciais, como exposto nos seguintes
trechos:

O autor esta, ha algum tempo, convencido de que s&o muitas as falacias obtidas
por teorias como os chamados “registros” da voz humana, assim como os absurdos
das deducoes sobre o modo de vibragdo das cordas vocais, feitas por fotografias
tiradas durante a producdo do tom. A teoria do autor, de que 0s sons harmdnicos
introduzidos pelo método correto de colocacao das notas nos ressoadores faciais
induzem um novo plano de vibracdes das cordas vocais, foi validada pela recente
pesquisa com o estroboscopio feita pelo professor Oertel, de Munique. (CURTIS,
1914, p. v-vi)

O tom deve ser leve e livre, e direcionada para a frente do rosto, na base das
narinas. Se for direcionado apenas para os dentes, faltara esse reforco adicional
dado pela ressonancia do nariz. (CURTIS, 1914, p. 166)

Quanto ao conceito de registro, Curtis descreve a existéncia de quatro deles:
registro de peito, registro médio, registro de cabeca e registro de falsetto. Contudo,
diferentemente de Garcia, que denomina falsetto o registro médio da voz, Curtis
(1914, p. 117) utiliza o termo para se referir a regido acima do registro de cabeca,
desenvolvida em vozes altamente treinadas. Sua orientagédo para a unido dos registros
€ 0 oposto da proposta feita por Garcia:

Nenhuma voz pode ser danificada por levar o registro de cabeca muito para baixo,
mas quase toda voz sera arruinada ao forgar os registros mais graves para cima.
O grande empecilho dos baritonos é o ré 2; eles particularmente amam urrar
um ré 2 aberto, e isso geralmente € a causa da sua ruina. A perfeicdo no canto
s6 é alcancada quando vocé é capaz de cantar toda a sua extensao sem fazer
sua audiéncia ciente de que ha qualquer alteracdo na qualidade dos registros.
(CURTIS, 1914, p. 162)

A voz deve ser treinada a partir do registro de cabega abaixo — ou seja, o timbre do
tom de cabeca deve predominar na escala, e deve ser trazido para as notas mais
graves possiveis. (CURTIS, 1914, p. 170)

E salientada também, na obra de Curtis (1914, pp. 162-163), a predilecdo do

autor pelo emprego do timbre nominado escuro por Garcia:
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Quanto mais um tom possa ser emitido para simular uma qualidade fechada, mesmo
que cantado no mecanismo de peito, melhor o resultado [...]. Dentre as melhores
cantoras, Farrar e Fremstad fizeram seu mais acentuado progresso adicionando
harmoénicos nasais aos seus registros elevados durante os ultimos dois anos,
eliminando completamente a tendéncia de clarear as notas agudas.

Sua grande critica, entretanto, é relacionada ao golpe de glote, que é descrito
como “a morte da voz; nascido da ignorancia, e ensinar ou permitir sua continuidade
€ um crime” (CURTIS, 1914, p. 159). De forma a combaté-lo, Curtis (1914, p. 142)
sugere vocalizes iniciados com as consoantes [m], [p] ou [b], induzindo ao ataque
soproso do som:

Percebemos que prefixando uma consoante labial, como M, P ou B, o choque é
reduzido ao minimo, e as cordas vocais nao se tocam necessariamente no ataque
inicial; portanto, Ma ou Maw devem ser as palavras usadas no estudo, e quase
nunca Ah, e nunca E.

Johan Sundberg (2015, pp. 298-299), presentemente, dilucida os variados
tipos de ataques vocais e sugere o0 ataque sincrénico como sendo, atualmente, o
recomendado por profissionais e pesquisadores da voz cantada:

Diferentes tipos de ataque vocal refletem diferencas na sincronia entre a aducéo
das pregas vocais e o inicio do fluxo de ar transglético. Se as pregas vocais forem
aduzidas antes do inicio do fluxo de ar, o ataque vocal sera brusco; esse tipo de
ataque também pode ser chamado de “golpe de glote”. Se as pregas vocais forem
aduzidas apds o inicio do fluxo de ar, o ataque vocal sera soproso ou aspirado. Se
o infcio do fluxo de ar e a aducgéo das pregas vocais forem sincronizados de forma
que as pregas vocais estabelecam contato ja nos primeiros movimentos vibratorios,
0 ataque sera suave ou isocrémico; esse tipo de ataque vocal é considerado o mais
apropriado entre os educadores e terapeutas vocais.

Retomando o conceito de respiracao, para Curtis (1914, pp. 63-69), o félego
ideal (Fig. 1) se da pela elevacao do peito, que devera se manter fixo durante todo o
processo, pela contragcéo do diafragma, pela expanséo das costelas e pela contracao
do abdome, acrescentando que essa forma de respirar favorece, dentre multiplos
beneficios, a formagdo de harmodnicos das cavidades de ressonancia e a execucéo
de passagens de grande dificuldade técnica. Essa técnica é intitulada pelo autor
como método do peito alto fixo (fixed high-chest method), ou respiracao dos cantores
(breathing of the singers).

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 21



F16. 10.—Fixed high chest
or modified inferior cos-
tal respiration.

Fig. 1 - Modelo de respiragéo proposto por Henry H. Curtis (1914, p. 63)

Finalmente, Curtis (1914, p. 116) desenvolve sua nogdo de como a coluna de
ar oriunda do processo respiratério interfere na producédo da voz e na qualidade dos
seus harménicos, comparando o aparelho vocal com os instrumentos de sopro:

Os tons nem sempre s&o o resultado unicamente da vibracdo das cordas
impactadas pelo ar, mas das vibrac6es da coluna de ar no tubo vocal e cavidades
de ressonancia. E assim descobrimos que quanto mais perfeito € o gerenciamento
das cavidades de ressonancia no aparato vocal, mais facilmente a coluna de ar se
subdividira e mais rica seré a voz nos seus harménicos.

A producéo do tom na laringe humana € similar a combinagcao da producao sonora
nos instrumentos de palheta e da flauta transversa, com as cordas vocais da laringe
tomando o lugar da lingua nas flautas e da palheta nos instrumentos de palheta.
A garganta, a boca, e as cavidades superiores auxiliam na formagcdo do tom da
mesma forma que 0s espacos ocos em tais instrumentos.

Lilli Lehmann, em How to Sing, reitera os conceitos de Curtis, repetindo que a
emissao ideal se da pela utilizagcdo majoritaria do registro de cabeca e que deve ser
guiada pela sensacéo de colocacao da voz nas cavidades faciais (LEHMANN, 1993,
pp. 42-53) (Fig. 2). Porém, Lehmann (1993, p. 54) contesta a natureza dos registros
vocais:

Os registros existem por natureza? N&o. Podemos dizer que eles sao criados ao
longo de anos de fala na regido vocal mais facil para a pessoa, ou adotados por
imitagdo, que entao tornam-se um habito fixo. Se aliados com um funcionamento
natural e adequado dos musculos dos 6rgdos vocais, pode-se criar uma extenséo
habitual, forte em comparacdo com as outras, e forma-se um registro unico. Esse
fato seria naturalmente apreciado apenas por cantores.
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Fig. 2 - Guia de sensacdes vocais para sopranos e tenores (LEHMANN, 1993, p. 44)

Esse pensamento é parcialmente compartilhado por Richard Miller, autor
de inUmeros textos sobre técnica vocal, que transita entre ambas as abordagens
técnicas, ora recordando a Ecole de Garcia e ora identificando-se com as propostas
de Curtis, por exemplo. Em Solutions for singers: tools for performers and teachers
(MILLER, 2004), obra que, por adotar a forma de questionario e sintetizar a escola
técnica proposta previamente em outros textos, se assemelha muito ao formato de
Hints on Singing de Garcia, o autor deixa evidente a mescla entre escolas, expondo a
inviabilidade e os maleficios provocados pelo ensino da emisséo vocal exclusivamente
guiado pela sinestesia, tendo em vista as diferencas anatémicas entre os individuos,
porém notabilizando que, na voz, ndo devem ser feitas divisdes entre os registros,
prevalecendo o mecanismo leve em sua extensao. Citamos o seguinte fragmento da
referida obra que, junto a outros fragmentos anteriormente expostos, exemplificam
nossa asseveracao:

Sim, eu acredito que tenho razdes sdlidas para ndo ensinar separacdo de
registros. O objetivo do bom ensino € unir os registros, n&o os separar. Entretanto,
h&a alguns professores que afirmam que os registros de homens e mulheres
devem ser separados antes de serem devidamente unidos. Douglas Stanley foi
um dos pioneiros desse sistema, que ganhou popularidade durante o periodo
antes e durante a Segunda Guerra Mundial. O nimero de seguidores de Stanley
diminuiu consideravelmente ao longo das décadas passadas, em parte devido as
experiéncias grosseiras encontradas por cantores que tentaram levar o “mecanismo
pesado” para regides superiores da escala. N&do ha nenhum perigo fisico em trazer
0 “mecanismo leve” para baixo. Na verdade, ele desempenha um papel importante
na realizacdo de um registro uniforme em toda a voz. As pedagogias tentam fazer
uma ponte entre os registros, particularmente no centro da voz, através do uso
de padrbes melddicos descendentes e ascendentes. A maioria evita a medida
extrema de carregar o registro de peito o mais alto possivel (isto &, separando 0s
registros). Considerando-se que as melodias v&o para cima e para baixo, também
¢ tolice sustentar que apenas padrdes descendentes devam ser usados em ensaio.
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(MILLER, 2004, pp. 152-153)

Observamos, todavia, que as duas abordagens técnicas nao somente
contrastam em suas premissas, mas referem-se a dois padrdes estéticos distintos
(FARAH; NEVES, 2012, p. 299). Contudo, ambas as perspectivas técnicas intentam,
por meio do estudo do mecanismo, o dominio pratico do cantor. Para a aplicagao dos
conceitos previamente apontados na expressao musical, sera notavel a relevancia do
conhecimento mecénico para coadunar a técnica a expressao e, consequentemente,
para o aprimoramento da performance vocal. Marchesi (1970, p. vii) valida nossa
premissa ao assegurar que “é primordial que 0 mecanismo da voz seja treinado para
executar todas as formas ritmicas e musicais possiveis antes de avancar para a parte
estética da arte de cantar.”

Por fim, entendemos que embora exista uma grande defasagem em algumas
propostas da Ecole de Garcia, ndo é prudente transforma-la em mero objeto de
observagéo passiva. E possivel resgatar, ainda que de forma parcial, valiosos recursos
praticos daquela tradicdo e, através do exercicio da experimentagcdo, valorizar a
expressao vocal moderna a luz da tradicao histérica. As mesmas afirmacdes valem
para o acervo histérico de fonogramas, cuja grande defasagem tecnoldgica nao
suplanta seu valor de fruicdo como ilustracao das praticas interpretativas dos séculos
XIX e XX. Isto posto, sugerimos que o leitor utilize este trabalho como fonte de reflexao
das suas proprias praticas e estimulo a experimentacao de outras técnicas e recursos
expressivos na construcéo da performance vocal.
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RESUMO: Este trabalho procurara revisitar
os lugares da memoria, da histéria e do
esquecimento, tais como abordados no classico
livro de Paul Ricouer, cujo titulo da obra remonta
a estas trés partes, ou como ele mesmo
denominou, trés mastros do mesmo veleiro:
a memoria, a historia, o esquecimento. Fazer
uma andlise, ainda que breve, do livro, com
énfase nestas trés questdes epistemologicas,
bem delimitadas pelo tema e pelo método,
sera o ponto central destas proximas linhas. A
primeira parte o livro, enfoca a memoria e os
fenbmenos mnemoénicos, com todas as suas
nuances. A segunda, dedicada a histéria e o
conhecimento historico, e também pensada
do ponto de vista da questdo da narrativa e da
relacdo com a retdrica. Aterceira, culmina numa
reflexdo sobre 0 esquecimento, que enquadra-
se numa hermenéutica da condicdo histérica
dos seres humanos que somos.
PALAVRAS-CHAVE: Memoria;
Esquecimento; lugares; humanidades.
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REVISITING THE PLACES OF MEMORY,
HISTORY, FORGETFULNESS: RICOUER,
A CLASSIC OF CONTEMPORARY
HISTORIOGRAPHY

ABSTRACT: This work will seek to revisit the
places of memory, history, and forgetfulness,
as addressed in Paul Ricouer's classic book,
whose title goes back to these three parts, or as
he called it, three masts of the same sailboat:
memory, the story, the forgetfulness. A brief
analysis of the book, with an emphasis on these
three epistemological questions, well defined
by theme and method, will be the focus of these
next lines. The first part of the book focuses on
memory and mnemonic phenomena, with all
their nuances. The second, dedicated to history
and historical knowledge, and also thought from
the point of view of the question of narrative
and the relationship with rhetoric. The third
culminates in a reflection on forgetting, which
fits into a hermeneutic of the historical condition
of the human beings we are.

KEYWORDS: Memory; History; forgetfulness;
Places; Humanities

11 INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho é tentar analisar,
ainda que brevemente, alguns conceitos

contidos no livro de Paul Ricoeur, A memoria,
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a histéria, o esquecimento, considerado por muitos como uma suma de sua obra.
Santo Agostinho dizia que a memoria € como um palacio, com muitos cémodos,
onde podemos visitar e revisitar sempre que desejarmos, as histérias vividas, numa
viagem nao presa ao tempo e ao espaco. Este livro € um trabalho erudito de teoria
em torno dos grandes temas da memoria, da historia e do esquecimento. Como
uma espécie de fio condutor nesta obra, vemos o Holocausto, cometido por nazistas
contra, principalmente, os judeus durante a Segunda Guerra, como um rompimento
na paisagem europeia do século XX. Ricoeur trata profundamente da concepc¢éo da
memoéria e da tarefa que hoje também se ocupa a historiografia, que inclui o perdao
e 0 esquecimento, temas impostos ap6s a realidade cruel daquele genocidio. O
perdao e o esquecimento sao discutidos como parte integrante da meméria. O autor
apresenta o esquecimento como uma condi¢do histérica dos seres humanos que
somos (RICOEUR, 2007, p.17).

Como o préprio Ricoeur mencionou: “Estas trés partes nao constituem trés livros.
Sao trés mastros entrelacados, mas distintos, que pertencem a mesma embarcacéo,
destinado a uma s6 e Unica navegacéo... um veleiro de trés mastros! H4 nestas
trés partes, uma questéo histérica comum que as atravessa: a de representacéo do
passado (Ildem, p.18). Analisar estes trés conceitos, tdo caros a filosofia da historia,
revisitando a lembranga humana do passado e refletindo sobre diversos outros
conceitos contidos nesta obra classica de historiografia Contemporéanea, € o objetivo
central deste trabalho.

21 A MEMORIA

O francés Paul Ricoeur (1913-2005) que, de acordo com Santos (2013), “é um
dos maiores filosofos do século XX”, menciona que a fenomenologia da memoria se
estrutura em forma de duas questdes: de que ha lembranca? De quem é a memoria?
O sujeito da memoria é o eu, mas ndo podemos deixar de levar em conta também a
nocdo de meméria coletiva. Os gregos tinham dos termos, MNEME e ANAMNESIS,
para decifrar, respectivamente, lembranca e meméria. Lembrar é ter uma lembranca
ou ir em busca dela (RICOEUR, 2007, p.24).

Como lembrou Santos:

A memodria, a histdria e o esquecimento foi publicado em francés no ano de 2000.
Em portugués, a obra nos chega ao ano de 2007, sendo considerada uma ‘sintese’
de todas as suas obras. Dividida em trés momentos, a reflexdo na primeira parte
sob o titulo Da memdria e da reminiscéncia esta relacionada a fenomenologia da
memoria. Para tanto, é realizado um retorno do fenémeno da memaria por filésofos
gregos como Platao e Aristoteles que contribuiram significativamente ao estado
do debate fenomenoldgico atual. Os usos e abusos da memdria e sua taxionomia
também sdo temas abordados nesse capitulo. Por fim, o entorno da reflexéo esta na
memoria individual (olhar interior) e da memaria coletiva (olhar exterior). Na segunda
parte Histéria/ Epistemologia a énfase esta na operacao historiografica em suas trés
fases que a estruturam: fase documental, fase de explicacdo/ compreenséo e fase
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de representacdo. Em A condicéo historica, a explanacgéo incide a hermenéutica
do saber histérico que conta com duas vertentes: uma critica e outra ontolodgica. O
apice do percurso construido por Ricoeur € alcancado nos dois ultimos momentos
de sua obra: o esquecimento e o perdao dificil, que encadeiam toda a discussao
levantada. (SANTOS, 2013, p. 3)

No conceito grego platénico sobre a meméria, o EIKON, fala da representagéao
presente de uma coisa ausente. Ele advoga o envolvimento da problematica da
memoria pela da imaginacéo. Esta representacdo é aprendida através da inclusédo
da imagem na lembranca. A memoéria e a imaginacao partilham o mesmo destino.
Aristételes afirmava que “a memoéria € o tempo” (RICOEUR, 2007, p.27).

Socrates ilustrava a memoéria como uma assinatura, onde imprimimos a marca
de nossos anéis em cera, quando pomos esse bloco de cera sob as sensacgdes e
0s pensamentos, imprimimos nele aquilo que queremos recordar, quer se trate das
coisas que vivamos, ouvimos ou recebemos no espirito. Aquilo que foi impresso, n6s
o recordamos e o sabemos, enquanto a sua imagem esta ali, ao passo que aquilo
gue é apagado, ou aquilo que néo nos foi capaz de ser impresso, nés esquecemos,
isto €, ndo o sabemos (Idem, p.28). Esta questdo da impressao suscitou na historia
das ideias, certas dificuldades sobre a teoria da memoéria e sobre a histéria, com outro
nome: o de “rastro”. A histéria, segundo Marc Bloch, pretende ser uma ciéncia por
rastros. A palavra rastro segue a esteira do emprego de “impressao”. O historiador
trabalha sobre rastros escritos e arquivados, dos discursos escritos. Mas, se em
Platdo as marcas séo internas, a escrita € a marca externa, do comportamento da
imagem, a semelhanca da metafora da impresséo da cera.

Para Aristoteles, “a memoria é do passado”. Uma questao que logo se apresenta
aqui é a da “coisa” lembrada. Ricoeur menciona que esta expressao “a memoria é
do passado” é clara em toda sua pesquisa. Ou seja, é na alma que se diz ter ouvido,
sentido, pensado alguma coisa. Essa sensagao consiste no fato de que a marca da
anterioridade implica a distincéo entre o antes e o depois.

Embora possamos acusar a memoéria de se mostrar pouco confiavel por um
lado, por outro, ele é nosso Unico recurso para significar o carater passado daquilo
de que declaramos nos lembrar. Também vale lembrar que o termo memoria aponta
sua relagédo com o tempo, e da esta a transicao entre a memoéria e a historia. Por isso,
Aristoteles bem afirmava que a meméria “ é do passado” (Ibidem, p. 46). Para Ricoeur,
o acontecimento € aquilo que simplesmente ocorre. Ele tem lugar. Passa e se passa.
No plano fenomenolbgico, nos lembramos daquilo que fizemos, experimentamos ou
aprendemos. Os encontros memoraveis prestam-se a serem rememorados.

Santo Agostinho dizia que o dever da memodria consiste em dever de nédo
esquecer (Ibidem, p.48). Assim, o esquecimento é, a0 mesmo tempo, um paradoxo
e um enigma. Porque ha uma polaridade entre reflexividade e mundanidade. Nossas
memorias se dao das experiéncias pessoais, mas também de eventos e situacdes que
ocorreram no mundo, nas quais vimos, experimentamos, aprendemos. A reflexidade
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€ um rastro irrecusavel de memoéria. Segundo Nicolazzi:

O estabelecimento da relacao entre tempo e narrativa € possivel através de uma
particular leitura de Santo Agostinho e Aristoteles. Do primeiro, € a no¢ao de aporia
da temporalidade que é apreendida, consistindo ela na mutua referéncia entre
memoria e espera, ou seja, na tensao propria ao presente entre passado, enquanto
experiéncia, e futuro, como expectativa: o0 movimento alterna entre a ampliacdo do
horizonte de expectativa por meio do encurtamento do espaco de experiéncia ou,
pelo contrario, pela extensdo da memoria em contrapartida a reducéo da espera.
A aporia agostiniana aponta, deste modo, para o sentido discordante da acao no
tempo, a qual rompe com os padrdes lineares da cronologia: esta, por sua vez,
“ndo tem um unico contrario, acronia das leis ou dos modelos. Seu verdadeiro
contrario é a propria temporalidade”. (2014, p. 6)

Ricoeur pontua a histéria como guardia da memaria e assim, surgiram os lugares
de memoria, como estes guardides da memoria pessoal e coletiva: museus, institutos,
histéricos, centros de pesquisa, arquivos publicos, escolas, universidades, etc. Estas
instituicbes de memoria possuem capacidade de escrever e assim, trazer uma
representacao do passado, uma vez que, como lembrou Ricoeur: “o lembrado apoia-
se entdo no representado” (RICOEUR, 2007, p. 64). A rememoracao do passado e
a busca da verdade, da realidade, de que acontecem, da qual fomos testemunhas.
Chamamos de fidelidade a esta busca da verdade do que ocorreu.

Ricoeur fala também da memoria coletiva como um importante lugar de
preservacao da memoria, mas também cita casos de abusos da memoria e da violéncia
fundadora. A maioria das comunidades historicas nasceram da relagéo original com
a guerra. Sao atos violentos legitimados por um estado de direito precario, legitimado
por sua antiguidade, ideologia e for¢ca. Assim 0s mesmos acontecimentos significam
gléria para uns e humilhacéo para outros. Em muitos casos, ideologia tem se mostrado
inimiga da memoria.

E assim que se armazena nos arquivos de memoéria coletiva, feridas reais e
simboélicas. O processo ideoldgico é, portanto, opaco, dissimulado e destrutivo. E
nesse plano que Ricoeur fala em abusos da memdéria, que sao também abuso do
esquecimento. A ideologia busca legitimar a autoridade e o poder, numa relacéao
histérica entre governantes e governados. Neste caso, como mencionou Ricoeur:
“A funcdo da ideologia seria preencher o fosso de credibilidade cercado por todos
sistemas de autoridade. Citando Max Webber, ele menciona aqui a “autoridade” que
se define como o poder legitimo de se fazer obedecer” (Ildem, p. 95 e 96). Numa
relacdo hierarquica a ideologia € quem valida a crenca na legitimidade do poder.

Lembro-me, certa vez, por ocasidao de uma visita a uma cidade boliviana, vizinha
ao Brasil, chamada San Mathias, de avistar soldados marchando na rua principal da
cidade, ao som de clarins e fanfarras, acompanhado de uma numerosa multidao.
Questionei a alguém, que ali estava, sobre 0 que seria aquela comemoracéo, e de
pronto aquela pessoa me respondeu que aquele dia era feriado (23 de marcgo) e que se
estava ali relembrando o Dia do Mar, quando a Bolivia assinou com o Chile o “Tratado
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de paz e amizade”. Aquele tratado € fruto da Guerra do Pacifico (1879-1883), onde o
Chile venceu a Bolivia e o Peru e tomou para si o Estado de Antofagasta e a Bolivia
perdeu o acesso ao mar. Achei estranho um feriado que relembre a perda do mar.
Teria que se fazer uma analise histérica mais aprofundada, que néo é o caso aqui,
para entender mais profundamente a questdao. Mas uma primeira pergunta me veio
a mente: Seria uma tentativa governamental de se apagar da memoria coletiva uma
desventura historica? Uma busca por uma memoria coletiva apaziguada? Memoria,
perdoada e até feliz?

Mencionando entdo o holocausto como uma fenda na paisagem e na episteme,
especialmente na Europa no século XX, Ricoeur fala da questdo do dever da
memoéria. Menciona que, especialmente na Franca no pos-guerra, os desafios foram
grandes para se atravessar as planicies aridas da epistemologia da histoéria e para se
chegar a regiao dos conflitos entre memorias individual, memoria coletiva e memoéria
histérica. “Neste momento em que a memdria viva dos sobreviventes enfrenta o olhar
distanciado e critico do historiador”, que muitas vezes se encontra no papel de juiz.
Segundo Ricoeur, “o dever da meméria é o de fazer justica, pela lembranca ao outro”
(Ibidem, p. 99 e101).

Portanto, esses lugares de memoria, que mencionei antes, tratam de enaltecer
diversos momentos histéricos como, por exemplo, o bicentenario da revolucao
francesa maio de 1968, etc... Citando Pierre Nora, Ricoeur lembra que o modelo
memorial levou a melhor sobre o modelo histérico. Este modelo de celebragbes
consagradas a soberania impessoal do estado nacdo. Houve a inversao do historico
em comemorativo e, com o passar do tempo, o segundo se tornou até mais importante
do que o primeiro.

Como lembrou Santos (2013, p. 4), ha uma intima ligagdo entre usos e abusos
da memoéria. Como discutir a ténue linha entre os discos e abusos da meméria?
Ricoeur menciona que um primeiro importante passo seria “a égide da ideia de
justica” (RICOEUR, 2007, p. 104). Finalizando este primeiro mastro da embarcacao,
denominado de memoria, o autor menciona diversos pensadores que se debrucaram
a questéo, como: John Lock, Husseau, mas com destaque para a metafora de Santo
Agostinho de meméria como sendo “lugares ou palécios”, ou seja, um lugar intimo,
particular e diferenciado do outro. Esses cémodos do palacio sao as minhas memdrias.
Sao onde o individuo busca a vida feliz. Por outro lado, Maurice Halbwachs trabalha a
“memodria coletiva”, que é aforma que a historia pode corrigir, criticar e incluiramemoéria
em memoria coletiva. A este tipo de memoria, ele chamou de grupo ou sociedade
(SANTOS, 2013, p.6). Diante desta polarizacdo entre memoria individual e coletiva,
no campo da histéria, o melhor caminho para se fugir dos abusos e manipulagcdes da
memoria é pensa-la através de uma triplice atribuicdo: a si, aos préximos, aos outros
(RICOUER, 2007, p.142).
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31 AHISTORIA

A segunda parte do livro € dedicada a epistemologia do conhecimento histérico
e suas articulacées. Como lembrou NETO (2011):

Assim, abordando a escrita da historia a partir da ¢tica da filosofia da linguagem,
motivado, sobretudo, por inquietacdes de ordem ética, Paul Ricoeur trouxe a tona
para esse debate conceitos e posicionamentos que podem auxiliar os historiadores
a resolverem diversos impasses proprios dessa forma de saber. (2011, p. 2)

Ricoeur trata da reflexao e dos limites da filosofia critica da histéria e a questao da
verdade na historia e da fidelidade da memoria, sendo esta Ultima uma representacao
presente de uma coisa ausente. Trata da questdo "fazer histéria", mencionando
valiosos trabalhos de teéricos como Michel de Certeau, Jacques Le Goff, Pierre Nora.
O fazer historia se utiliza de testemunhos, da meméria, de documentos, do manuseio
dos arquivos, que remetem a uma reflexdo e culminam num texto. Esta narrativa, em
forma de texto, € a representacdo do passado ausente, comparada a uma "pintura,
cujas obras imitam os seres vivos" (RICOEUR, 2007, p. 152).

Nesta segunda parte, Ricoeur trata questdes importantes na teoria histérica
como o tempo historico, a operacgao historiografica e os trés momentos do arquivo: da
explicacdo, compreensdo e da representacao historica. Trata do discurso historico,
gue desde Foucault, Michel de Certeau e Hayden White, se viu intimamente voltado a
linguagem e, consequentemente, a sua forma escrita, a literatura. Nicolazzi lembrou
que:

A construcdo do texto de histéria, atividade que faz parte de uma operacédo mais
complexa, tem por caracteristica marcante a organizacao narrativa de determinada
acdo humana: o texto de histéria é a inscricdo da experiéncia mediante
procedimentos estabelecidos (andlise de fontes, critica de testemunhos, adocao
de métodos, estruturacao da exposicao, etc.). Tal atividade s6 encontra justificacdo
quando completada por outra atividade singular, a leitura, momento em que é
possibilitada a reconstituicdo da experiéncia fixada e, igualmente, a constituicao
pelo leitor de uma experiéncia outra, na temporalidade que Ihe é prépria (2014, p.
7).

Ricoeur conclui a parte de histéria, mencionando o que Pierre Nora chamou
de "lugares de memodria", geralmente associado ao Estado, que muitas vezes se
sobrepde a historia. Dai, conclui Ricoeur: "prevalece a inquietante estranheza da
histéria, justamente quando ela pretende compreender as razdes de sua contestacao
pela memoria comemorativa" (Idem, p. 421). Ahistéria, portanto, presta este importante
papel a meméria, de ndo deixar esquecer aquilo que deve sempre ser lembrado.

41 O ESQUECIMENTO

Oterceiro mastro do veleiro é o esquecimento. Ricoeur menciona que, juntamente
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com o perddo, o esquecimento & o horizonte de sua pesquisa. Horizonte de uma
memoria apaziguada, e até mesmo de um esquecimento feliz (RICOEUR, 2007, p.
423). O Esquecimento € o apagamento dos rastros mneménicos. Mas, o papel do
filésofo é, entao, relacionar a ciéncia dos rastros mnésicos com a problematica central
da representacéao presente do passado ausente. A memoéria é entdo um esforco para
ndo se apagar estes rastros. E lembrar para néo se deixar esquecer.

Uma das formas de se forcar o esquecimento, muitas vezes de forma abusiva, é
a chamada anistia. Um tratado governamental de perd&o que é uma forma de memoéria
manipulada do esquecimento. E um direito a uma graga anistiante, que muitas vezes
recebe perdao total, ou a uma imposicao de uma pena, antes do perdao. S6 para
ilustrar, menciono dois exemplos de conflitos: no caso do Holocausto judeu na segunda
guerra nao houve anistia e até hoje se condena os nazistas. Os que viveram sofreram
processos e penas de prisdo. Aos que morreram sem serem condenados, sofrerao
para sempre a condenacao da histéria e, porque ndo dizer, da memoria coletiva. Ja
no caso do periodo militar no Brasil (1964-1984), todos os crimes- tanto dos militares,
como dos seus adversarios civis, foram anistiados pela Lei da Anistia. "A anistia pde fim
a graves desordens politicas que afetam a paz civil- conflitos e guerras civis, episddios
revolucionarios, mudancas violentas de regimes politicos- violéncia que a anistia
interrompe. Ela visa o indulto e o esquecimento dos delitos dos dois lados " (ldem, p.
460). E se busca, a partir dai se esquecer um passado declarado proibido. Se trata de
um esquecimento juridico que equivale a apagar a memoria na atestacao de que nada
ocorreu. Mas, mesmo diante da anistia e do perdéo, a meméria tem a tarefa de tentar
nao deixar se esquecer o passado para que no futuro outras barbéaries ndo acontecam.

51 CONCLUSAO

A guisa de conclusdo, apenas dizer que os pontos altos da obra de Ricoeur,
abordada brevemente neste artigo, sdo as questdes da memodria, do perdao e do
esquecimento como condi¢gdes humanas. As ciéncias humanas tém um compromisso
com a humanidade. Como lembrou Neto:

A urgéncia do pensamento de Paul Ricoeur para a reflexdo sobre as motivacoes e
a elaboracéo da escrita do historiador, em nossa contemporaneidade, é gritante. O
século XXl inicia seu debute imerso em conflitos militares, étnicos, guerras urbanas
e uma atmosfera propicia para a difusdo de preconceitos, nutridos por uma minoria
tirAnica, que se originam na intolerancia e no desrespeito com a diversidade
humana. As imagens das pilhas de cadaveres e de escombros deixadas para trés
pelo século XX tém de serem evidenciadas pelo historiador — por meio de sua
escrita — para essa nova geracéo, no intuito de que ndés, vivos, possamos coexistir
em um presente mais suportavel e um futuro mais justo (2011, p.8)

Apesar das dificuldades, paradoxos e conflitos humanos, Ricoeur ndo vé esta
humanidade como um problema. Pelo contrario, para ele € uma dadiva especial o
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fato ser humano. Ele conclui o seu livro, parafraseando as palavras do evangelista:
“Observai as aves do céu e os lirios do campo, que nao trabalham e nem se fiam...
entretanto, se alimentam todos os dias e se veste melhores do que os reis”. Se as
aves dos céus sdo os seres humanos, conclui Ricoeur (2007, p. 512): “E magnifico
ser humano!”
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TRANSBORDAMENTO DO CORPO SEGUNDO O FILME
HANAMI — CEREJEIRAS EM FLOR

Andréia Hiromi Toma
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RESUMO: O presente trabalho abordara o
processo de criacdao desde o filme Hanami
— Cerejeiras em Flor (2007) de Doris Dérrie
até estudos de modelagem usando técnicas
de construcdo da roupa cinética de Rickard
Lindqvist e pattern magic de Tomoko Nakamichi
que contribuiram para a criagdo do produto
final.

PALAVRAS-CHAVE: processo de criacao,
modelagem criativa, roupa cinética, pattern
magic

THE OVERFLOW OF THE BODY
ACCORDING TO THE MOVIE HANAMI —
CHERRY BLOSSOMS

ABSTRACT: The present article will discuss
the creation process since the movie Cherry
Blossoms (2007) from Doris Dérrie until
studies of pattern making using kinetic garment
techniques construction of Rickard Lindqvist
and pattern magic of Tomoko Nakamichi that
contribute to the creation of final product.
KEYWORDS: creation process, creative pattern
cutting, kinetic garment, pattern magic
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11 INTRODUCAO

FILME HANAMI - CEREJEIRAS EM FLOR

O tema da coleg¢éo vem do filme franco-
alemao de 2007 de Doris DOrrie possuem
referéncias como familia, velhice e morte. Conta
a histéria de um casal de idosos Trudi e Rudi
que moram no interior da Alemanha e depois de
Trudi ficar sabendo pelos médicos que o marido
Rudi tem pouco tempo de vida resolvem visitar
seus filhos, uns em Berlim e outro na agitada
Toquio, porém estes, sempre ocupados, nao
tém tempo para os pais. Em "Hanami", portanto,
a morte ndo é uma consequéncia, mas algo
anunciado desde o inicio. A cineasta busca
uma conexao Alemanha-Japéo. Assim, Trudi é
uma mulher apaixonada pela danca japonesa
butd, e seu sonho € um dia visitar o pais e 0
monte Fuji. (FOLHA DE SAO PAULO, 2009)

No filme, Trudi é quem morre e Rudi
tenta amenizar sua dor ao tentar viver a vida
que sua esposa escondia: a danca butoh. Ele
segue o caminho da descoberta dessa danca
até o Japao e conhece o Monte Fuji no final
do filme, em que se veste como sua mulher,
danga como sua mulher, e se maquia como ela.
Desta forma, a danca se desenrola de forma
delicada em reencontro com a esposa Trudi e
sua prépria morte.
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CONTEMPORANEIDADE DO TEMA

Em 2012, havia no Brasil cerca de 22,3 milhdes de brasileiros com mais de 60
anos — 53% mais do que em 2000. Essa € a faixa que mais aumenta na piramide
etaria e os idosos também estdo movimentando mais dinheiro. Nego6cios dedicados
a aumentar o bem-estar dos idosos tém alto potencial de prosperar. A esperanca de
vida do brasileiro ao nascer aumentou de 70,5 anos de idade, em 2000, para 73,5, em
2010. Ainda ha muito o que avancgar para chegar ao nivel de paises como Singapura,
onde a expectativa de vida é de 82,1 anos. Mas, a medida que o brasileiro vive
mais, novas oportunidades se abrem para empreendedores que oferecem produtos
destinados a melhorar a qualidade de vida dessas pessoas. (EXAME, 2012)

Em 2000 no Brasil, eram 14,2 milhdes de idosos; em 2030, o numero estimado
€ 41,5 milhées. (EXAME, 2015)

Ha uma tendéncia no mercado de atender ao publico idoso pelo aumento de
sua populacdo. O filme, portanto, mostra essa necessidade da transferéncia da
importancia exclusiva do publico e do mundo jovem para o idoso, descrevendo seus
sentimentos, seus objetivos e sua vivéncia. O filme ter como protagonistas duas
pessoas idosas ja mostra essa tendéncia.

Outros filmes também confirmam isso, como o documentéario “Advanced Style”
(2012) inspirado no blog de Aris Cohen que conta a histéria de sete mulheres entre 65
e 95 anos (THE GUARDIAN, 2014), “Iris Apfel” (2015) conta a trajet6ria da fashionista,
famosa pelo estilo excéntrico (PACCE, 2014) e “Grace and Frankie”, série do Netflix,
traz Jane Fonda como uma das protagonistas aos 77 anos (GLOBO, 2015).

BUTOH — DANCA DAS TREVAS

Tatsumi Hijikata € o criador do Butoh (“Bu” como danca e “Toh” de passo).

O "butoh" é como um grito da alma japonesa encolhida e recolhida em corpos
comandados pela forca maior da tecnologia industrial. Nado sendo exclusivo da
alma japonsa mas da alma do homem do século XX, angustiado, caético, disforme,
rastejando por uma terra em que seu corpo externo entra em contato e o interno
rejeita e se crispa de medo. (CALDEIRA, 2009)

A performance que da origem ao butb data de 1959 e chamou-se Kinjiki (Cores
Proibidas). (GREISNER, 2013)

Ele, em conjunto com Yoko Ashikawa, pesquisou e desenvolveu por quase dez
anos, um vocabulario onde movimentos eram numerados e classificados de acordo
com uma imagem. Seu processo de constru¢ao do vocabulario era diario e acontecia
com ele inicialmente tocando um pequeno tambor e através de suas palavras (que
tinham algo poético) Yoko dangava em resposta as suas sugestdes de imagens que
ele emitia. Tais imagens referiam-se, normalmente, as lembrangas de sua vida na
infancia, as energias da natureza - fogo, terra, ar, agua, ou as forgas elementais como
a tempestade, o vento, a luz do sol. Com Hijikata, parte-se da agcado ou do movimento
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para a construcédo do pensamento. Na verdade, o que ele realiza é a retomada do
processo basico e natural que tem inicio na experiéncia concreta e direta do mundo
e que nos conduz a formagao do pensamento abstrato que nos conduz aos dominios
da linguagem. (NASCIMENTO, 1999)

O trabalho de Tatsumi Hijikata buscava permitir que 0 movimento brotasse de
seu préprio corpo, e nao que fosse imposto simplesmente através de uma técnica ou
algo parecido, como acontecia com as dancgas ocidentais que haviam aportado no
Japdo. Seu processo de trabalho teria como caracteristica a evocagédo da memoria,
os sentidos adormecidos para o que se tornara acéo, a partir de sua memoria de
infancia, a qual reverberaria por todo seu trabalho. (NASCIMENTO, 1999)

Segundo Natsu Nakajima, a dancarina mais velha do Butoh com 73 anos,
diz que Butoh é a arte do conhecimento fisico, interacao fisica. Traz a questao da
expansao do corpo, seu uso maximizado, pois ela credita que atualmente os jovens
estédo perdendo seus proprios corpos por ndo interagirem com a sociedade e o mundo
através deles e, sim, pela tecnologia, tornando-os escravos de maquinas. (PULSO
ONLINE, 2013)

Segundo Barber (2010), a danca também é chamada de danca da escuridao,
pois a cor preta simboliza a morte, cuja referéncia no Japao é a cor branca, porém
Tatsumi Hijikata queria reverter isso. Também significa um estado de negacdo em
relacdo a cultura e ao estado do proprio corpo. E ao momento que o Japéo estava
vivendo pds-segunda guerra mundial depois da bomba atébmica, como se tivessem
apagado o pais.

TECNICA DE RICKARD LINDQVIST (CONSTRUCAO DE ROUPA CINETICA)

O método original de Rickard Lindqvist se baseou na técnica de corte de roupa
de Geneviéve Sevin-Doering que obtém uma unica parte de moulage para uma
peca de roupa. Ele tornou a técnica uma metodologia de facil visualizagdo em sua
pesquisa. Além disso, aliou com o estudo e expressdes do movimento do corpo e da
vestimenta, originando-se dessa unido a técnica da construcdo de roupa cinética.
(LINDQVIST)

Ele traca pontos de apoio no corpo que sdo os ombros e a cintura e a partir de
um desses pontos ele vai envolvendo o corpo para construgdo da roupa respeitando
caimento do tecido (gravidade) e fun¢cbes biomecanicas do corpo. (LINDQVIST)

DIFERENCA ENTRE MODELAGEM PLANA, MOULAGE E A TECNICA DE RICKARD
LINDQVIST (CONSTRUCAO DE ROUPA CINETICA)

Modelagem Plana (bidimensional) é, segundo Sabra (2009) a transformacao de
uma forma tridimensional de um desenho de criacao ou peca piloto, tragada no papel
de forma bidimensional (que sé possui duas dimensdes: largura e comprimento)
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utilizando os principios da geometria, pode ser realizada de forma manual ao com o
auxilio do computador (CAD).

Moulage deriva de moule, palavra francesa que significa forma, € uma técnica
especial de modelagem do vestuario desenvolvida em formato tridimensional,
executada pela manipulacdo de um tecido sobre o manequim, possibilitando a
visualizacdo em trés dimensdes (altura, largura e profundidade). Esta técnica de
modelagem é trabalhada sobre um manequim industrial, com medidas padronizadas
de acordo com o publico alvo, e oferece grande liberdade para o modelista uma
vez que possibilita a visualizagcado imediata do resultado final pode-se ir criando ou
modificando o modelo a medida que se desenvolve a modelagem (SABRA, 2009)

Em ambas as técnicas as roupas se constroem sobre um corpo estatico e
divididos em blocos com linhas verticais e horizontais. (LINDQVIST)

Técnica de Rickard Lindqvist (Construcdo de Roupa Cinética) considera pontos
de apoio e linhas de direcao de movimento do corpo como base para construgao da
roupa, usando apenas um pedaco de tecido para cobrir todo o corpo e trabalha sobre
um modelo vivo. (LINDQVIST)

Modelagem Plana, Moulage e Técnica de contrucdo de roupa cinética
respectivamente:

PATTERN MAGIC DE TOMOKO NAKAMICHI

Tomoko Nakamichi foi professora do Bunka Fashion College e no livro Pattern
Magic (2010) é um resultados de sua pesquisa sobre modelagem, se inspirando em
formas da natureza, prédios, ferramentas do dia-a-dia, até o rosto de um pessoa.

Em Pattern Magic (2010), ha trés modelagens que remetem ao entrelacamento:

O bamboo shoot que traz um decote com multi-camadas.
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Draped Design, normalmente criado através da modelagem tridimensional, Tomoko Nakamichi
mostra como fazer pela modelagem plana:

Interwoven Design, que através de uma construcéo aparentemente de camadas de tecidos
separados ela conseguiu uni-los numa modelagem plana.
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2| OBJETIVO DA PESQUISA

Descrever como partiram as ideias para a criacdo de uma colecao sobre um
filme e mostrar como a mescla de métodos contribuem para a criacdo de uma roupa,
nao sendo exclusivo do desenho.

31 METODOLOGIA

Assistir e analisar o flme Hanami — Cerejeiras em Flor.

Pesquisa tedrica do Butoh e das técnicas de modelagem de Rickard Lindqvist e
Pattern Magic.

Escolher imagens do filme como referéncia para criacao da colecao.

Realizar estudos através de colagens usando como referéncia o filme, o Butoh e
a técnica de Rickard Lindqvist como bases de imagens para servir de referéncias de
novas formas para a colecao.

Fazer base de blusa com método Vogue.

Inserir método do Pattern Magic na blusa.

Costurar a blusa toda e depois desconstruir usando o método do Rickard
Lindgvist.

4 1| RESULTADOS E DISCUSSAO

As imagens escolhidas para referéncia da criagdo, sdo as que mostram os
personagens do filme “Hanami — Cerejeiras em Flor” Trudi e Rudi dangcando butoh
perto do Monte Fuji, quando Rudi estd encontrando sua esposa ja morta através de
suas roupas, maquiagens e danca. E feito uma analise sobre essas duas cenas para
trazer elementos para criagcao da colecao.

Cena de Hanami — Cerejeiras em Flor (2007)

E possivel ver a relacdo da roupa que ele usa ndo s6 para lembrar de sua
esposa como para reencontra-la, amenizando sua dor e sua saudade. Também traz a
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ideia de ocidente (personagens alemaes) e oriente (cenario do Japéo) que remetem
a mescla que ocorre na danca butoh que € criacao japonesa, porém com referéncias
ocidentais. E a relacdo do material e imaterial, pois na primeira cena que o Monte
Fuji aparece atras como material, da-se a entender que o personagem esta vivo e ele
também olha para o horizonte como se sentisse a presenca da esposa, mas nao a
visse ainda. E na segunda cena que aparece o Monte Fuji no reflexo como imaterial,
entende-se que o personagem Rudi ja é morto e torna-se também imaterial e ja néo
s6 sente a presenca de sua esposa falecida como a vé.

O butoh, entdo, como danca dos mortos, faz com que os personagens se
encontrem através dele.

Com o filme e a pesquisa sobre o Butoh, foram feitos estudos de colagens
usando revistas de moda e comportamento, que possuem maior quantidade de
imagens com membros de corpos, os quais foram recortados e reorganizados. Foi
usado o espelho para refletir essas colagens como referéncia ao Monte Fuiji refletido
na agua. E o entrelacamento entre os membros dos corpos, mostra-se através da
repeticdo a ideia de maximizacéo do uso do corpo e sua mutagao ao desconstrui-lo e
reorganiza-lo, causando estranheza como no butoh. A simetria também relaciona-se
com a técnica de Rickard Lindqyvist.

Destes estudos foram extraidos as formas novas para a colegéo:
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Para fazer a blusa, foi usado a modelagem do método Vogue tamanho maior
que o corpo que ira usar para dar a impressado da roupa néo ser da pessoa e do
transbordamento do corpo. Seguem os moldes da base da blusa frente, costas e
manga, respectivamente:
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Para conseguir desconstruir a blusa, primeiro era necessario ter os desenhos
das silhuetas das bases de corpo segundo a técnica de construcéo de roupa cinética,
pois ndo ha essas bases na pesquisa de Rickard Lindqvist.

Foram usados dois tamanhos de corpo, um tamanho P e um tamanho M para
envolver um corpo vivo com camisetas de manga longa de gola alta e fita crepe
aderindo todo o corpo, do pesco¢o ao pequeno quadril, considerando bracos até o
punho.

Foram recortados através das linhas de apoio e movimento de corpo segundo a
pesquisa de Rickard Lindqgvist. Apos abertura do molde obteve-se duas bases de corpo
para melhor visualizar sua gradacéo (tamanho P e tamanho M, respectivamente):
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51 CONCLUSOES

Esta pesquisa introduz sobre a modelagem de Rickard Lindqvist e mostra
como ela pode influenciar diretamente no processo de criagao e néo ser exclusiva do
desenho.

Traz também a possibilidade de tornar hibrida o desenvolvimento de
modelagem, misturando técnicas ocidentais e orientais.
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O processo vive em nos de forma que toda vivéncia influencia na conexéo de
informacdes de repertorio para surgirem as ideias.

Os desenhos para criagao tem uma parcela pequena dentro do processo, sendo
apenas uma base de onde partem as criacdes as quais na sua maioria surgem mais
definida na pesquisa de tecidos, aviamentos, modelagem, etc. E 0 processo nunca
acaba...
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CAPITULO 24

UM ESTUDO DA COMUNICACAO NA PERFORMANCE
MUSICAL, AS INTERACOES ENTRE OS

Claudia de Araujo Marques
Vitor Barbosa Finco
Thamyres Alves do Nascimento Finco

RESUMO: Este trabalho tem por obijetivo
refletir sobre o processo de comunicacdo das
performances musicais. Serdo abordados
neste processo os agentes correspondentes ao
locutor, ouvinte, autor, intéprete e o dialogismo
relacionado aos participantes e os modelos
comunicacionais propostos a performance
musical. Nesse contexto utilizamos as teorias
de Seibert (2010), Fiorin (2006), Klein (2005) e
Bakhtin (1992). A investigacdo proporcionara
aos estudantes de musica, os performers um
maior entendimento sobre a comunicacgao
performéatica.

PALAVRAS-CHAVE: Performance;
Comunicacgéo; Dialogismo ; Discurso artistico.

11 INTRODUCAO

De acordo com as ideias de Mikhall
Bakhtin,
significados advindos de um ato Unico,

existe dependéncia entre o0s
comunicativo e performativo e o contexto dos
participantes, isto é, o locutor e ouvinte, autor
e executante, entre outros. O tebrico e filosofo
ressalta ainda, em diversos de seus textos,

que todas as criacbes artisticas, sendo elas
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PARTICIPANTES

verbais ou nao, estao inseridas num dialogo de
obras pertencentes a uma tematica analoga do
presente, passado e futuro. Estando inseridas
ainda, num dialogo entre os participantes do
evento, assim, confere-se a um evento toda e
qualquer manifestacao artistica.

Semelhantemente, todo  tipo de
performance musical é percebida no encontro
de vozes passadas, presentes e futuras. O
sentido da performance enquanto obra artistica
€ construido a partir de cada participantes
desse evento, ou seja, os intérpretes, ouvintes,
técnicos, fazem parte dessa construcéo. Tais
interacdbes — em grande parte distante do
controle absoluto do musico-intérprete — afetam
e influenciam na percepgao que a performance
atinge em satisfagdo ou sucesso.

As experiéncias préprias, a partir da
performance musical, me levaram a manter a
expectativa de que reproduziria no palco as
melhores performances ja realizadas por mim
dentro da sala de estudo, visando alcancar
consisténcia e fortalecimento de minha
concentracdo, a fim de evitar transtornos em
dificuldades situacionais, ainda que ja tivesse
notado a unicidade que cada performance
possui. Apesar dos objetivos dos estudos de
performance permanecerem 0S mMesmos, a

partir da leitura das teorias de Bakhtin, me
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foi despertado o desejo por realizar uma abordagem mais realista e inspirada de
preparagcado, no que tange a constru¢do de um discurso que possua qualidade na
performance musical em que € levado em conta a interagdo social ocorrida em sua
volta.

Os estudos relativos ao fendmeno da performance musical a partir das
perspectivas de todos os envolvidos no funcionamento do evento despertou a
curiosidade em compreender mais afundo o que e de que forma é comunicado através
da performance musical, interessando também a constituicdo de uma performance
realizada de forma bem sucedida. Sendo assim, esse estudo se propoe a responder
ao seguinte questionamento: Por que a musica possui significado, partindo da ideia
de que toda musica significa algo para alguém em algum lugar e momento?

A clareza que a semiética e a perspectiva antropologica sdo verdadeiramente
auxiliadoras no processo de estudo adequado da comunicagdo social presente nas
diferentes maneiras de se fazer musica € notorio; contudo, perspectivas propostas
pela filosofia, biologia, sociologia, psicologia e das teorias artisticas também poderiam
contribuir de forma significativa em tais estudos dado a complexidade do assunto.
Neste artigo, as ideias de Bakhtin acerca do dialogismo da linguagem e da literatura
permeiam o estudo, além de autores que retratam a musicologia e a performance
musical.

Portanto, o presente artigo tem por objetivo compreender o que € performance
musical e de que forma pode ser comunicada, além de propor uma discussao a
respeito do conceito de performance musical bem sucedida.

2| DIALOGISMO E PERFORMANCE MUSICAL

Para que a investigacao a respeito do dialogismo da performance musical seja
levantada, € preciso que iniciemos na concep¢ao de que a musica é uma forma de
comunicacgao na sociedade. Mesmo quando os conceitos da linguagem e semioticos
séo aplicados através da musica, o que os torna incompleto (MERRIAM, 1964).

O intuito real de comunicacao pode ser encontrada no enunciado, no instrumento
da linguistica tradicional. Ja o dialogismo é a ligacao de sentido que existe entre os
enunciados. Para que venhamos entender o conceito de enunciagdo, o enunciado
estard sempre encaixado nas vozes correntes do autor. Nessa concepgéo, o enunciado
é uma copia Unica que compartilha com enunciados existentes tendo o dialogo com
duracao de tempo indefinida. Por outro prisma, a lingua é repetitivel e possuida de um
poder que pode elevar ao codigo do enunciado quando ha o destinatario (BAKHTIN,
1992 [1952-53], p. 289).

Exemplificando os géneros de discurso primario e secundario na mausica,
apresentaremos Seibert (2010) que reconhece trés estagios na épera — partitura,
gravacao e encenacdo. Os estagios de interacdo quando compreendidos como
modalidade e concepcdes que vao ser usadas na mausica, estas sdo conhecidas
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como tragcos de discurso secundario. Enquanto a encenacéo é apresentada, existe
a conversa teatral (entre os personagens) que se enquadra a notacao (partitura —
interacdo entre personagens), que por sua vez completa a representacao performatica,
que é o encontro consciente entre o intérprete e o publico (SEIBERT, 2010). Todos
0s estagios interpretativos entre os participantes tem como cerne os personagens,
que tem como foco representar claramente os géneros, sendo eles primarios ou
secundarios.

Consoante ao tratamento do autor, a polifonia discursiva se da nas texturas
musicais que indicam o dialogo. Curioso € pensar que a polifonia musical alcanca
a polifonia discursiva, ambas se distinguem. Na polifonia discursiva, o discurso
apresenta multiplos pontos de vista de vozes autbnomas, que ndo sao submetidos a
uma voz central de autoridade; as vozes sao equipolentes, coexistem e interagem em
igualdade de posicéo (FIORIN, 2006 apud SEIBERT, 2010).

A polifonia musical nada mais é que duas melodias ecoando ao mesmo tempo.
Por vezes, as vozes ecoantes podem ser confundidas com as conversas polifénicas
do discurso que por hora o autor, o destinatario e os interlocutores estao presentes.
Entretanto, o dialogismo tem total ligagdo e compreensdo no funcionamento da
linguagem que se explica na situacao que todo enunciado s6 é formado baseado no
discurso de outro, que tem a uncdo de sentir e ouvir as relagdes discursivas. Essa
polifonia discursiva se compreende na arte de ouvir do outro, na proposta de interativa
das vozes que apesar do contato intimo do discurso, pode manter autbnomo o poder
de relevancia de cada discurso (BAKHTIN, 1994).

Seibert (2010) afirma:

No caso de estudos musicolégicos que analisam a obra com base em ideais
imaginados de execucado, evitando a contextualizacdo em performance real,
0 analista frequentemente evita a avaliacdo social. Porém entendo a ideia de
Cook (2001 [1999], p. 242), de que a andlise é uma espécie de performance,
que a avaliacdo social € inevitavel e que evidéncia da avaliagcdo, mesmo fraca
e inconsciente, € detectavel como, por exemplo, em afirmacdes errbneas de
universalidade. Cada leitura ou performance de um texto é um enunciado novo,
uma obra de arte efémera.

Pois no estudo musical, na arte musical, se optamos pela desatencédo a
performance, corremos o risco de fracassarmos na conversa com a cultura
contemporénea e desabitamos da ligacdo da musica e da vida. Esse fen6meno se
explica porque a musica entra na vida “através da performance e a vida entra na
musica através da performance também (SEIBERT, 2010, p. 27).

A existéncia da performance propicia o cruzamento da musica com a vida,
oportunizando a apropriagao do estilo. Seibert (2010, p. 30) informa que:

0 uso da palavra “estilo” na musica é bastante enigmatico, pois a mesma palavra
se refere tanto a combinacio dos elementos musicais caracteristica de uma época
ou de um pais quanto ao que distingue uma performance de outra ou a obra de um
artista daquela de outro. As vezes a pessoa empregando a palavra “estilo” nem se
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da conta quando transita entre os dois significados.

Sobre a aparicdo dos enunciados no conteudo, o estilo que a construcao
composicional se apropria, esses sao espelhos das diferenciadas e constantes
instancias da humanidade e suas agodes.

Seibert (2010, p. 39) ao citar Bakhtin (1992, p. 283) reconhece:

hé& estilo individual e estilo pertencente ao género do discurso. Quanto ao estilo
individual, Bakhtin diz que ja que todo enunciado ¢ individual, o enunciado pode
refletir a individualidade de quem fala. Mesmo quando o enunciado exibe estilo
“nacional” (praticas comuns a uma dada regido), ha espaco para a inter-relacdo
com o estilo individual. No entanto nem todo género propicia o estilo individual. Os
géneros mais propicios a expressao da individualidade sao os artistico-literarios.
Os menos favoraveis sao aqueles que requerem uma forma padronizada, tais
como nas variedades de documentos oficiais. Na grande maioria dos géneros
do discurso, o estilo individual ndo serve a inten¢cdo do enunciado, embora possa
aparecer como subproduto (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 283).

A performance erudita parece impugnar que os géneros artisticos-literarios sao
0S mais pertinentes para expressédo de uma género individual. Porém, nao contradiz,
pois as performances que compreendem musica antiga sdo muito padronizadas.
A interpretacao fidedigna que o compositor intencionou esta ligada aos estilos de
época, origem, cultura, expressividade do proprio compositor.

A performance de uma obra musical significa uma expresséao artistica, porém a
composicao se mostra como outra obra; embora ambas estejam relacionadas a um
género somente.

31 MODELO - DISCURSO ARTISTICO

Nesse estudo temos um modelo de comunicacdo para qualquer tipologia de
enunciado.

OBIETO

ENUNCIADO
LOCUTOR OUVINTE

RELACOES DIALOGICAS

LINGUAGEM(NS)

Figura 1 — Modelo aproximado de enuncia¢do
Fonte: adaptado de Seibert (2010).

Seibert (2010, p.36 apud Todorov 1984, p. 55) adverti

[...] o esquema de comunicacgdao distorcido pelos estruturalistas corresponde a um
aspecto da realidade, especificamente a realidade discursiva de telegrafistas que
utilizam uma chave para codificar e decifrar uma mensagem que se transmite pelo
ar. Tal esquema também pode representar a intencéo do locutor que quer negar a

resposta criativa do ouvinte.
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Bakhtin (apud KLEIN, 2005, p. 14) admite que énfase & a uUnica voz no
monologismo. O monologismo n&o escuta, ndo permite uma resposta do outro e
com o intento de soar como a ultima palavra ele profere um mondlogo para receptor
sem desocupado. O mesmo autor referido afirma: “O texto € um conjunto coerente,
ou um tecido, de signos nao necessariamente verbais, de tal modo que criacdes
nao verbais sdo também textos” (BAKHTIN, 1992 [1959-1961], p. 329). O que se
compreende o texto da obra? Segundo Barthes (apud KLEIN, 2005, p. 140), “o texto
€ um campo metodoldgico aberto a uma multiplicidade de sentido, enquanto a obra
€ um documento ligado ao seu autor e ao seu ponto cultural/histérico de origem”.
Entretanto, as obras séo feitas de signos. Contudo, apesar da diferenciacéo da uso
das palavras texto e obra, a énfase comunicativa de um é igual a énfase do outro,
tendo os dois como enunciados.

OBIJETO

OBRA
CONTEMPLADOR

RELACOES DIALOGICAS

LINGUAGENS

Figura 2 — Modelo aproximado da comunicacdo da obra
Fonte: Adaptado de Seibert (2010)

Seibert (2010, p. 37) esclarece:

Quem interpreta e responde a obra € o contemplador; quando a obra é escrita, €
o leitor que interpreta e responde. Mantenho as relagdes dialdgicas no esquema
em vez de colocar intertextos porque, além de outros textos, enunciados que néao
s&o textos interagem com a obra no momento da contemplac¢&o para contribuirem
para o sentido. As relagdes dialdégicas sao outros enunciados procedentes néo
sO da intertextualidade da obra, sendo também do contexto do autor e do alcance
do contemplador. A lingua e as linguagens utilizadas, assim como o objeto, tém
implicagdes importantes para os tipos de enunciados em didlogo com a obra e
para a possibilidade de identificacao das relacdes dialdgicas pelo contemplador.

O contemplador € quem responde a obra e a interpreta, porém quando a obra é
escrita, o leitor interpreta e responde.

Performance musical

Definiremos o conceito obra musical — que pode se ater a uma composicao
musical, representada pela escrita musical (partitura) e pelo som, quanto a performance
musical, que ndo necessariamente seja a interpretacao de uma obra. Para Bakhtin
(1992 apud TODOROV, 1984, p. 40), a obra € um enunciado, que é igual a uma
interacdo "Cada elemento da obra se compara com um fio juntando seres humanos. A
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obra como um todo € o conjunto destes fios, que cria uma interagéo social complexa
e diferenciada entre as pessoas que estdo em contato com ela®.

A visédo de Barthes sobre a obra esta em seu contexto de origem, que leva ao
autor e Bakhtin (1992, p. 298) analisa a obra a partir de todas as dialogias relacionadas
“as pessoas que entram em contato com a obra”. Nesse pensamento que ele embasa
a sua teoria de “conjunto de fios”.

Uma performance breve &€ examinada somente uma vez. Uma performance
gravada seria um documento de gravagao, sendo um canal a parte da performance
original, 0 que modifica completamente a apreciacdo. Mesmo as obras consistentes
em documentos como livros e gravagao néo sugerem confirmagao dos fatos porque
cada ouvinte se torna Unico para cada performance. Bakhtin (1992) expbe seu
pensamento quando anuncia que a performance, quando pensamos nela a partir
de uma composicao musical se torna um discurso entre o autor, leitor, intérprete
e apreciador. Os fios da interacdo social tornam a obra artistica unica, porém com
muitas interpretacbes (SEIBERT, 2010). Desta feita o compositor e intérprete séo
cocriadores; e o intéprete e ouvinte, cocontempladores, resultando em uma rede de
interacdes sociais. Acomunicagao através da composicéao musical pode ser mostrada
como um modelo de comunicacado da obra, porém a performance musical de uma
composicao pré-existente nos mostra o grau complexo da atividade.

Opitn Objeto
- Partitura/
E oz Performance ‘8 % Performance o
25 Z & o E
E- = Relacoes = D.ela}t;f.)es Z
S = | o Dialogicas o la 8 |  I8OpSS &

\\'4""_'//Linguagem\;\' Bl "1 Linguage ns ™

Figura 3 — Comunicagao de uma performance musical partindo de uma composicéo pré-
existente

Fonte: Siebert (2010)

No modelo de uma comunicacéo criado por Seibert (2010), nota-se que palavras
como, intérprete e performance aparecem duas vezes no modelo. No modelo,
a performance em questao aparece em negrito e, o intérprete que aparece como
incumbido pela performance é apresentado no centro. Normalmente, o primeiro
participante do evento nao se faz presente na performance, sendo ele o compositor
(quando se trata de uma performance realizada a partir de uma partitura escrita); um
musico-intérprete (quando € abordada a performance que € executada partindo de
uma audi¢ao de outra performance da composicao). Tendo em vista as trés categorias
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do participante do evento, ou seja, a pessoa fonte da composi¢céo, a pessoa musico-
intérprete da performance, e o ouvinte, tem-se a multiplicacéo das relagdes dialdgicas,
quando cada um dos participantes dialoga com os demais.

O dialogo estabelecido néo é direto, com excecado do discurso do musico. O
didlogo de musico e compositor se da a distancia e por meio da partitura ou de outra
performance. Compositor e ouvinte dialogam de maneira ainda mais afastada a
partir do discurso criado pelo musico-intérprete. O dialogo entre ouvinte e musico-
intérprete, no que Ihe diz respeito, se da a distédncia em acgéo responsiva retardada.
Dentro desse pensamento sdo escondidas ainda, mais duas complexidades.

Primeiramente, os eixos de compositor, musico-intérprete e ouvinte usualmente
€ representado por pessoas. Sendo assim, o musico-intérprete pode ser configurado
por uma orquestra com regente, sendo um conjunto com dialogos particulares que
alinhavam o discurso da performance. Dentro da categoria do autor de uma épera,
estdo: compositor de uma 6pera, o autor do libreto e, ainda, o escritor da obra literaria,
de acordo com a procedéncia de cada 6pera. As compreensdes responsivas ativas de
ouvintes de performances de musica erudita nem sempre sdo compartilhadas pelos
mesmos, 0 que mantém suas respostas individuais e ndo consensuais.

Em segundo lugar, o ato comunicativo da performance torna-se ainda mais amplo
em complexidade quando o contemplador é levado a sair de si em sua imaginacao,
sendo encaminhado a uma autorreflexao, ou seja, quando dialoga consigo mesmo.
Pode ser que esse diadlogo consigo mesmo seja um fundamento do sucesso da
performance musical, podendo ser também de qualquer obra artistica, ou seja, uma
performance que estimule o didlogo aprofundado e o autoconhecimento por parte dos
ouvintes/contemplador.

Um ponto a esclarecer é que o padrdao de comunicagao da performance citado
acima, nao se adequa quando utilizado para representar os planos de interacdo. Uma
vez que, o esquema aparenta ser linear — do compositor para o musico-intérprete e
do musico-intérprete para o ouvinte — quando, na verdade, essa relagcdo encontra-
se localizada da seguinte forma: relacdo compositor e musico-intérprete dentro
da relacdo musico e ouvinte. A linearidade contida no esquema acima representa
cronologicamente a completude do processo da performance, ou seja, a composicao
da obra, a selecao da obra para a performance, ensaios, encontros nas apresentacoes
e o efeito — mais ou menos — 0 continuo do discurso nos ouvintes.

A ideia da musica enquanto processo e ndo como produto ndo é nova. Entre os
periodos das duas guerras mundiais, foi fundamentado por Orff e Keetman em uma
abordagem da educacgao musical, na musica pensada como processo, chamada Orff-
Schulwerk. A ideia é desenvolvida por Small (1998) ao longo de seu livro Musicking.
A performance como processo em vez de produto é referenciada por Cook (2006).

No que tange as relacbes dialdégicas ao redor da composicdo de uma obra
musical, assim como esperado, existe um dialogo do compositor com os enunciados
anteriores, orientando sua obra ao outro. Assim, pode haver a exploragcao intencional
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da intertextualidade, ou pode ndo haver preocupac¢éo com ela, ao deixar que os textos
musicais dialoguem entre si sem interferéncia consciente do compositor. Acomposicao
pode se apresentar como uma maneira de exprimir de forma a propagar externamente
respostas as experiéncias de vida, ou até mesmo dirige-se a indefinicao ou idealizacao
do outro. Também pode haver a imaginacédo de destinatarios particulares por parte
atribuida do compositor, 0 que proporciona maior interferéncia do destinatario no
discurso.

Com relagé@o ao dialogismo presente em volta da interpretacédo da composicao
pelo musico-intérprete, 0 mesmo age como leitor da partitura, ou até mesmo uma
espécie de ouvinte do discurso da composicéo. E esperado que a atitude do misico
frente a composicao seja responsiva ativa. No estudo da partitura, algum significado
do discurso é percebido pelo musico. Geralmente isso é ocorrido por meio de duas
opcOes, sendo a primeira a concordancia total ou parcial, a adaptacéo do discurso
para que se torne seu, ou ainda, representar enquanto veiculo ou ator, de melhor
forma possivel o que é entendido por ele como a intengdo do compositor para com o
discurso musical.

As opc¢des acerca da interpretacao sao frequentemente resultantes do diadlogo
entre a performance atual e performances anteriores, sendo elas do mesmo intérprete
ou ndo. A compreensao responsiva ativa &€ materializada na performance. O intérprete
— ocupando o papel de leitor ou de ouvinte no primeiro estagio de preparacéao — de
outras areas musicais, por exemplo, 0 jazz ou a musica popular, possui mais op¢oes,
do tipo: arranjar a obra do compositor para realizar uma mudanca de significado ou
para acrescentar uma significacdo pessoal a obra.

Dentro das relacbes dialdégicas que permeiam o encontro entre o musico-
intérprete e 0 ouvinte, é possivel que o musico oriente seu discurso para que va de
encontro ao ouvinte, do mesmo modo como o locutor normalmente vai ao encontro
do ouvinte em um anunciado, de acordo com Bakhtin. Ao falar da ansiedade em
performance, Alfred Brendel faz uma descricdo da relagdo vista pelo seu prisma
para com a plateia aponta seu preparo mental. O pianista Michael Boriskin também
estabelece um encontro com o ouvinte dentro de uma performance musical.

A decadéncia, em termos de quantidade, do publico da musica erudita talvez
se deva a uma disfuncao existente do didlogo na performance, apesar de mudancas
culturais também provocarem e contribuirem para o afastamento de muitas pessoas.
Diante da pluralidade de gostos musicais da atualidade — a qual antes fora pensada
como uma oportunidade de se criar espacos para todos os gostos — a comunidade
da musica erudita se encontra cada vez mais enxuta. A presenca do compositor de
musica erudita ainda vivo tornou-se quase impercebivel dentro da grande sociedade,
fato dado, pelo menos em parte, em funcéo da comercializacdo massiva de musica
popular, que por sua vez acaba por determinar a educacéo cultural do publico.

Como forma de responder a isso, 0 compositor e o intérprete de musica erudita,
podem seguir a sugestao dada por Milton Babbit (1998), de que seja melhor se retirar
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do mundo publico, delimitando-se em um mundo de audi¢des particulares e gravacoes,
de forma a eliminar os aspectos publicos e sociais de seus trabalhos, numa tentativa
de garantir as relagdes dialdgicas Uteis para a apreciagao da performance por parte
dos ouvintes convidados.

O artista criador é, de uma forma particular, testemunha de sua época ao
mesmo tempo em que esta a frente da mesma. Por isso, entende-se que 0s meios
de expressdao mudam de acordo com cada época e devem mudar. As performances
se distinguem para diferentes publicos diante do encontro do musico para com cada
ouvinte.

Desta forma, Seibert (2010, p.89) informa “como ultima atencdo especial, que
0 musico pode ter em relacdo ao ouvinte, tem-se a antecipacdo da sua resposta”.
Porém, o musico-intérprete se coloca em posicao arriscada ao alterar o significado
do enunciado musical para precipitar a resposta do ouvinte. Como exemplo, o desejo
de agradar, “que pode ofuscar a voz genuina do musico. [Assim], pode surgir uma
tensdo entre a visdo do musico e a antecipacao”, provocada por ele, da resposta do
ouvinte (SEIBERT, 2010, p. 91).

Bakhtin (1992, p. 322) diz, “levar-se-a em conta o destinatario, cuja reacéo-
resposta sera presumida de modo pluridimensional, o que introduz uma dramaticidade
interna especial no enunciado [...]”. Voltando ao pensamento de Seibert (2010, p.
93), ressalta que “na tradicédo erudita, a plateia certamente parece passiva, sentada,
apenas recebendo o discurso”. Uma filosofia, ja mencionada acima, para a fungao da
musica, é a necessidade que o homem possui de se “expressar e de exteriorizar-se,
nao necessariamente para o outro. Uma boa estratégia para lidar com a ansiedade
em performance é resistir’ e ir mentalmente ao encontro do ouvinte.

Nos géneros liricos, ha a compreensdo responsiva que permanece muda
durante um tempo, mas, “cedo ou tarde, o que foi ouvido e compreendido de modo
ativo encontrara um eco no discurso ou no comportamento subsequente do ouvinte”
(BAKHTIN, 1992, p. 291).

Surge, entéo, o questionamento se os aplausos — uma resposta ativa imediata
a performance — sera suficiente para o musico-intérprete ou o compositor (SEIBERT,
2010). Os aplausos sao desejaveis em todo tipo de concerto ou show, seu nivel
de entusiasmo pode variar de publico para publico e local e, sdo um dos rituais de
educacéo mais esperados. O musico ndo pode e ndo deve contar com uma resposta
“mais especifica do que a ritualizada” (SEIBERT, 2010, p. 92). Frequentemente o
musico se contenta com a prépria experiéncia de criar o discurso, sendo assim, ele
se contenta com o dialogo real ou imaginado com o compositor, com 0s musicos
parceiros e intertextuais na composicao (SEIBERT, 2010).

41 CONCLUSAO

Nesse artigo detectamos a comunicacdo que pode ser vista no enunciado, na
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linguistica tradicional. E conhecemos o sentido funcional e pratico do dialogismo
que se mostra no enunciado, que por sua vez, é uma copia inédita que divide com
outros enunciados existentes tendo o didlogo com duracdo de tempo indefinida.
Nesse processo de dialogismo e modelos comunicacionais, trazemos a performance
e assumimos o dialogismo na concepc¢ao musical entre as pessoas participantes.

A performance musical € um canal de comunicagdo e trocas de ideias que
podem se relacionar entre as pessoas envolvidas, pois oportuniza o envolvido
edificar e organizar as relacbes de diadlogo entre todas as vozes desse processo,
além de criar pontes que pertencem ao objeto da performance, que por sua vez serao
experimentados entre os participantes no local que esta sendo apresentado a obra.

Algumas performances nao produzem consequéncia ao ouvinte porque
questdes de género e dialogo. Pode ter acontecido no momento desta troca uma
lacuna dialogica, ou a falta de acolhimento sentimental, técnico ou até psicologico da
performance para a performer.

Um concerto de musica erudita ndo vai comunicar os mesmos conceitos e
relacées que um concerto de musica popular, isso acontece por causa das possiveis
diferencas nas relagbes sociais entre os participantes (partitura, obra, plateia,
performer e 0 meio social) e nos tipos de sons feitos e possiveis diferencas nas
relacdes entre os participantes e o espaco da performance.

Em tantas possibilidades entre os a gentes musicais e os participantes devemos
procurar de uma forma proficua e inteligente em passar a mensagem clara através
da musica, que no caso, é o veiculo do nosso estudo comunicacional. Um assunto
desafiador que nao pretendemos solucionar em todos os seus efeitos, mas contribuir
nas reflexdes sobre o processo de interagcdo comunicacional na musica para que ela
possa se fazer ouvida.
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CAPITULO 25

VINTE E CINCO PECAS DE JOSE URSICINO DA SILVA
(MAESTRO DUDA) TRANSCRITAS E ADAPTADAS
PARA TROMBONE SOLO E PIANO

Daniel Victor Silva de Freitas Lima
Secretaria de Estado da Educacgéo e da Cultura
(SEEC) Caico — Rio Grande do Norte

RESUMO: O maestro José Ursicino da Silva
(maestro Duda) € um dos mais importantes
compositores do Brasil ainda em atividade.
A sua orquestra e 0s seus inumeros frevos
contribuiram muito para este destaque no
cenario nacional. E possivel encontrar em sua
obraumagrande variedade de pecas compostas
para varias formacgdes instrumentais, sendo
muitas destinadas para instrumentos solistas
especificos, como as pecas para trompete,
trompa, trombone, entre outros. Este trabalho
contém vinte e cinco pecas do maestro Duda,
formadas por dezenas de melodias reunidas
em suites, concertinos, coletdneas, musicas
para metais, fantasias, etc. A partir da andlise
das obras, da transcricao e da adaptacao
foi possivel fazer com que todas as pecas
aqui selecionadas pudessem ser tocadas por
trombone solo e piano. A riqueza das obras
compostas pelo maestro Duda e o desejo de
ampliacao do repertério brasileiro paratrombone
solo e piano motivaram a pesquisa em questao
desenvolvidas no decorrer do curso de Pos-
Graduacéo Profissional em Musica — Mestrado,
na area de Criacdo Musical — Interpretacao, da
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Universidade Federal da Bahia (UFBA).
PALAVRAS-CHAVE: trombone; maestro Duda;
transcri¢cdes; musica brasileira.

TWENTY-FIVE PIECES BY JOSE
URSICINO DA SILVA (MAESTRO DUDA)
TRANSCRIPTED AND ADAPTED FOR
TROMBONE SOLO AND PIANO

ABSTRACT: The conductor José Ursicino
da Silva (maestro Duda) is one of the most
important composers of Brazil still in activity. His
orchestra and his numerous frevos contributed
much to this highlight in the national scene. It
is possible to find in his work a great variety
of composite pieces for various instrumental
formations, many of which are destined for
specific solo instruments, such as trumpet, horn
and trombone pieces, among others. This work
contains twenty-five pieces by maestro Duda,
consisting of dozens of melodies gathered in
suites, concerts, compilations, music for metals,
fantasies, etc. From the analysis of works,
transcription and adaptation it was possible
to make all the pieces selected here could be
played by solo trombone and piano. The richness
of the works composed by maestro Duda and
the desire to expand the Brazilian repertoire for
trombone solo and piano motivated the research
in question developed during the course of
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Professional Post-Graduation in Music - Masters, in the area of Musical Creation —
Interpretation, from Federal University of Bahia (UFBA).
KEYWORDS: Trombone; maestro Duda; transcriptions; brazilian music.

INTRODUCAO

No presente trabalho encontram-se reunidas diversas analises de composicoes
de José Ursicino da Silva, conhecido artisticamente por Maestro Duda. Ainda em
atividade, Duda, valoriza em suas composicoes os diferentes ritmos brasileiros. Foram
utilizadas partituras para banda de musica (filarménica), banda sinfénica, orquestra
sinfbnica, orquestra de frevo, quinteto de cordas, quinteto de metais, quinteto de
trompetes, quinteto de saxofones, trompete e piano, trombone e piano e piano solo.
Em algumas pecas existiam a partitura para piano, mas como 0 pesquisador teve
acesso a outras versdes e arranjos das mesmas musicas, ambos escritos pelo
maestro Duda, novas informagdes foram encontradas e incluidas nessas partituras.
Algumas destas partituras também foram reescritas apdés uma analise sobre as
partituras originais, as quais continham trechos escritos em regides equivocadas,
como também o cruzamento das linhas e maos em muitos lugares. E também,
como as partituras de trombone solo receberam todas as articulagdes, dinamicas e
andamentos, foi considerado que 0 mesmo precisaria ser incluso nas partituras para
piano. As tonalidades originais de cada peca foram preservadas. As composi¢cdes
do maestro Duda foram escritas de uma forma que é possivel de serem tocadas
por qualquer instrumento, assim ndo se tornando propriedade de um instrumento
apenas. Considerando isso, € possivel afirmar que as partituras de piano contidas
nesse trabalho podem servir de acompanhamento para qualquer instrumento solista.
Para transformar as obras compostas para diversas formagdes em obras para
trombone solo e piano foram realizadas transcricbes e adaptacdes. Neste trabalho
o conceito de transcricdo consiste na reedi¢cao das partituras selecionadas (originais
ou ndo), enquanto o conceito de adaptacdo consiste na realocacédo das melodias
originais para trombone, divisdo dos solos entre o trombone e o piano, e a correcao
e preenchimento de alguns trechos na partitura do piano. Para que essas pecas do
produto final pudessem ser tocadas com trombone solo e piano, foram feitas analises
minuciosas das obras com intuito de realizar a transcricdo e adaptacdao necessaria
e que fosse “tocavel” por ambos os instrumentos. As transcricbes originaram-se de
composicdes escritas para as formacodes instrumentais citadas anteriormente, como
também de segundas versées da mesma composicéo, ambas escritas pelo prdprio
Maestro Duda para outras formacdes. Assim, foi possivel enriquecer os arranjos para
0 piano, como também melhor adaptar o trombone solo a melodia principal da musica,
sempre respeitando as caracteristicas de cada instrumento. E possivel encontrar na
obra do maestro Duda contida neste trabalho os seguintes ritmos: ciranda, caboclinho,
maracatu, frevo, bumba-meu-boi, coco, dobrado, serenata, seresta, valsa, balada,
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marcha religiosa, bolero, choro, cancéo, bossa-nova, acalanto, polca-choro, valsa-
choro, valsa festiva, beguine, maxixe, chorinho, toada, xaxado, aboio, desafio,
fanfarra e mazurca. Das 25 pecas aqui catalogadas, em 22 se encontram o ritmo do
frevo, predominante no carnaval pernambucano, sejam eles tocados nas ladeiras
e ruas, como nos palcos. As obras do maestro Duda sdo destacadas pelas suas
belezas melddicas, sendo que as suas composi¢coes fluem com grande facilidade,
de uma forma bastante intuitiva. Os seus movimentos lentos sdo compostos com
grande beleza tanto melddica como harmdnica. Ele n&o explora grandes intervalos
ou passagens cromaticas em suas melodias, o que poderia dificultar a performance
do musico e comprometer a sua performance. Outro detalhe encontrado em suas
composicdes sao as passagens em contrapontos, ndo sendo baseados nas regras do
contraponto tradicional. Os seus contrapontos sdo compostos da forma que surgem
em sua mente, os quais ele utiliza como um recurso de enriquecimento no seu
estilo composicional, sem que para isso ele precise se apropriar e utilizar as regras,
conceitos e técnicas ja existentes (FARIAS, 2002). Enquanto a harmonia utilizada
em suas composicdes, 0 maestro Duda emprega elementos tradicionais da musica
erudita tonal, como modulagdes para tonalidades vizinhas, cadéncias, tétrades com
nona e décima primeira, acordes em triades, entre outros. Nas partituras contidas
neste trabalho foram propostos pelo pesquisador sinais de dindmicas e articulacao,
junto a marcagbes de metrbnomos e divisdo de trechos, assim como a divisao
e a separacao de seus trechos por numeros, afim de que isso possa orientar na
localizacdo e performance da partitura, ajudando na compreensao das performances
corretas em cada ritmo escrito.

PEGCAS TRANSCRITAS E ADAPTADAS PARA TROMBONE SOLO E PIANO
AS QUATRO ESTACOES NORDESTINAS (2016)

« Semana Santa (Dobrado de Procissao — Fa maior); Festas Juninas (Baiao,
Xote e Forrd — Fa maior); Festas Natalinas (Cancao Natalina — Sol maior);
Festas Carnavalescas (Frevo — Sol maior).

Essa composicao surgiu a partir de um pedido do professor Ayrton Benck, na
Universidade Federal da Paraiba (SILVA, 2017). Segundo o maestro Duda, também é
possivel tocar esta peca nas seguintes disposicao: 1° Mov. “Festas Carnavalescas’;
2° Mov. “Semana Santa’; 3° Mov. “Festas Juninas” e 4° Mov. “Festas Natalinas”
(SILVA, 2017).

COLETANEA 93 + MARQUINHOS NO FREVO (1984-1993)

+  Os Monges de St. Thomas (Choro — Ré menor / Ré maior) (1993); Saudade
(Cancéo — Sol maior) (1993); Thais (Bossa-Nova — Si bemol maior) (1992);
Marquinhos no Frevo (Frevo) (1984)

Esta coleténea surgiu entre os anos de 1992 e 1993 enquanto o maestro Duda
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viajava com um conjunto musical chamado “Brazuca”, onde participavam também
Nailson Simbes e o Radegundis Feitosa, pelas llhas Virgens, no Caribe. O quarto e
ultimo movimento da coletanea € o frevo “Junior’. O nome € uma homenagem ao neto
do compositor. Durante uma conversa com o maestro Duda, o mesmo afirmou que
como o frevo ja fazia parte da “Musica para Metais n° 17, o ideal seria substitui-la por
“Marquinhos no Frevo’, pois assim ndo haveria duas partituras da mesma composicao
neste mesmo trabalho. Marquinhos também é neto do maestro Duda. Composta para
Radegundis Feitosa, esse é o primeiro frevo composto para trombone e piano.
COLETANEA MAESTRO DUDA N° 1

« Dois Amigos (Choro-Valsa — Fa maior) (2009); A Procisséo da Virgem (Mar-
cha Religiosa — Fa maior / Si bemol maior) (2010); O Pacificador (Dobrado
— Si bemol maior) (1997); Espera (Bolero — D6 menor) (2002); Tema para
Um Trompetista (Acalanto — D6 maior) (1980); Ela se Chama Paola (Valsa
Festiva — Fa maior) (2015); Dudinha no Frevo (Frevo — Sol menor) (2007).

Esta coletanea, organizada pelo pesquisador deste trabalho com a autorizacéo
do maestro Duda, reune 7 composi¢cdes em ritmos diferentes, criando uma grande
peca. Estas composi¢cdes podem ser tocadas separadamente, ja que foram escritas
em varios estilos e periodos diferentes.

O primeiro movimento foi composto pelo maestro para ser tocada no final da
apresentacao do trompetista Charles Schluetter junto com o saxofonista Marcelo
Coelho em um festival de musica em Vitoria, no Espirito Santo. O segundo movimento
foi composto para Radegundis Tavares, logo apés a morte do seu pai, Radegundis
Feitosa (SILVA, 2017). O terceiro movimento faz parte da “Suite Encore”, que foi a
primeira composi¢cdo que o maestro Duda fez escrevendo no programa de edi¢éo de
partituras Encore (SILVA, 2017). O quarto movimento foi composto em um momento
dificil de sua vida, que foi quando ele passou por um cancer nos rins. O quinto
movimento foi composto em homenagem a Onildo Farias, conhecido como Chico, o
qual era foi um grande trompetista da Jazz Band Académica. O sexto movimento foi
composto e dedicado a esposa do tubista Albert Khattar, chamada Paula.

CONCERTINO PARA TROMPETE (1991)

+ Allegro (D6 maior); Calmo (Valsa-cancao — D6 menor); Finale (D6 maior).
Essa composicéo foi escrita originalmente em 3 movimentos para trompete solo
e piano para o recital de formatura de Doutorado do professor Nailson Simbes na
Catholic University, em Washington, E.U.A., sendo a mesma dedicada ao professor e

trompetista Charles Schiluetter (CARDOSO, 2009).
CONCERTINO N° 2 PARA TROMPETE (2014)

+ Polca-Choro (Fa maior); Valsa-Cancao (Ré menor); Frevo (Fa maior).

Esta peca foi composta a pedido de Nairam Simées, seu neto, e dedicada ao
trompetista David Spencer, professor da University of Memphis, E.U.A (SILVA, 2017).
CONCERTINO PARA TROMPA (2004)
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«  Cbco (D6 maior); Toada (D6 menor); Frevo (D6 menor).

Esta peca foi composta em 3 movimentos a pedido de Radegundis Feitosa e
foi dedicada ao seu filho e trompista Radegundis Tavares, que a interpretou em um
concurso de instrumentistas em Séo Paulo (SILVA, 2017).

CONCERTINO N° 2 PARA TROMPA (2004)

+ Andante (D6 maior); Valsa (D6 maior); Frevo (D6 maior).

Esta peca também foi composta em 3 movimentos a pedido do trompista
Radegundis Tavares, para ser tocada (estreada) em um concerto em Londres,
Inglaterra (SILVA, 2017).

CONCERTINO PARA TROMBONE BAIXO (2007)

+ Maxixe (D6 maior / Fa maior); Cancao (D6 menor); Chorinho (Fa maior / Ré
menor).
Esta peca foi composta em 3 movimentos a pedido de Radegundis Feitosa para
ser tocada na formatura de mestrado do trombonista baixo Jean Marcio (SILVA, 2017).
CONCERTINO PARA TUBA (2015)

+ Andante & Maracatu (D6 maior); Valsa “Layla’ (Sol menor); Frevo “Tuba-
-Frevo” (Sol menor).

Esta peca foi composta em 3 movimentos e dedicada ao tubista Albert Khattar
(SILVA, 2017). O segundo movimento é a valsa “Layla”, dedicada a bisneta do maestro
Duda.

FANTASIA CARNAVALESCA (1995)

+ Maestoso & Allegro (F& maior); Valsa (La bemol maior); Maracatu (D6 maior);
Balada (D6 maior); Frevo (D6 maior).

Esta composicdo foi escrita originalmente para 3 trompetes e orquestra
sinfénica. Na época desta composicdo, o maestro Duda estava produzindo o disco
“Recifrevo’ quando Ihe foi encomendado um arranjo de um frevo com uma orquestra
sinfénica, e que neste arranjo tivesse o hino do carnaval de Pernambuco, conhecido
como “Evoé”, uma composicao de Maramba, irmao de Capiba. No mesmo momento,
0 maestro recebe um telefonema também Ihe pedindo que ele fizesse um arranjo
para a Banda Sinfénica do Estado de S&o Paulo, com a qual o professor americano
Charles Schluetter viria tocar um concerto. Com isso, 0 maestro entrelagou o projeto
de arranjo com o projeto de composicao e trabalhou nos dois juntos.

FANTASIA PERNAMBUCANA (2013)

+  Choro (Si bemol maior); Serenata (Si bemol maior); Maxixe (D6 menor / Mi
bemol maior); Frevo “Seu Malaquias 70 Anos” (Mi bemol maior).

Esta fantasia foi composta por sugestdo de Nairam, seu neto, que informou
ao maestro que todas as universidades e grupos de trompetes do Estados Unidos
tocavam a sua “Fantasia Brasileira” como sua Unica composi¢cao para a formacgao
de 5 trompetes. Sabendo disso, o maestro decidiu fazer uma nova fantasia para
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trompetes (SILVA, 2017). O quarto movimento foi intitulado assim em homenagem ao
boneco de um clube carnavalesco de rua.
MUSICA PARA METAIS N° 1 (1970)

« Andante & Allegro Deciso (D6 maior); Lento & Andante (D6 menor); Frevo
“dunior’ (D6 maior).

Apo6s uma temporada residindo em S&o Paulo, o professor Gilberto Gagliardi
solicitou ao maestro Duda que compusesse uma peca para um grupo de metais. Em
sua volta para Recife, na década de 1970, o maestro achou a cidade diferente, o que
lhe causou certa surpresa. O prefeito da época tinha derrubado a igreja, derrubou
casas, abriu uma nova avenida, enquanto bate-estacas continuavam trabalhando.
Neste contexto ao qual estava inserido, ele compés a peca ainda mesmo sem nome.
Os trabalhos de demolicdo e construcdo que estavam acontecendo no centro do
Recife naquela época serviu como inspiragao para a composicao. A sugestéo do titulo
de “Musica Para Metais” veio do maestro Vicente Fittipaldi, em Recife mesmo.

MUSICA PARA METAIS N° 2 (1988-1989)

+ Bolero (Mi bemol maior); Maracatu (D6 menor); Seresta; Forr6 & Xaxado
(D6 menor); Frevo “Estacdo do Frevo’ (Fa maior) (1989).

Esta peca é uma das favoritas do maestro Duda. Ele compds esta obra em
1988 e estreou na comemoracdo de 138 anos do Teatro Santa Isabel, em Recife,
com a participacao do trompetista Charles Schluetter (FARIAS, 2002; SILVA, 2017).
E dividida em 6 movimentos, sendo alguns pequenos ou apenas de transi¢éo entre
um e outro. Para a transcricdo e adaptacao foram consultadas uma partitura para
quinteto de metais e uma partitura para banda sinfonica.

MUSICA PARA METAIS N° 3 (1990-1992)

Andante (Fa maior); Maracatu (Fa menor); Valsa (Fa maior); Frevo “Philippe
no Frevo” (Fa& maior) (1992).

Esta peca o maestro Duda compés para a formatura de bacharelado do seu filho
Marquinhos, e por isso recebeu o titulo de “Fantasia para Marquinhos”. Apés isso é
que o maestro a intitulou de “Musica para Metais n° 3’ (FARIAS, 2002; SILVA, 2017).
O frevo é dedicado ao neto do maestro Duda. Este frevo foi composto 2 anos ap6s
0s demais movimentos desta composi¢cédo, sendo ja composto com as partes “A” e
“B”, 0 que nao aconteceu com os frevos das “Musica para Metais n° 1’ e “Musica para
Metais n° 2’, os quais s6 tem a parte “A” na sua composicao. Apos o frevo, a peca
retorna para o tema do primeiro movimento resolvendo para o final.

MUSICA PARA METAIS N° 4 (2003)

+ Valsa-Cancéo (D6 maior); Baido (Fa maior); Valsa Concertante (Fa maior);

Frevo “Ariell no Frevo’ (Fa maior).
Esta peca foi a mais dificil de conseguir as partituras para a transcricéo e
adaptacéo para trombone solo e piano, pois o maestro Duda n&o a encontrou em
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seus arquivos. Infelizmente o Unico grupo que possui a obra em seu arquivo nao
cedeu a mesma para a pesquisa. Para fazer o trabalho foi necessario inicialmente
transcrever a obra, a partir da gravacao do CD intitulado “Bem Brassil’ gravado pelo
Quinteto Brassil em 2007. O “Frevo”, quarto movimento da peca, € dedicado a neta
do maestro Duda. A peca encerra com um trecho em “Grandioso” onde toca-se um
tema pequeno de clarins.

SUITE NORDESTINA (1960)

« Tema de Abertura & Baiao (Fa maior); Lento & Serenata “Tema de Deolinda”
(Ré menor); Maracatu “Homenagem a Princesa Isabel’ (D6 maior); Frevo
“Nordeste” (F& maior).

Esta peca foi composta no ano de 1960 para a banda da Aeronautica. E umas das
obras mais conhecidas e tocadas nos repertérios das bandas de musica, filarmonicas,
orquestras, bandas sinfénicas, bandas militares, entre outras. Na década de 1980 ela
foi tocada na base aérea de Washington, nos Estados Unidos da América (FARIAS,
2002). O terceiro movimento, o “Maracatu” intitulado “Homenagem a Princesa Isaberl,
na década de 1950 se classificou em terceiro lugar em um concurso de musica
carnavalesca (FARIAS, 2002; CARDOSO, 2009; SILVA, 2017). No trecho final da
composi¢ao, o ritmo cai para “Lento” junto com um pequeno trecho do tema de
abertura finalizando logo em seguida.

SUITE PERNAMBUCANA DE BOLSO (1965)

Marcado & Caboclinho (Sol menor / Si bemol menor); Seresta (Fa menor);
Céco (D6 menor); Frevo “Cara Lisa” (Si bemol maior) (1963).

Esta peca foi composta entre os anos de 1965 e 1966 para a Banda da Cidade
do Recife e é, assim com a “Suite Nordestina”, uma peca muito conhecida e tocada
por bandas e filarménicas (FARIAS, 2002). Sob a coordenacao do maestro Marcelo
Jardim, a “Suite Nordestina’ e a “Suite Pernambucana de Bolso” foram também
editadas pela FUNARTE através da “Série Musica Brasileira para Banda”, o que
ajudou na sua melhor divulgagao.

SUITE RECIFE (1970-1982)

« Baido “Andréa”’ (F& maior) (1982); Cancéo “Mida” (Ré menor) (1982); Xa-
xado “Dorinha” (Fa maior) (1982); Aboio “Nadja’ (F4 maior) (1982); Frevo
“Meyse” (Ré menor) (1970).

Esta peca, conhecida também como a “Suite das Mulheres”, foi composta a
pedido do trompetista Nailson Simées. O maestro Duda entdo propds compor uma
suite baseada em varios ritmos regionais, intitulando cada movimento com os nomes
das mulheres que viviam em sua casa. O arranjo para quinteto de metais foi escrito
ap6s um tempo (FARIAS, 2002; CARDOSO, 2009).

O primeiro movimento € o “Baido” intitulado “Andréa”, nome em homenagem
a uma das filhas do maestro Duda. O segundo movimento é a “Cang¢éo” intitulada
“Mida’, sua esposa. O terceiro movimento € o “Xaxado’ intitulado “Dorinha”, que
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também é uma de suas filhas. O quarto movimento é o “Aboio” intitulado “Nadja”,
nome de sua ex-nora (na época da composicao ainda era sua nora, casada com o
seu filho Nino). O quinto e ultimo movimento é o “Frevo” intitulado “Meyse”, outra filha.
Este movimento foi composto no ano de 1970.

SUITE MONETTE (1994-1995)

« Ciranda (Sol maior); Balada (Mi bemol maior); Valsa “Andressa” (Sol maior)
(1994); Bumba-meu-Boi (Sol menor).

Esta peca € a unica suite do maestro Duda que ndo possui um frevo, composta
em um encontro de metais em Sao Luiz do Maranhao, evento este que estavam
presentes David Monette, Charles Schluetter e o trombonista Per Brevig. A valsa
“Andressa”, terceiro movimento desta suite (composta com o titulo de “Andrezza”), foi
tocada neste evento com um arranjo para quinteto com os solistas Charles Schluetter
e Radegundis Feitosa. Na apresentagdo em questao o Nailson e o Per Brevig tocaram
junto ao quinteto, tornando-o assim um septeto.

SUITE BRASSIL (1959-1988)

« Choro “Zinzinho nos States” (D6 menor / Mi bemol maior) (1986); Valsa “Gi-
zelle” (Si bemol maior) (1983); Choro “Movimento” (Ré menor / Ré maior)
(1959); Valsa “Gilmacy” (Fa maior) (1988); Frevo “Lucinha no Frevo’ (Ré
menor) (1975).

Esta suite foi composta em diferentes momentos da vida do maestro Duda e
reunidos ap0s anos para a performance e gravacao de um CD do quinteto Brassil
(quinteto de metais). O titulo de “Suite Brassif’ foi colocado pelos proprios integrantes
do quinteto que gravou e tocava estas composicoes (CARDOSO, 2009).

O primeiro movimento é o choro “Zinzinho nos States”. Zinzinho é um apelido
pelo o qual o maestro Duda chamava o trompetista Nailson Simées. Esta composi¢cao
foi feita a pedido de sua filha Lucinha, com a qual Nailson Simdes era casado e vivia
em Boston, EUA, por conta do seu mestrado em andamento. O segundo movimento
foi composto para a sua neta, escrita originalmente para trombone solo e piano e
dedicada ao trombonista Radegundis Feitosa (CARDOSO, 2009). Esta valsa foi
composta na tonalidade de Si Bemol Maior. O terceiro movimento foi composto
originalmente para orquestra sinfGnica na década de 1950 a pedido do entao diretor
da Radio Jornal do Comércio, responsavel pelo titulo da obra (CARDOSO, 2009). O
quarto movimento foi estreado no casamento de Radegundis Feitosa (sendo tocada
2 vezes nesta mesma ocasido), levando o nome de uma ex nora do maestro Duda
(CARDOSO, 2009; SILVA, 2015). O quinteto e ultimo movimento foi dedicado a
Lucinha, uma das filhas do maestro Duda.

SUITE NAIRAM (2005)

+ Samba-Cangéo (D6 maior); Valsa “Minha Princesa’ (Ré menor); Frevo “Fre-
vo em Ouro Preto” (D6 menor).

Esta peca foi composta para a formatura de bacharelado de Nairam Simées,
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seu neto, na Universidade Federal da Paraiba, no ano de 2005 (SILVA, 2017). O
segundo movimento foi dedicado a Marilian, neta do maestro Duda (SILVA, 2017). O
terceiro movimento € um frevo escrito no formato original e tradicional do frevo (2/4),
mas a parte “B” foi escrita em uma forma tercinaria do frevo (3/4). Apés isso, o frevo
volta a parte “A” e segue para o final, sendo preparado para a fermata final.

TEMAS NORDESTINOS + TROMBONE NO FREVO (1977-2016)

Cébco “Bruno’ (D6 maior) (1980); Valsa “Melissa’ (Sol menor) (1981); Desa-
fio “Rafael’ (Fa4 maior) (1979); Frevo de Salao “Marilian” (Fa maior) (1977);
Frevo de Rua “Trombone no Frevo’ (Fa maior) (2016).

A medida em que seus netos iam nascendo, o0 maestro Duda ia compondo
um tema para cada um. Foram compostos 1 coco, 1 valsa e 1 desafio. Para Bruno,
considerado um neto cheio de energia, 0 maestro compds o Cdéco, enquanto para a
sua irma Melissa, considerada por ele como quieta e muito linda, o maestro comp0és
a Valsa. Para o neto Rafael o maestro Duda compés um Desafio, ritmo semelhante
ao baido da “Suite Recife” que leva o nome de sua mae, Dorinha. A juncdo destes 3
temas com os frevos “Marilian’ e “Junior’, ambos também netos do maestro Duda,
aconteceu pelas maos de Nailson Simbées, o qual na ocasiao foi junto com o quinteto
de metais para a Inglaterra para gravar um disco (CARDOSO, 2009). Nesta época, o
frevo “Junior’ ja era tocado na peca “Musica para Metais n° 1”, mas sé existia a parte
“A”. Mas para esta segunda versao, o maestro Duda comp0ds a parte “B”. Como este
mesmo frevo ja foi citado e escrito no topico referente a “Musica para Metais n° 17,
para que nao houvesse nenhuma repeticao de nenhum movimento, ele foi substituido
aqui por outro frevo por indicacéo do préprio maestro Duda, o “Trombone no Frevo’,
composto em 2016 a pedido do trombonista pernambucano Nilsinho Amarante (SILVA,
2017). Este frevo € a segunda composi¢cao do maestro Duda escrita para trombone
solo e piano.

UMA FANTASIA BRASILEIRA (1986)

Fanfarra (Mi bemol maior); Mazurca (Fa4 menor); Chorinho (Ré bemol maior);
Frevo “Marcela’ (D6 menor).

Composta para o recital de formatura de mestrado do trompetista Nailson Simdes
na New England Conservatory of Music, Estados Unidos, que teve a participa¢ao do
trompetista Charles Schluetter (CARDOSO, 2002).

UMA VISAO NORDESTINA (1999)

12 Parte:

+  Navegando em Alto Mar (D6 maior); Aguas Brasileiras (D6 maior); Terra &
Vista (Fa maior); Costa Pernambucana (Si bemol maior); Chegada em Terra
(tema 1) (Mi bemol maior); Presenca dos indios (Si bemol maior); 1* Missa
(tema 2) (Si bemol maior); Chegada dos Negros (Fa maior); Dominio Holan-
dés (tema 3) (Fa maior); Lampiao e o Cangaco (Fa maior).
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22 Parte:

« Casa Grande e Senzala (tema 4) (Fa maior); Volta ao Litoral (La menor);
A Batalha dos Guararapes (tema 5) (Fa maior); A Presenca da Virgem (Fa
maior); A Guerra de Canudos (tema 6) (Fa maior); Recife com Seus Rios e
Pontes (tema 7) (F& maior).

32 Parte:

+ Olinda com Suas Ladeiras (Fa maior); Grande Final (temas 1, 2 e 3) (Si be-
mol maior).

Composta na época dos 500 anos do descobrimento do Brasil, esta peca fez
parte de um festival instituido pela prefeitura do Recife, onde concorriam compositores
com suas pecas de todas as partes do Brasil. O maestro Duda compés os temas de
acordo com a narrativa do espanhol Vicente Pinzén. Como era uma peca que tinha
a necessidade de ter 15 minutos, o maestro ia compondo 0s temas aos poucos e
incluindo na partitura (SILVA, 2017).

Alguns dos movimentos compostos possuem titulos especificos: “Lamento” é o
titulo referente a “Casa Grande e Senzala’; A ciranda “Volta ao Litoral’ possui 2 titulos,
sendo eles “Litoral’ e “Ciranda do Menino Deus”, que € o 4° movimento da “Cantata
Natalina’; O titulo do frevo é “Subindo e Descendo”, se referindo ao movimento de
sua melodia escrita em escalas ascendentes e descendentes, representando “Olinda
com Suas Ladeiras”; O maracatu referente ao movimento “Chegada dos Negros” tem
o titulo de “Presenca do Negro”, enquanto a cangao “Recife com Seus Rios e Pontes”
tem o titulo de “Pontes e Rios”.

CONSIDERACOES FINAIS

O compositor e arranjador maestro Duda é ligado a musica desde os seus
primeiros anos de vida. Através da experiéncia, vivencia e trabalho com outros
grandes musicos, tornou-se um dos compositores de maior destaque no cenario
musical pernambucano. Atualmente o maestro Duda é convidado frequentemente
para participar de diversos eventos, encontros e festivais de musica no Brasil, onde
geralmente trabalha com instrumentistas de sopro. Durante muitos anos ele ocupou
a posicao de maestro titular da Banda Sinfénica da Cidade do Recife e foi arranjador
da Orquestra Sinfénica do Recife e da Orquestra Sinfénica da Paraiba. Até os dias
de hoje é facil perceber que o repertdrio brasileiro para trombone solo e piano ainda
€ muito pequeno, seja em musica popular ou em musica erudita. Isso € notado
principalmente quando este repertério € comparado com o repertoério de origem
americana e europeia, de carater erudito em sua maioria. Tratando-se de musica
brasileira (com diversos ritmos populares do Brasil), um dos grandes representantes
desta musica é o maestro Duda, aqui descrito em detalhes sobre a sua vida e sobre
as suas composicoes. Com todas estas transcricées e adaptagdes, este trabalho é
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de grande importancia para a performance do trombone no Brasil, possibilitando que
um trombonista possa tocar uma variedade de ritmos, sejam brasileiros ou néo, com
0 acompanhamento de um piano.

REFERENCIAS
ARRAIS, Raimundo Pereira Alencar. Recife, Culturas e Confrontos. Natal: UFRN, EDUFRN, 1988.

BOTA, Joao Victor. A Transcricdo Musical como Processo Criativo. Campinas: Universidade
Estadual de Campinas, 2008 (Dissertagcdo, Mestrado em Musica).

CAMARA, Renato Phaelante da. M.P.B., Compositores Pernambucanos - Coletanea Bio-
Fonografica 1920-1995. Recife: Fundagao Joaquim Nabuco, Editora: Massangana, 1997.

. Fragmentos da Historia da Radio Clube de Pernambuco. 22 ed.
Recife, Fundacao Joaquim Nabuco, Editora: Massangana, 1998.

CARVALHO, Nelly; MOTA, Sophia Karlla; BARRETO, José Ricardo Paes. Dicionario do Frevo.
Recife: Editora Universitaria da UFPE, 2000.

CARDOSO, Antonio Marcos Souza. O Grupo Brassil e a Misica do Maestro Duda para Quinteto
de Metais — Uma Abordagem Interpretativa. Rio de Janeiro: Centro de Letras e Artes da UNI-RIO,
2009 (Dissertacao, Mestrado em Mdasica).

ECOLOGICA — Duda Agora é Imortal, 1998. Recife: Diario de Pernambuco, [Internet] Disponivel em:
<http://www.ecologica.com.br/users/gs/0406duda.html> Acesso em: 24/07/2017.

FARIAS, Ranilson Bezerra de. Maestro Duda: A Vida e a Obra de um Compositor da Terra do
Frevo. Natal: Instituto de Artes da UNICAMP, 2002 (Dissertacédo, Mestrado em Artes — MUsica).

FILHO, Ayrton Muzel Benck. O Frevo-de-Rua no Recife: Caracteristicas Socio-Historico-Musicais
e um Esboco Estilistico-Interpretativo. Salvador: Programa de P6s-Graduagéo em Musica da
UFBA, 2008 (Tese, Doutorado em Mdsica).

GUERRA-PEIXE, César. Maracatus do Recife. Sao Paulo — Rio de Janeiro: Irm&os Vitale, 1980.

LIMA, Daniel Victor Silva de. Entrevista ao Maestro Duda em Recife-PE no dia 31/07/2017. Recife:
2007.

. Consulta do Maestro Duda por telefone no dia 02/08/2017.

Arcoverde: 2017.

MARCONDES, Marcos Antonio (Org.). Enciclopédia da Musica Brasileira — Erudita, Folcldrica e
Popular. 22 ed. revisada e ampliada. Sao Paulo: Art Editora, 1988.

NASCIMENTO, Mario Rodrigues do. Crénicas Goianenses. Recife: ed. Carlos Eduardo Carvalho dos
Santos, 1996.

NOBREGA, Ariana. A Misica no Movimento Armorial. Rio de Janeiro: Escola de Misica da UFRJ,
2000 (Dissertacao, Mestrado em Mdusica).

PEREIRA, André Protasio. Arranjo Coral: Definicées e Poiesis. Rio de Janeiro: UNIRIO, ANPPOM —
Décimo Quinto Congresso, 2005.

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 25




PEREIRA, Flavia Vieira. As praticas de reelaboragcao musical. Sdo Paulo: Escola de Comunicag¢ao
e Artes da USP, 2011 (Tese, Doutorado em Mdsica).

REAL, Katarina. O Folclore no Carnaval do Recife. 2° ed. Recife: Fundagdo Joaquim Nabuco,
Editora: Massangana, 1990.

SALDANHA, Leonardo Vilaca. Elementos Estilisticos Tipicamente Brasileiros na “Suite
Pernambucana de Bolso” de José Ursicino da Silva (Maestro Duda). Campinas: UNICAMP, 2001
(Dissertacao, Mestrado em Artes — Musica).

SILVA, Leonardo Dantas. Bandas Musicais de Pernambuco — Origens e Repertdrio. Recife:
Governo do Estado de Pernambuco, Secretaria do Trabalho e A¢ao Social, FAT — 1988.

SILVA, Geminis Henrique Pereira da. Aspectos Estilisticos Interpretativos em Cinco Obras de
José Ursicino da Silva (Maestro Duda) escritas para Trompete. Belo Jardim: IFPE, 2015 (Trabalho
de Conclusao de Curso em Formato de Relatorio de Recital, Licenciatura em Musica).

SILVA, Lélio Eduardo Alves da. Musica Brasileira do Século XX: Catalogo Tematico e
Caracterizacdo do Repertorio para Trombone. Rio de Janeiro: UFRJ, 2002 (Dissertagéo, Mestrado
em Mdsica.

SILVA, Elvira Mariah Ramos. José Ursicino da Silva: Maestro Duda. Recife: FAFIRE, 2006 (Artigo,
Especializagdo em Cultura Pernambucana.

Humanidades, Cultura e Arte Capitulo 25



SOBRE A ORGANIZADORA

Giovanna Adriana Tavares Gomes - Doutorado em Performances Culturais pela
UFG em andamento / 2019 - 2022, Mestrado Académico na area das Ciéncias Sociais
Aplicadas em Turismo e Hotelaria pela UNIVALI - SC (2007-2010) / CONCEITO CAPES
5 — Foco: Planejamento Participativo e desenvolvimento de base local, Especialista
em Gestao em Turismo e Hotelaria pela Faculdade Lions - GO (2004-2005), Bacharel
em Turismo pela Faculdade Cambury - GO (2003), MBA Executivo em Coaching,
(2018) na Faculdade Céndido Mendes. Cursando atualmente: Especializagdo em
Administracdo do Setor Publico, Especializagdo em Administracdo em Marketing
de Servicos e Social e MBA em Gestao de Projetos (previsao de término dezembro
2019 - Faculdade Faveni). Atua na area de Pesquisa aplicada como pesquisadora em
diversas areas do mercado: Turismo, hotelaria, eventos, pesquisa censitaria, gestao
comercial e de negécios, sendo atualmente Professora Universitaria na Faculdade
Cambury nos cursos de Eventos e Gestdao Comercial e na Coordenagdo Geral do
evento institucional Circulo do Conhecimento desde 2015. Membro da ANPTUR -
Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s Graduacdo em Turismo. E servidora publica
do Estado de Goias na Area Técnica da Agéncia Estadual de Turismo - GOIAS
TURISMO - Coordenadora do OBSERVATORIO DO TURISMO DO ESTADO DE
GOIAS. Presidente da ABBTUR - GO / Associacdo Brasileira de Turismologos(as)
e Profissionais de Turismo - Seccional Goias. Atuou como: Professora do MBA em
Promocao e Gestdao de Eventos na disciplina: Planejamento e Coordenacao de
Eventos e Orientacédo de TCC pelo IESB — Instituto de Educag¢ao Superior de Brasilia,
Professora no IF Goiano - EAD no curso de Eventos, Professora na Faculdade Lions
de (2013 a 2016) nos cursos de Turismo, Hotelaria e Administracdo; Faculdade de
Tecnologia SENAC — Goias (De 2007 a 2014) na Elaboracao de projetos, coordenacao
e docéncia na P6s Graduacao em Gestdao de Empreendimentos Turisticos e Eventos
e no Curso superior de Gestdo de Turismo (énfase em eventos) e somente como
docente nos cursos de: Gestdo Comercial, Gestdo Ambiental, Gestdo da Tecnologia
da Informacédo e Producdo Multimidia. Possui vasta experiéncia em disciplinas nas
areas de gestao (Planejamento Estratégico e Empreendedorismo), eventos, turismo,
hotelaria, pesquisa, metodologia e atividades de campo/visitas técnicas. Consultora
da ONG Araucéria - Organizacao Pré-Desenvolvimento Integrado Sustentavel desde
2010, cuja atuacéo € na area de planejamento e desenvolvimento em turismo, com
experiéncia em elaboracao e execucao de projetos para MTur, Governo do Estado de
Santa Catarina, Prefeituras Municipais e setor privado. Consultora da PDCA desde
2013 - Assessoria e Treinamento: Turismo, Hospitalidade e Eventos.

Humanidades, Cultura e Arte Sobre a Organizadora 279



iNDICE REMISSIVO

A

Ansiedade 178, 180, 181, 182, 183, 184, 185, 187, 188, 189, 263, 264
Aritmetizacdo em teoria musical 135

Arte brasileira 128

Arte contemporanea 76, 77, 80, 81, 118, 121, 124, 215, 216

Ator 16, 28, 31, 55, 56, 97, 105, 111, 112, 116, 124, 263

Auto de Inés Pereira 6, 10, 11, 12, 13, 16, 17, 19, 20, 22

Avaliar 86, 111, 113, 129, 141, 142

B
Banda de musica 1, 2, 268
C

Cena 20, 23, 27, 29, 30, 31, 50, 55, 57, 61, 66, 67, 68, 69, 72, 73, 75, 100, 103, 104, 106, 107,
109, 115, 116, 118, 200, 249, 250

Cénico 24, 25, 31, 67,69, 70,71, 72,74, 75, 196

Clarineta 1, 2, 3, 4, 8,9, 28, 188

Coral 28, 30, 31, 32, 37, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 74, 75, 277

Coreografia social 45

Corpomidia 45, 46, 49, 51, 52

Cultura escolar 33, 34, 44

D

Danca 23, 24, 41, 43, 50, 99, 129, 130, 131, 132, 133, 134, 179, 212, 244, 245, 246, 249, 250, 254
Diarios 83, 84, 85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93
Dramaturgia 10, 23, 24, 31, 56, 57, 73, 198

E

Elo entre as artes 147
Empreendimento turistico 165, 166, 172
Ensino de musica 33, 39, 69, 163

F
Formacéo de professores 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 42, 75
G

Gestualidade 55, 220

Gil Vicente 6, 10, 11,12, 13, 15, 16, 19, 20, 21
Goiandira do couto 165, 168

Grotesco 55, 56, 58, 59, 60, 61, 65, 66

Humanidades, Cultura e Arte indice Remissivo m




H

Henry Klosé 1, 2

Histeria 55, 57, 58, 59, 60, 62, 63, 64, 65

Historia 8, 13, 21, 23, 24, 25, 26, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 40, 50, 51, 52, 54, 56, 58, 62,
63, 65, 80, 83, 85, 86, 88, 92, 93, 97, 98, 105, 106, 107, 108, 124, 125, 135, 136, 144, 145,
154, 155, 163, 166, 167, 175, 176, 190, 197, 198, 199, 200, 201, 202, 207, 211, 212, 214, 236,
237, 238, 239, 240, 241, 242, 243, 244, 245, 254, 265, 266, 277

ldentidade 52, 53, 83, 84, 86, 88, 92, 160, 202

Imagem 10, 11, 12,13, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 26, 45, 46, 53, 54, 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63,
64, 65, 80, 88, 112, 117, 118, 119, 124, 125, 126, 127, 128, 149, 151, 168, 205, 209, 226, 238, 245
Improvisacéo 94, 95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 104, 105, 106, 110, 111, 112, 113, 114

J

Joaquim Naegele 1,2, 3,7
Jogo teatral 94, 112

L
Literatura portuguesa 10

M

Machismo 45, 46, 49, 51

Metalinguagem 147, 203

Metodologias 78, 80, 153, 156, 159, 162, 184

Método para clarineta 1

Mitologia 23, 25

Motivacdo 110, 129, 130, 131, 133, 183, 188

Mudancas conceituais 135, 162

Museu 44, 80, 165, 166, 167, 171,172,175, 176, 177, 215

Musica 1, 2, 3, 8, 9, 23, 24, 26, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 41, 42,
43, 44,67, 68, 69, 73, 75, 99, 103, 116, 129, 135, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 142, 143, 144,
153, 154, 155, 156, 157, 161, 162, 163, 179, 180, 181, 183, 184, 187, 188, 189, 190, 194, 195,
198, 199, 200, 201, 202, 204, 206, 207, 208, 209, 211, 212, 223, 229, 234, 256, 257, 258, 259,
262, 263, 264, 265, 266, 267, 268, 269, 270, 272, 273, 275, 276, 277, 278

Musica na histéria 135

N
NUmero em musica tebérica 135, 137, 138, 139

P

Palco e seus problemas 178
Panico na performance musical 178

Humanidades, Cultura e Arte indice Remissivo m




Patriarcalismo 45, 46, 49

Poesia mogcambicana 147

Preconceito de género 45

Preparacédo de uma obra musical 178, 185
Processo criativo 94, 96, 97, 113, 114, 121, 122

R

Relacado matematica 135

S

Shoa 83, 84, 85, 89, 91, 92
-

Teatro 10, 16, 21, 23, 32, 41, 43, 45, 51, 55, 56, 58, 61, 65, 66, 67, 69, 70, 72, 73, 74, 75, 94,
95, 96, 97, 98, 99, 101, 102, 105, 107, 108, 109, 110, 111, 112, 113, 114, 115, 179, 190, 192,
193, 194, 196, 197, 198, 254, 272

Teorias de razao 135, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 143

Turismo 165, 166, 167, 168, 172, 173, 176, 177, 279

U

Universidade 1, 10, 21, 33, 34, 36, 37, 38, 39, 44, 45, 52, 53, 54, 55, 67, 69, 75, 76, 79, 81,
94, 101, 111, 134, 135, 163, 164, 165, 168, 188, 190, 198, 199, 212, 214, 222, 234, 235, 236,
267, 269, 275, 277

\'}

Violéncia contra a mulher 45, 48, 52, 54
Virgilio de Lemos 147

X

Xilogravura 10, 12, 13, 14, 18, 19, 21, 22

Humanidades, Cultura e Arte indice Remissivo m




Agéncia Brasileira do ISBN
ISBN 978-85-7247-753-6

97"788572"477536






