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APRESENTACAO

A arte, neste e-book, da textura e compde os sentidos que estao presentes em cada
um dos capitulos, comentados e discutidos por seus autores, reafirmando a necessidade
de existéncia da arte. A arte constitui-se na experiéncia dos sujeitos com a obra e da obra
com seus apreciadores, pois todos n6s temos uma relagdo de aproximagcao com o fazer
artistico como representacéo das atitudes humanas.

E preciso compreender quantos segredos podem ser descobertos em cada
modalidade artistica e quantas artes podem ser comentadas. A arte nos possibilita viajar
sem que saiamos do lugar de origem, ela nos envolve em um processo de planejamento,
apreciacao, producéao e analise, pois as redes de saberes artisticos inserem os sujeitos
em um processo continuo de investigacao.

A arte constitui-se a partir de um objeto artistico em que tal objeto pode ser
interpretado pelo olhar do observador, pois a reconstrucado interpretativa de cada obra
de arte é Unica, nenhum olhar é igual ao outro ao observar as nuances, os sentidos e os
sentimentos que as obras de arte possibilitam. O que seria de nés sem o papel essencial
da arte?

Desde a pré-historia, ja nas chamadas pinturas rupestres, percebemos que as
marcas artisticas vém sendo adaptadas aos contextos de utilizagdo. Embora como muitos
pensam a arte ndo tem apenas o poder de encantar, mas também de problematizar
questdes e propor as solugcdes para os contextos comunicativos, poéticos e estéticos.

As linguagens artisticas exigem planejamento para sua execug¢ado e podem ser
percebidas tanto no teatro, na danca, nas artes visuais, nas artes cénicas quando na
musica. Assim, a arte é vista como experiéncia e a principal e maior vivéncia artistica
estd na constituicdo do texto em que 0s saberes poéticos e estéticos sdo e podem ser
compartilhados nas possibilidades contextuais.

Todos os capitulos que dao formas a este e-book trazem os leitores para os contextos
magicos, eficazes e necessarios possibilitados pela arte. Com isso desejamos excelentes
reflexdes e que o colorido dos trabalhos os auxilie na coloragcdo do mundo desbotado,
pois a experiéncia da arte fortalece-se, reconstroi-se e estabiliza-se na instabilidade de
olhares apreciativos atento as pinceladas, aos passos marcados, as feicdes, aos sons e
ao deslizar da caneta no papel tornando o texto uma prosa poética, artistica e iluminada
no palco da existéncia.

lvan Vale de Sousa
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CAPITULO 1

A HISTORIA DA ARTE, A OBRA DE ARTE E A
FASCINANTE REALIDADE DA AMBIGUIDADE!

Data de aceite: 01/07/2020

Sandra Makowiecky

1. Trabalho apresentado no XXXIX Coléquio do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte, denominado “Inquietagdes
e Estratégias da Histéria da Arte”, na cidade de Pelotas,
em outubro de 2019.

RESUMO: O Coloquio
Estratégias da Histéria da Arte”

‘Inquietacbes e
propoe
diversas questdes em torno de temas e
agentes excluidos ou a margem da Histéria
da Arte;
historiograficas e metodologicas; estratégias e

questionamentos e  revisbes
propostas de atuacéo e defesa do campo de
conhecimento; discussdes sobre a natureza,
concepcao e funcdo da arte e da historia
da arte e possibilidades e impossibilidades
de uma histéria da arte brasileira. Por outro
lado, sabemos que o mundo da arte sempre
tem levado em paralelo um componente de
autorreflexdo. Desde antigamente os artistas,
e outras pessoas a seu redor, tem escrito
diversas reflexdes sobre sua atividade, de
onde selecionamos algumas frases definidoras
e lapidares que talvez auxiliem a esclarecer a
atuacéo na area de conhecimento.

PALAVRAS-CHAVES: Inquietagdes e
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ART AND THE FASCINATING REALITY OF
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ABSTRACT: The
and Strategies of Art History” raises several

Colloquium  “Concerns
questions around themes and agents excluded
or on the margins of Art History; historiographical
and methodological questions and reviews;
strategies and proposals for action and defense
of the field of knowledge; discussions about the
nature, conception and function of art and art
history and possibilities and impossibilities of
a Brazilian art history. On the other hand, we
know that the art world has always paralleled
a component of self-reflection. Since ancient
times artists, and others around them, have
written various reflections on their activity,from
which we selected some defining and polished
phrases that may help to clarify the performance
in the area of knowledge.
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11 INTRODUCAO

Em grande parte dos coléquios do CBHA — Comité Brasileiro de Histdria da Arte
- € oportuno explicitar sua proposta e tematica central, pois acaba por conduzir todo o
direcionamento do texto. No Coléquio “Inquietacbes e Estratégias da Historia da Arte”,
optou-se pelo eixo tematico que remete a discussdes sobre a natureza, concepgao e
funcdo da arte e da histéria da arte. Quais os lugares da histéria da arte, das obras de
arte e das imagens? A historiografia da arte é a ciéncia que analisa o estudo da histéria da
arte desde um ponto de vista metodoldgico, ou seja, a forma como o historiador realiza o
estudo da arte, as ferramentas, referenciais teéricos e disciplinas que podem ser usadas
para esse estudo.

A cada tempo, em todas as ciéncias, devem se esbocar questées desta natureza,
relativas as suas areas de atuacao, que podem conduzir a uma revisdo como a um
desafio critico geral e que suscitem compreender melhor, no nosso caso, a historia da arte
em seu desenvolvimento histérico e ao mesmo tempo, que ampliem lugares e pontos
de partida que levem a uma critica participativa, viva e humana, que possam alcancar
sinteses harmoénicas. A histéria da arte € também uma aventura de espirito a que se
dedicaram muitos pesquisadores/as com paixao e energia. Wolfflin, em 1914, dizia que
arte e historia da arte seguem caminhos paralelos. Sao os artistas de uma época que
concebem de forma nova a imagem do passado, formando-se também, o historiador da
arte, através da visao dos artistas.

Todo presente € infinito e encerra todo o passado que se manteve vivo. A missao
da histoéria da arte, se assim podemos dizer, € manter vivo o passado em cada momento,
e de descobri-lo com os olhos de cada época. Outro fator importante é destacar a ideia
de que arte é sempre algo novo e que também se pode experimentar diretamente sem o
conhecimento de seus fundamentos cientificos.

A histéria da histdria da arte deve ser entendida como uma evolugéo, sujeita as condigdes
da época e as diferentes necessidades dos homens, bem como da arte a propria arte.
Variando uma frase de Hegel sobre a histéria da filosofia, pode-se dizer que o estudo
da arte € o préprio estudo da arte. Talvez um dia possamos demonstrar que o estudo
cientifico da arte do passado e do contemporéaneo sempre ocorre de acordo com as
tarefas e demandas do presente vivo, que arte e histdria se necessitam mutuamente (
KULTERMANN, 1996, p. 9).

Kulterman, em seu livro, mostra que, longe de ser algo monolitico, a Historia da Arte
€ um reflexo de tendéncias e correntes metodologicas tdo diferentes que se uniram em
sua configuracédo. Uma disciplina que ndo apenas chegou ao fim, mas continua a crescer
e a abrir novos ramos a percorrer, na ansia de aprofundar a esséncia dessa realidade
poliédrica que é o fato artistico, sempre complexo e ilusério.

Para Hegel ( 2001), se alguma coisa somos no dominio da ciéncia e da filosofia,
devemo-lo a tradicdo, a qual, através do que perdeu for¢ca, e por isso mesmo passado,

forma uma corrente sagrada que conserva e transmite tudo quanto o mundo produziu antes
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de nos. Mas esta tradicdo n&o € apenas uma ama que conserva fielmente o patriménio
recebido para o manter e transmitir invariavel o que conhece, mas é viva, e continuamente
se vai enriquecendo com novas contribuicbes. Deste modo, aquilo que todas as geracdes
produziram como ciéncia, como patriménio espiritual, constitui uma herangca acumulada
pelo trabalho de todos os homens que nos precederam. A recepcao desta heranca
equivale ao exercicio da posse dela. Ela forma a alma das sucessivas geragdes. Desta
maneira se vai modificando o patriménio herdado, e simultaneamente se enriquece e
conserva o material elaborado. Compreender devidamente esta relagcédo permite alcancar
como pelo estudo da histéria desta ciéncia somos iniciados no conhecimento da propria
ciéncia. No caso, o estudo da historia da arte nos permite alcancar o estudo da arte. Mas
a “ditadura do contemporaneo” tem nos afastado demasiado deste pensamento. Pois ha
certa tendéncia a exaltar alguns mitos da arte contemporénea, como “a roda acabou de
ser inventada”, como se a arte contemporanea fosse o que de mais novo existisse, sem
ligar para o fato de que tudo o ja foi visto renasce com outra roupagem.

Imagens que chamam: Cada vez mais, busco escrever sobre obras que me chamam
e imagens que podem sintetizar pensamentos. Come¢o uma imagem que considero
arrebatadora. A chave para a interpretacéo da pintura ( fig. 1), uma imagem de 1536,
“Paisagem com ruinas antigas”, de Herman Posthumus, é o texto que o artista colocou
em lugar destacado na composicao em primeiro plano, que ele se encarrega de ressaltar
com luz. Posthumus escolheu como suporte uma referéncia da Metamorfosis de Ovidio (
livro XV), em uma lapide que se apoia em um sarcéfago.

Herman Posthumus. Poisaje con ruinas antiguos, [Tempus Edax Rerum], 1536. Cleo sobre lienzo, 96 x 141,5 cm. Vaduz-Viena, Sammlungen des
Farsten von und zu Liechtenstein.

Fig. 1- Herman Posthumus. Paisaje com ruinas antigas [ tempus Edox rerum], 1536.0leo
sobre tela, 96 x 141,5 cm. Vaduz- Viena, Sammlungen des Fursten von zu Liechtensein.
Catalogo “Arquiteturas Pintadas”.

Arte Comentada 3 Capitulo 1



A passagem diz: “ Tempvus edax rer/vm tvque invi/diosa vetvstas/o[mn]ia destrvitis”,
que traduzindo, diz: : “ O, tempo voraz, e tu, idade invejosa/destrois tudo”. Esta frase é
uma clara referéncia ao poder destruidor do tempo que o artista sugere com uma série de
ruinas e edificios que preenchem a superficie pictorica. A acumulacdo de fragmentos de
entablamentos, bases de colunas, relevos, vasos, bustos, cabecas, estatuas, monumentos
e edificios medianamente enterrados, onde nada de conserva por inteiro, aparecem
cobertos por terra e vegetagdo e produzem no espectador, nostalgia e desolagdo, incitando
a meditacéo sobre o transitorio da condicdo humana. Este conceito é também reforcado
com objetos como um relégio de sol, cuja base esta decorada com um zodiaco que repete
a imagem de Jupiter no monumento central. Para organizar a imagem, o pintor se vale de
sucessivas linhas horizontais sobre as quais amontoa os objetos e nos ultimos planos ajusta
a composicao para oferecer um mirante natural com vistas a uma imensa paisagem, de
tracos flamengos por suas tonalidades, em que se prolonga a acumulacéo de edificios e de
construcdes fantasticas. Neste estado de abandono em que percebemos a fragilidade e a
brevidade da vida através das ruinas, aparecem outra figuras que transmitem mensagens
distintas. Uma delas, em lugar destacado com um compasso nhas maos, mede a base de
uma coluna. Outra, mais distante, atras e ao alto, quase na mesma direcéo, sentada, toma
notas. Os desenhos que aludem a instrumentos, como 0 compasso que usa o homem de
turbante, junto com um esquadro, € uma referéncia a formacdo humanista do artista,
assim como do pensamento da época. Mas € também um arquivo de ruinas, inacabado e
incompleto, que mostra um tempo extraviado ou confiscado no presente e representado
em forma de fragmentos construtivos ou arquiteturas, sempre de olho no seu passado e
no seu futuro, de seu inevitavel prosseguir e servindo de cenario retérico para argumentos
das mais diversas intengdes. O que quero dizer com esta imagem? Que o tempo nao
existe para a imagem. Ela sobrevive a todos nos.

O Papel do espectador: Vé-se nas obras o que elas tem a dizer, na percepcao de
um leitor, um interlocutor que também produz significados, um leitor que de certa forma,
recria as imagens apresentadas. A obra de arte deseja isso. Para Mario Perniola, o carater
enigmatico da arte e da filosofia esta assentado na realidade, que é também enigmatica
e ‘[...] abre um espaco suspensivo intermediario que ndao é destinado a ser preenchido”
( PERNIOLA, 2009, p. 17-31). Este espagco suspensivo, podemos entender como um
intervalo. O que a leitura do intervalo de fato almeja é a apreensao dos significados pela
via de sua traducao através da prépria obra, por um leitor disposto a decifrar os enigmas.
Talvez possamos aqui desenvolver uma ideia tdo cara a Aby Warburg e Georges Didi-
Huberman, descrita por Agamben , em Ninfas: “ A histéria da humanidade &€ sempre a
histéria de fantasmas e imagens, porque é na imaginacado que tem lugar a fratura entre
o individual e o impessoal, o multiplo e o unico, o sensivel e o inteligivel, e, a0 mesmo
tempo, a tarefa de sua recomposicao dialética” ( AGAMBEN, 2012, p.63).

Com a virada midiatica do século XX ndo tem mais sentido pensar as midias como
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formas estanques, pois passamos para o outro lado da margem: nédo se trata mais de
procurar os limites, muito pelo contrario, passamos a valorizar a ruptura das fronteiras
entre as midias e, consequentemente, entre as disciplinas, onde ocorre um derretimento
do modelo da imitatio, uma passagem da representacao para a apresentacéo, que tende
para a performance e para se ver a arte e a literatura como eventos. Pensamos em
Barthes quando fala da eternidade das obras, que elas propdem e o homem dispde.
(BARTHES apud BARBOSA, 1993, p. 21). Asobrevivéncia do classico depende de possuir
uma sobrecarga de significante. De acordo com Barbosa (1993), talvez seja por isso que,
diante daquelas obras que atravessaram os séculos e continuam a nos inquietar, ressalta-
se, quase sempre, 0 modo aproximativo do artista a seu objeto, de tal maneira que em
toda a releitura que fazemos da obra encontramos uma outra possibilidade dentre as
muitas exploradas pela ficcionalidade da obra. “ A cada releitura, embora a pauta seja a
mesma, a execugao repercute de modo diferente” (BARBOSA, 1993, p. 22).

Obra de arte como problema e a relacao com o objeto, que é uma imagem: Giulio
Carlo Argan lembra que é enquanto problema dotado de uma perspectiva historica que a
obra se oferece ao juizo contemporéaneo. A grande potencialidade da imagem esta no fato
dela ser sintoma, como presenca da sobrevivéncia de outros tempos e a conjuncao da
diferenca e da repeticéo. A decodificacdo minuciosa de imagens e objetos talvez seja a
maior contribuicdo a ser difundida da histéria da arte para outras areas de conhecimento,
pois se trata de algo do qual nos ocupamos coletivamente ha pelo menos dois séculos,
possibilitando a compreenséo da fascinante realidade da ambiguidade visual num mundo
cada vez mais dominado pelos espacos da representacéo.

A histéria da arte (principalmente artes plasticas) parte da direta relacdo com
objetos ou classes de objetos, sempre experimentados sensorialmente e quase sempre
materialmente presentes no original ou em reproducdes, ou seja, essa experiéncia do
artefato ndo pode ser relegada ao passado. O historiador de arte possui uma posi¢cao
privilegiada por ter ao alcance (na maioria das vezes) as experiéncias imediatas, pois “[...]
obras de arte sao visibilia — coisas que podem ser vistas [...] Esse artefato esta claramente
determinado no tempo, mas € potencialmente capaz de reverberagdes ilimitadas, embora
organizadas em sentido retroativo” (ROUVE, 1984, p. 12). Para Merleau- Ponty “ Nao
se olha a imagem como se olha um objeto. Olha-se segundo a imagem” ( MERLEAU_
PONTY Apud ALLOA, 2015). ALLOA ( 2015), pergunta: “O que é uma imagem?”. Segue
dizendo que a multipla proliferacédo de imagens no mundo contemporéneo € inversamente
proporcional a nossa capacidade de dizer com exatidao ao que elas correspondem. “Ora,
nada menos seguro do que o serda imagem” ( ALLOA, 2015, p.7). De fato, concordamos
com esse pensamento. Mas justamente é este desafio a ser encarado.

Como tratar de imagens na histéria da arte? Para tratar desse lugar da historia da

arte, recorro a uma citacao que nos explica muito do processo:
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[...] Para a ciéncia da arte (kunstwissenschaft) € ao mesmo tempo uma béngéo e uma

maldigdo que seus objetos necessariamente reivindiquem ser considerados de outro
modo que ndo somente sob o angulo histérico. [...] E uma béncdo porque mantém
a ciéncia da arte numa tensdo continua, porque ndo cessa de provocar a reflexdo
metodoldgica e, sobretudo, porque nos lembra sempre que a obra de arte € uma obra
de arte e ndo um objeto histérico qualquer. E uma maldicdo porque teve de introduzir na
pesquisa um sentimento de incerteza e de disperséo dificilmente suportavel, e porque
esse esforco para descobrir uma normatividade levou com frequéncia a resultados que
ndo sdo compativeis com a seriedade da atitude cientifica, ou parecem atentar contra
o valor dado a obra de arte individual pelo fato de ser unica. (PANOFSKY APUD DIDI -
HUBERMAN, 2013, p. 07)

Para lidar com essas imprecisdes e incertezas, que nos levam a refletir continuamente

sobre nossos proprios métodos de pesquisa, vale lembrar outra citacdo, onde Didi-
Hubermann apresenta o necessario arcabouco te6rico para uma historia da arte:

N&o se faz histéria da arte sem ferramentas tedricas, implicitas ou explicitas: ndo se faz
histéria da arte sem suposicdo fenomenoldgica (onde reside o ato do sujeito pintor? O
gue ela da a olhar?) e sem suposicéo estética (onde esta o ato do sujeito do olhar? O
qgue ele da a entender?). N&o se faz histéria da arte sem suposicao antropolégica (em
gue as imagens servem aos homens? Em que isto “concerne” a eles profundamente?)
e sem suposicao semioldgica (de que maneira um toque de pintura significa?) Melhor,
portanto, construir todas essas suposi¢cées no decorrer daquilo que o objeto impde, em
vez de se submeter a elas pretendendo proferir nenhuma delas ( DIDI-HUBERMAN Apud
HUCHET, 2006, p. 187-8)

Na sequéncia destes postulados, Raul Antelo ( 2004) desdobra as relagcbes entre
imagem e contexto, imagem e leitura, imagem e mensagem, arte, vida, identidade e
memoria:

[...] compreendemos que a historia se faz por imagens, mas que essas imagens estao,
de fato, carregadas de histéria. Ela € uma construgao discursiva que obedece a duas
condicdes de possibilidade: arepeticao e o corte. Enquanto ativagédo de um procedimento
de montagem, toda imagem é um retorno, mas ela ja ndo assinala o retorno do idéntico.
Aquilo que retorna na imagem é a possibilidade do passado. Nesse sentido [...], mostra
de que modo as formas do passado podem ainda ser novamente equacionadas como
‘problema’. [...] S8o essas as ‘Poténcias da imagem’. (ANTELO, 2004, p. 09-12)

Continuando a pensar em correspondéncias possiveis A arte contemporanea
tende a reivindicar a linguagem artistica como uma linguagem ordinaria. Por isso as
praticas contemporaneas sdo mais inclusivas, sdo comentarios do mundo. De minha
parte, tentarei mostrar que as imagens carregam mais passados do que muitos supoem.

Por exemplo, poderiamos ver nas seguintes imagens abaixo, variacbes de um
tema? Pensando em arquivos de um museu imaginario, poderiamos ver os dispositivos
de pratica contemporanea de arquivo em Giovani Paolo Panini que nos apresenta em
“Galeria com vistas de Roma antiga” e Galeria com vistas de Roma moderna”, 1757, ( fig.
2) - um museu imaginario que consiste em um arquivo de Roma antiga e moderna, uma
memoravel resposta conceitual a meméria pintada de Roma, convertendo grande parte
de sua produc&o em duas galerias imaginarias pintadas, quadros dentro de quadros, em
que celebra ndo apenas a memoéria de uma cidade, com vistas antigas e modernas, como

a si mesmo, em um muito especial autorretrato, como um pintor de arquiteturas e da
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cidade por exceléncia. De igual forma, colocar lado a lado com um museu imaginario de
Hilla e Bernd Becher ( fig.3), artistas conceituais e fotbgrafos aleméaes que trabalhavam
como uma dupla colaborativa, mais conhecidos por sua extensa série de imagens
fotogréficas, ou tipologias, de edificios e estruturas industriais, geralmente organizadas
em grades, em que documentaram meticulosamente minas de carvao, siderargicas e
outras caracteristicas da paisagem industrial, abrangendo o0 mundo da documentacéao
de arquivos e da arte conceitual? Podemos dizer que as obsessbes arquivistas ndo sao
prerrogativa da contemporaneidade. Apenas se expressam a cada tempo, de sua forma.

Fig. 2.1. Giovani Paolo Panini. Galeria Fig. 2.2. Giovani Paolo Panini. Galeria

com vistas de Roma antiga, 1757. Oleo com vistas de Roma moderna, 1757. Oleo
sobre tela, 172,1 x 229,9 cm. Nova York. sobre tela, 172,1 x 229,9 cm. Nova York.
Metropolitam Museum of Art. Catalogo Metropolitam Museum of Art. Catalogo
“Arquiteturas Pintadas”. “Arquiteturas Pintadas”.

Fig.3.1. Hilla e Bernd Becher. Concrete Fig.3.2. Hilla e Bernd Becher. Winding
Cooling Towers.via Sonnabend Gallery, Nova Towers.via Sonnabend Gallery, Nova York.
York.
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Podemos pensar em conceitos de montagem, algo tdo comum na cena
contemporanea, como dispositivo de muitos artistas em suas poéticas. Por exemplo,
Francisco Gutiérres Cabello, em “ Capricho arquitetbnico com Moisés sendo salvo das
aguas”, cerca de 1655-1655 ( fig.4), foi um artista que cultivou a pintura de arquiteturas.
Nesta obra, ele acomoda uma cena biblica e as aguas do rio Nilo, entre as constru¢des
de uma cidade fantastica. O episédio que se dilui na magnitude do cenario, nao deixa de
mostrar plantas de papiro na caminha de Moisés. Cortada por uma excepcional diagonal,
0 esquema apresenta, do lado direito, uma fileira de edificacdes de enorme ecletismo
que justapde edificios de distintas épocas e estilos. Vemos um palacio renascentista,
cupulas, torres goéticas, arcos de triunfo e arremata o cenario, ao fundo, um recinto com
muralhas que protege varias torres com afiadas agulhas. Neste contexto, se percebe,
préximo ao arco do truinfo, uma construcao que se parece e apresenta riscos de projeto
da famosa ponte de Segdévia ( Espanha). Os caprichos arquitetdnicos ndo respeitavam
nada, apenas arquivos de desejos e fantasias. Podemos pensar em paralelo com a obra
de Olavo Kucker ( Fig.5 e 6) na mostra “Atomic Shadows” (2019), imagens fotograficas
do cotidiano urbano e da natureza presente nas cidades, cujos registros foram produzidos
com o objetivo de provocar uma reflexdo sobre o convivio e a percepcao de qualidade
de vida nos centros urbanos. Destaca-se nas figuras 5, o processo de montagem das
imagens que resultara na obra final, figura 6. Nao seriam os mesmos dispositivos que os
motivaram?

Francisco Gutiérrez Cabello. Copricho arquitectonico con Moisés salvado de las oguas, c. 1655-1665. Oleo sobre lienzo, 104 x 163 cm. Bilbao,
Museo de Bellas Artes.

Fig.4. Francisco Gutiérres Cabello. Capricho arquiteténico com Moisés sendo salvo das
aguas. C. 1655-1655. Oleo sobre tela, 104 x 163 cm. Bilbao, Museu de Bellas artes. Catalogo
“Arquiteturas Pintadas”.
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Fig. 5. Olavo Kucker. Mostra Atomic Shadows. 2019. Museu da Escola Catarinense. Processo de elaboragédo da obra.

Fig.5. Olavo Kucker, “Atomic Shadows” (2019). Museu da Escola Catarinense. Processo de
elaboracao da obra.

Fig.6. Olavo Kucker, “Atomic Shadows” (2019), imagens fotograficas em montagens.

Arte Comentada 3

Capitulo 1




Em arte contemporéanea, o termo arte in situ, designa um método artistico em que
se concebe ou dedica uma obra de arte ao seu local de exposicéo, pelo que se assume
uma caracteristica nao-transportavel da mesma. /n situ qualifica igualmente uma obra que
toma em conta o local onde esta instalada. No entanto, da mesma forma em que a arte
transforma o espaco, o espaco também pode ser um agente transformador da arte. E com
essa reflexdo que emergem producgdes artisticas pensadas para um espacgo especifico,
mais conhecidas como instalacdes site specific. Uma instalacao site specific no Brasil é
a do artista norte-americano Doug Aitken, em Inhotim (Minas Gerais) ( Fig.7). A obra se
trata de um pavilhdo circular em vidro no qual um furo de 200 metros de profundidade
no solo capta o som da Terra por meio de microfones. Este som é transmitido em tempo
real, por meio de um sofisticado sistema de equalizagcdo e amplificagcdo, que busca uma
equivaléncia entre a experiéncia auditiva e experiéncia espacial. Ou seja, a obra foi
pensada para este lugar.

Fig. 7. Doug Aitken. “Sonic Pavilion” (2009)

Inhotim. Brasil.

Mas podemos conjecturar que as residéncias de Giorgio Vasari ( Fig. 8) seriam
também site specific? Ou seja, producdes artisticas pensadas para um espacgo especifico?
A Casa Vasari esta localizada em Florengca e assim como ele fez em sua casa de
infancia em Arezzo, Vasari colocou afrescos em varias salas - por volta de 1572 - com
decoragdes com o tema das artes e a supremacia da pintura, representando historias
tiradas dos escritos de Plinio, imagens alegoéricas e retratos de artistas como Leonardo
e Michelangelo. Ele também enriqueceu a casa com uma grande colec¢do de pinturas de
seus contemporaneos.
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Fig. 8.1. Giorgio Vasari. Casa do Fig.8.2. Giorgio Vasari. Casa do artista € museu em
artista e museu em Arezzo, ltalia. Florencga, Italia.

Vamos a uma selfie do século XIV. Como Roma era um dos locais do roteiro de
viagens conhecido como Grand Tour, que incluia também Veneza e Florenca, é natural
que tanto naquele época como hoje, desejassem registrar a estada. Foi o que fez Maerten
Van Heemskerck, em “Autorretrato com el Coliseo, Roma’, 1553 ( fig.9), realizando um
arquivo de sua viagem, 15 anos ap0s seu retorno a Haarlem ( Holanda). O autorretrato,
de pequeno formato, organiza o espagco com seu busto de perfil em primeiro plano a
esquerda, que se separa poderosamente do fundo pela massa escura do traje. O artista
vira a cabeca ao espectador a quem olha fixamente, parece satisfeito e sua boca esbocga
um sorriso com um ligeiro gesto. A direita, ao fundo, o Coliseu, simbolo da Roma antiga.
Entre o edificio e o busto do pintor, aparece a figura pequena de um artista, identificado
como o proprio Heemskerck, acomodado sobre uma pedra lavrada, pluma e tinteiro na
mao, com um papel sobre um suporte rigido que apoia sobre seu colo e que imortaliza
o Coliseu. O pintor utiliza o Coliseu com dupla finalidade: uma, mais evidente, € a de
registrar que ele estivera ali. Como uma selfie contemporéanea, marcou seu territorio. Por
outra parte, o edificio que reproduz alude a nobreza da arte e ao processo intelectual em
que se inscreve a criacdo da época e que se condensa em dois processos: 0 manual/
artesanal e o intelectual. A imagem mostra sua porcao de emocao e nostalgia que surge
ao confrontar ambas etapas de sua vida como se fossem iguais, descontando o tempo
transcorrido entre seus anos de juventude em Roma e o0 momento de maturidade que
representa na tela.
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Fig. 9. Maerten Van Heemskerck. Autorretrato com el Coliseo, Roma, 1553. Oleo sobre
tela, 42,2 x 54 cm. Cambridge, Fitzwilliam Museum. Catélogo “Arquiteturas Pintadas”.

Para Didi-Huberman ( 2012, p. 130) uma imagem sem imaginacdo nada mais € do
gue uma imagem que ainda nao foi trabalhada, ou seja, um mero objeto sobre o qual ainda
nao foi estabelecida a relacdo “imaginativa e especulativa” entre o que se vé e o que ja
se sabe. Assim, por mais que me esforce por olhar a arte contemporanea, por exemplo,
acho que temos muito por explorar também no passado e ndo consigo desvincular os
tempos e nem as imagens. Nada me parece prerrogativa da contemporaneidade. Apenas
se expressam a cada tempo, de sua forma. Poderiamos nos alongar em exemplos, como
mapas e cartografias, arquivos, colagens, entre tantos possiveis.

Se um dos lugares da arte e por consequéncia das imagens, sobretudo da arte,
€ contestar poderes, deve entrar em cena um “espectador emancipado”, no dizer de
Jacques Ranciére ( 2012), para quem a emancipag¢ao do espectador é a afirmacao de
sua capacidade de ver o que V€ e de saber 0 que pensar e fazer a respeito. Para o autor,
nao se supde que uma imagem pense, supde-se que ela é apenas objeto de pensamento.
“Imagem pensativa € uma imagem que encerra pensamento ndo pensado, pensamento
nao atribuivel a intencdo de quem a cria e que produz efeito sobre quem a vé sem que
este ligue a um objeto determinado” (RANCIERE, 2012, p. 103).

O campo da histéria da arte € um campo vibrante e rico, conectado cada vez mais ao
pensamento avancado em areas de suma importancia para os dias de hoje como cultura
visual, midias eletrénicas, filosofia da linguagem, teoria da informacao. Rafael Cardoso (
2009), aponta que possuimos uma riquissima bagagem de compreensao da visualidade
como forma de expresséo e constituicdo de enunciados — enfim, como linguagem. “Se

as linguagens visuais sdo um vasto oceano ainda pouco explorado, os historiadores
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da arte estdo entre seus primeiros navegantes”, completa seu pensamento. Entre os
historiadores, destaca o famoso ensaio classico “lllusion and Visual Deadlock” (1963),
onde Gombrich aproxima-se pontualmente dessa questdo ao comentar a pretensao de
alguns cubistas ( fig.10) de terem descoberto uma realidade superior a da representacao
pictorica convencional. Podemos ver na imagem, violino e cantaro, duas pecas chaves da
composicao, como se estivessem sendo vistos através de um espelho estilhacado. Mesmo
multifacetados, eles podem ser reconhecidos. [...] “Porém, o continente que encontraram
em sua viagem de descobrimentos ndo era a terra do nunca da quarta dimensao, mas
antes a fascinante realidade da ambiguidade visual” ( GOMBRICH, 1963, p.152 ). Rafael
Cardoso segue seu texto dizendo que com seu pensamento sempre tdo elegante quanto
fascinante, o velho Gombrich prenuncia um importante caminho para o estudo da arte na
era pos-moderna: aquilo que ele descreve como a fascinante realidade da ambiguidade
visual, e que a compreensdo da mesma esta na raiz da curiosidade que nos torna bons
historiadores da arte e, por extensao, “ possiveis intérpretes de uma ‘realidade’ outra
— virtual — num mundo cada vez mais dominado pelos espacos da representacédo” (
CARDOSO, 2009, p. 113).

Fig. 10. Georges Braque. Violino e Cantaro .1910. Técnica: 6leo sobre tela
117 x 81,5 cm. Museu de Arte, Basileia, Suica

“Para que serve a historia da arte?”, pergunta o filésofo Georges Didi-Huberman na
epigrafe escolhida por Raul Antelo, em Tempos de Babel: Destruicao e Anacronismo. A

resposta, pouco trivial:

Para que serve a histéria da arte? Para muito pouco, se ela se satisfaz com classificar
sabiamente objetos ja conhecidos, ja reconhecidos. Para muito mais, se ela consegue
colocar o0 n&o - saber no centro de sua problematica e tornar essa problematica a
antecipacéo, a abertura de um novo saber, de uma forma nova do saber, ou até mesmo

da acdo (Didi-Huberman apud Antelo, 2007, p.07)
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Estamos sempre tentando na disciplina historica, fazer das imagens, nossos objetos
de estudo. E necessario se identificar os encontros de temporalidades contraditorias
na imagem, visto que podem elucidar a intricada rede de conexdes com as quais ela €
elaborada. Parece mesmo que muito rapidamente, mostra-se aqui, que nada permanece
por muito tempo na serena luz das evidéncias.

[...1 O que é certo, portanto, é que a obsessdo desse olhar —a soberania da imagem—
ndo cessara, mesmo se a semelhanga interminavel seja uma interminavel falha, uma
interminavel lacuna, portanto uma interminavel infelicidade. (DIDI - HUBERMAN apud
ANTELO, 2011, p. 9)

Como potencializar uma imagem na historia da arte? A Historiografia da arte desde
seu surgimento apresenta concepc¢des que poderiam “domesticar”, “reduzir” aimagem, em
lugar de potencializa-la. Historiadores atuais, como Georges Didi-Huberman, promovem
uma revisdo critica destas abordagens, partindo dos pressupostos de Aby Warburg. E
preciso devolver poténcias a imagem, devolver poténcia a uma imagem é dar-lhe uma
histéria e uma critica.

Os temas, fatos ou eventos que constantemente pretendem direcionar a arte a outro
dominio que nao o da arte ela mesma ocupam espaco significativo em meus pensamentos
, apesar de nao haver duvidas quanto a verdade humana que permeia a experiéncia da
arte. Minha posicéo € simples: arte se aprende com arte, que € o mesmo que dizer que

arte se aprende com histéria da arte.
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RESUMO: O artigo toma como ponto de partida
0 corpo-protese drag como exercicio politico,
uma vez que esse € capaz de satirizar, distorcer
e debochar de olhares identitarios normalizados.
E baseado na performance-texto ela é, escrita
e apresentada pela Rey (coautore do artigo)
durante a | Conferéncia de Ac¢des Afirmativas,
realizada na Universidade Federal do Espirito
Santo em 2018. Objetivou-se a discussao
da poténcia disruptiva, antagdnica, além de
corporalidade propria de suas condicbes de
existéncia, que a performance autoficcional
apresenta em relagdo ao status quo.
PALAVRAS-CHAVE: drag; corpo; politica.
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ELA E: ADRAG PERFORMANCE AS A
ARTISTIC-POLITICAL EXERCISE

ABSTRACT: The article takes as its starting
point the body-prosthesis drag as a political
exercise, since it is capable of satirizing,
distorting and mocking normalized identities.
Is based on the performance-text ela é, written
and presented by Rey (co-author of the article)
during the First Conference of Affirmative
Actions, held at the Federal University of Espirito
Santo in 2018. The objective was to discuss the
disruptive, antagonistic power, besides their
own corporality of its conditions of existence,
which the self-fictional performance presents in
relation to the status quo.

KEYWORDS: drag; body; politic.

11 INTRODUZINDO

O presente artigo possui como norte
uma discussdo possivel da performance
drag ela é, onde nos propomos a dialogar
com a corporalidade apresentada e analisar
desdobramentos dessa producédo nas (des)
constituicbes de modos de vida. Com texto
autoficcional, pensamos fomentar discussoées
qgue se pautam na relevancia das expressoes

artisticas que sdo modos de repensar e
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deslocar os entendimentos sobre identidades.

Devido a importancia imagética, artistica e cultural nas manutencbes das atuais
compreensodes cotidianas e desiguais acerca de género e sexo, as argumentacdes deste
artigo tomam como base a performance da Rey, co(autore) nesse estudo, apresentada na
| Conferéncia de Politicas Afirmativas da Ufes de 2018. Esse evento teve como intuito a
criacaode espacos, debatese movimentacdes no que envolve anecessidade de constituicao
e consolidacao de politicas de afirmagcao e permanéncia de minorias nas Universidades.
Sua programacéo contou com palestras, grupos de debates, apresentacdes artisticas e
outros movimentos que conversaram principalmente com as pautas do movimento negro,
indigena e LGBT. Outros movimentos também foram discutidos na conferéncia, sendo
essas trés pautas citadas com mais permanéncia e coro nas discussoes.

A possibilidade de parodiar e deslocar saberes aprioristicos, esses que entendem
que existem construcdes originais e naturais de nossos corpos, provoca ruidos nas
estruturas que incansavelmente pedem visibilidade para se afirmam por serem téo frageis.
A escolha da performance foi dada pelo acompanhamento da autora de todo o processo
de performances das drags no evento e pela participacao direta como criadora e performer
de ela é da (co)autore. Em seu texto, ela é apresenta uma corporalidade politica propria
de suas condicbes de existéncia. O artigo néo pretendeu, portanto, cristalizar um fazer
drag especifico como arte, mas explorar os potenciais desconhecimentos e tensbes que
a performance em questdo se propde a produzir.

Discutimos nas construcdes de nossas dissertacdes, ainda, os tangenciamentos
que as drags produzem como afirmacao de um corpo que hibridiza, parddia e fagocita
0s seus contextos. Como ferramentas tedricas utilizam-se os estudos de Preciado,
Butler e Lauretis, dentre outras, que nos auxiliam a compreender as producdes éticas,
politicas e plurais do fazer drag. Dialogamos com as experiéncias do evento, contribuiu
para desenhos de apostas politicas em modos de desafirmar os corpos naturalizados,
questionando assim como dispomos e criamos politicas de alianga para a construcéao de
modos de sustentacao e aparecimento que possibilitem existéncias outras.

Pensamos em iniciar com a autora Teresa de Lauretis, que em A tecnologia de género
(1984)7, afirma que género é (uma) representacéo, onde “a constru¢cao do género € tanto
o produto quanto o processo de sua representacao” (LAURETIS, 1984, p.124), propomos
uma analise que permeia caracteristicas politicas, éticas e artisticas de como esse corpo-
prétese drag constitui-se como distorcdo e satira frente as narrativas dominantes das
producdes heterocorporais. O fazer disruptivo de ela é oferece um recorte de perspectiva
pessoal frente aos entendimentos de sexopolitica e género.

Para Lauretis ainda, “a representacdo de género é sua construcao” (LAURETIS,
1984, p.126). Devido a isso, a construcdo de género acaba por se fazer também na

1. Artigo escrito por Teresa de Lauretis no ano de 1984, presente no livro de organizacéo de Heloisa Buarque de Hollanda,

langado no ano de 2019.
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academia e nas praticas artisticas. Segundo a autora, a arte e cultura eruditas ocidentais
funcionam portanto como registros histéricos dessas construcoes.

Sua discussao aproxima das leituras de Judith Butler que, em Problemas de Género
(2003), apresenta-nos a indagacbes pertinentes sobre as construgcbes normativas.
Butler argumenta que a anélise acerca do género ndo pode se separada das condi¢oes
econdmicas, sociais e politicas, pois essas condicdes fazem a manutencdo do género.
Para a autora, género é constituido de modo performativo. Um processo continuo e
construtivo de modo que género passa a ser distanciado das producdes de saberes
essencialistas e constitui-se de encontro a qualquer atribuicdo da compreensdo de uma
suposta “naturalidade”.

O género é a estilizagéo repetida do corpo, um conjunto de atos repetidos no interior de
uma estrutura reguladora altamente rigida, a qual se cristaliza no tempo para produzir a
aparéncia de uma substancia, de uma classe natural de ser. (BUTLER, 2003, p. 59)

A anélise do carater construtivo e ndo natural de entender o género permite, segundo
a autora, a compreensao de que género é mais proximo de algo que “fazemos” do que
algo que “somos”. Ela nos convida a analisar como as relacdes de poder constituem o
género, a quem e ao que serve, para entender melhor como as performances acontecem
e as ressonancias do atos performativos.

Desse modo, para Butler (2003, p. 117) as drag queens séo consideradas como 0
“impenséavel”. Segundo ela condutas abjetas sao pertencentes a cultura e simultaneamente
excluidas pelo que se consolida como dominante. A dicotomia homem/mulher é tratada
com dubiedade nas performances, promovendo questionamentos de como chama-las,
qual pronome tratar e o que elas representam, esse pensamento categorizado é formulado
pela necessidade de classificar os modos de vida.

Propor dialogar com o fazer drag ajuda-nos a desconstruir saberes cristalizados,
contribuindo para apostas politicas de desafirmar corpos naturalizados e rigidos.
Consideramos como o fazer drag possibilita romper com as tentativas de endurecimentos
dos corpos, alterando modos de possiveis contencdes da poténcia inventiva dos sujeitos.

Em contraponto ao pensamento butleriano, Paul B. Preciado propde, em seu
Manifesto Contrassexual (2017), que o sistema de escritura de género/sexo nao é dado
de modo simplesmente performativo ou discursivo, sendo “antes de tudo, prostético, ou
seja, ndo se da sendo na materialidade dos corpos. E puramente construido e a0 mesmo
tempo inteiramente organico” (PRECIADO, 2017, p. 29).

Para esse autor, género e sexo devem ser compreendidos como construcdes
tecnologicas do “natural”. Onde “a natureza humana é um efeito da tecnologia social
que reproduz nos corpos, NOs espagos e nos discursos a equagao natureza =
heterossexualidade” (PRECIADO, 2017, p. 25). O autor nos convida a pensar a
artificialidade das categorias que subscrevem nossos corpos, produzindo tensionamentos

nas tecnologias criadas para manufaturar os corpos. A destituicdo da suposta naturalidade
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heterossocial aceita & adotada como estratégia de resisténcia e ressignificacdo, uma vez
que, para o autor, “a diferenca sexual é uma heterodivisdo do corpo na qual a simetria
nao é possivel” (PRECIADO, 2017, p. 26), produzindo assim, em detrimento ao Sujeito,
0 corpo abijeto.

Em sua obra Testo Junkie (2018), Preciado, aprofunda a discussao ao argumentar
que estamos vivenciando um regime farmacopornogafico?, onde “o género se constroi
nessas redes de materializacéo biopolitica; ele se reproduz e se consolida socialmente
ao transformar-se em espetaculo, em imagem em movimento, em dados digitais, em
moléculas farmacolégicas, em cibercddigos” (PRECIADO, 2018, p. 17). Esse regime de
acordo com Preciado (2018) é constituido por técnicas (também imagéticas) que invadem
Nossos corpos penetrando nossas voligoes, percepgdes e sensacodes e produzindo modos
de vida que sejam viaveis para transformar em moedas de troca. Nossas escolhas séao
gerenciadas dentro das plataformas digitais que cruzam os dados para moldar nossos
corpos. Pela via do ciberespaco, estamos cada vez mais conectados. “Equivale a dizer que
o sistema farmacopornografico funciona como uma maquina de representacdo somatica
onde texto, imagem e corporalidade espalham-se no interior de um circuito cibernético
expansivo.” (PRECIADO, 2018, p.8)

Zombar a ficcao da identidade no que concerne o género, compreendendo também o
sexo e a sexualidade, demonstra a fragilidade dessa ficcao e transpassam o que esperam
delas. A drag satiriza essa debilidade das categorias que sdo construidas para “organizar”
nosso desejo, entretanto nossa multiplicidade nao cabe em finitudes categoricas.

A performance apresenta ainda a vulnerabilidade e o que Butler entende como
precariedade. A obra Corpos em Alianga e a Politicas das Ruas (2018), apresenta como
as pessoas reivindicam seus direitos, cidadania e como corpo politico. Butler (2018)
discute quais as condi¢gbes sdo criadas para que alguns corpos apare¢cam em publico,
expostos e que sejam considerados como seres humanos. Segundo a autora uma parcela
da populacao nao possui um quantum de circunstancias de condi¢cdes de aparecimento, e
essa parte da populacdo esta mais exposta a uma vida em maior precariedade.

Para a autora “a precariedade nao pode ser dissociada da dimensao da politica que
aborda a organizacédo e a protecdo das necessidades corporais. A precariedade expde
a nossa sociabilidade, as dimensdes frageis e necessarias da nossa interdependéncia”
(BUTLER, 2018, p. 131). E com base nisso, que Butler nos convoca a pensar politicas
de aliancas que sao formadas a partir das condi¢coes precarias que 0s grupos vivenciam.

Desse modo, Ela é propde-se conscientemente corpo-protese, espetaculo, imagem
e movimento. Destoa e desloca as dicotomias e pretende-se como desconstrugcéo da
representacao heterocompulséria.

2. Conceito aparece em Historia da Tecnossexualidade, p.76, presente no livro Testo Junkie, de Preciado.
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21 ELAE

Ela é deu-se como um desabafo corporal expresso, inicialmente, em palavras. Foi
vémito que se materializou quase de uma vez, como indigestao provocada pelo refluxo de
uma vivéncia que, gracas alguns privilégios, as vezes é possivel e quase sempre é abjeta.
Foi automonélogo sincero e inventado. Talvez tenha sido uma rebeldia leve. Talvez tenha
sido manifesto bruxesco ou demoniaco.

Ela é nao se afasta do vicio e da modificagcdo molecular. Utiliza o farmacopornismo
para impulsionar seu proprio devir presente. E com um pouco de ironia, reconhece-se
na possibilidade violenta e direta do chumbo. Ou em extensa variedade fungi, que aos
olhos leigos, ndo torna possivel saber diferenciar qual espécie é comestivel, qual provoca
alucinacdes e qual pode ser extremamente mortal. Incorpora, como prétese, natureza e
tecnologia.

Ela é relata des-estabilidade. Suas expressdes sdo dubias e colocam em duavida
as dicotomias de homem/mulher, masculino/feminino, bom/ma (onde bom é escrito
de propésito no masculino e ma fica relegada a linguagem feminina, ainda que bom
nao tenha aqui nenhuma relagdo direta a uma compreenséo ética ou moral). E em
determinados momentos, essa néo estabilidade surge pela necessidade de sobreviver as
vulnerabilidades que encontra pelos caminhos.

Ela se monta. E se deixa montar. Faz do prazer estético e corporal a continuidade
de sua performatividade. E em sua propria ficcao (ou pos-ficcao, ou anti-ficcéo), acredita
apresentar um florescer que, junto as outras ficcdes vivas, podem formar a primavera por
vir.

Ela se espalha. Contamina. A estética, a vivéncia, suas escolhas, quase sempre
conscientemente politicas, contam devires contagiosos. Devires que a producao de
normalidade pretende sempre remediar, suprimir e eliminar. Devires que apresentam
riscos. Assim ela “roga” pelas bixas, pelas sapas, pelas travas e por quem puder. Com a
licenca poética da falsa heranca de um background religioso. O que ela pretende é rede
de apoio e impulsdo. Porque ela também precisa de apoio e precisa de impulsao para
continuar se compreendendo como vida.

As ambiguidades e verborragias expressas nas palavras se intensificam no corpo e
na performance. Ndo é queen esse fazer drag. E um fazer ficcional, prostético, anormal.
E lutar pra que possa se fazer anomalia.

Seus ataques (sejam como defesas ou contrataques) podem ser sexopoliticos.
Fazer do sexo um prazer &€ descoberto como uma rebeldia gostosa. Destitui sexo da
reproducédo. Reafirma sexualidade como existente ficcional. Ainda que tenha aplica¢ées
reais, tecnoldgicas e desiguais no cotidiano. Ela se diz piranha. Subverte palavras de tons
moralistas pra significar sua existéncia. Rala seus joelhos pelos chaos, paga boquete,
mantém o calor nos labios. Mantém a mente em guerra.
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Ela é usa na performance a palavra dissidente. Ainda que hoje ja ndo saiba se deve
usar. Entende que sua forma e sua genitalia ndo foram escolhidas, e que 0 que veio em
seguida foi construido cultural, médico e legalmente. Entende que, dentre outros, por
esse motivo a vida ja significou violéncia. E ainda significa. Assim, faz-se psicolégico
resistente. E por esse, e outros motivos, acaba por ecoar diversos nomes comuns de
vivéncias também anormais.

A performance enfatiza a performatividade de géneros e os papéis interpretados e
atravessados em um devir. Faz-se drag ao utilizar metalinguagem e se autorrepresentar
e demonstrar uma ficcdo. Faz-se drag ao parodiar papéis estratificados, generificados.
Faz-se drag ao dizer que ndo passa de desenho e expresséao.

A performance afirma sua mudancga constante, sua incerteza e sua indeterminacao.
Nao foi importante determinar ou utilizar identificacbes. Foi importante demonstrar forca e
vulnerabilidade. E teimosia. E necessidade latente de revolucéo.

Cansada de negacbes, privacdes, provocacdes e limitagcdes arbitrariamente
impostas, assume corpo politico. Faz-se corpo critico. Se preciso ela morre. Se reinventa.
Desconstroi. E surge novamente de outro modo. Um outro devir impossivel.

E ao terceiro dia, destruicéo.

Ela é representa necessidade de desestabilizar representacdes. Conota-se e
denota-se, desse modo, como a premissa antitética que Oscar Wilde expressa em
relacdo a Aristoteles ao afirmar que a vida imita a arte. Como imitacédo, a ousadia em
performar como satira as constru¢cdées das identidades, nos possibilita artistagens em
como construimos nossas existéncias, um vir a ser que provoca fissuras nas estruturas

homogeneizadoras.
Trés tragos e sete chagas,

heresial

Afetada

Esquisita

Trava esquizoide
Chumbo e amanita.

Perna peluda

Anda pintada

Anda na luta

Anda acuada.

O quadril balanga

O quadril deixa de balancar
Ela se monta

E se deixa desmontar.

Voz grossa e nuance

Peito ndo tem
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Mesmo que dance

E primavera que vem!
E chuca e chacota.
Ela se espalha
Espalhada no chao
Espalhada como virus
Contaminou?

Ela te salva.

E salvadora, sabia?
Ela roga pelas bichas
Gracas a deusa

Ave vadia!

T&o ambigua

Em tudo que fala
Verborragica!

Ela peca

ela empaca

Ela ataca:

Uma mordida.

E piranhal

Piranha que mama
Piranha que ama
Com os joelhos ralados
O calor nos labios

E a mente em guerra.

Dissidente.

Amorfa como a genitalia que n&o escolheu.
Ardente como o tapa que recebeu.

E violenta a vida, sabia?

Rasgou-lhe as roupas e a verdade.
Rasgou-lhe sua cara e a sanidade.

Psicolodgico resistente.

Unica escolha é resistir.

Tem nome comum como Milena, Jodo, Maria, Ana, Max,

Bianca
Meyriellem ou Reyan.

Ela é raiva

Ela & carma

Ela é resisténcia
E é destruicdo
Ela é homem

E mulher

Ambos e nenhum

Capitulo 2




Desenho e expressao.
Ela é amarga

E doce

E sexo

E droga

E redencao.

E muita teimosia

E politica.

E politica.

Cansada de néo.

(Nao n&do nao ndo nao)
Ela quer sim.

Quer ser.

E politica

Ela é.

E discurso

Corpo, feicéo.

Ao terceiro dia
Destruicéo.

E ao seu contragosto
Ela morre e se reinventa
Oh, cristo!

Ela é sempre

sempre desconstrugéo
(PEROVANO, Reyan. Ela é,2018)
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RESUMO: O respectivo artigo apresenta a
analise das respostas de estudantes do 5° ano
do Ensino Fundamental, em relagdo a uma
questéao sobre fotografia, o que se constituicomo
parte de uma pesquisa realizada no mestrado
em Educacéo — Teoria e Pratica de Ensino da
UFPR. A questao elaborada teve como objetivo
averiguar a percepcao do estudante sobre a
importancia de sua atuacéo, como sujeito no
processo fotografico. A pesquisa se constitui no
desenvolvimento de uma sequéncia didatica,
onde os estudantes realizarao processos de
producdes fotograficas, e na posterior anélise
das potencialidades da linguagem fotografica
no contexto escolar, como possibilidade
de construgao de olhares mais atentos e
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expressoes criativas a partir da perspectiva dos
Estudos da Cultura Visual. Assim, a analise das
respostas dos estudantes se configura como
importante etapa para a proposi¢ao de praticas
pedagolgicas, significativas voltadas para a
valorizacéo do olhar e da criatividade.
PALAVRAS-CHAVE: Cultura Visual.
Fotografia.

Olhar.

WHAT IS NECESSARY TO MAKE A
PHOTOGRAPHY: PERCEPTIONS OF
STUDENTS OF THE 5TH YEAR OF
FUNDAMENTAL EDUCATION

ABSTRACT: The respective article presents
the analysis of the responses of students in the
5th year of elementary school, in relation to a
question about photography, which is part of a
research carried out in the Masters in Education
- Theory and Practice of Teaching at UFPR. The
question was designed to ascertain the student’s
perception of the importance of his performance
as a subject in the photographic process. The
research is constituted in the development of a
didactic sequence, where the students will carry
out processes of photographic productions, and
in the subsequent analysis of the potentialities
of the photographic language in the school
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context, as a possibility of building more attentive looks and creative expressions from the
perspective of Studies of Visual Culture. Thus, the analysis of the students’ responses is
configured as an important step for proposing pedagogical practices, which are significant,
aimed at valuing the gaze and creativity.

KEYWORDS: Visual Culture. Look. Photography.

11 INTRODUCAO

Tratar sobre a utilizagdo da fotografia em sala de aula vai além de meramente explanar
questdes técnicas de funcionamento de aparelhos, ou mesmo, elementos de composi¢ao
da imagem. Considera-se importante, a valorizagcado do sujeito no processo de produgcao
fotogréfica, que além de capturar imagens, participa ativamente com a percep¢ao atenta
e a criatividade. Evidente que com a utilizacdo mecanica de um aparelho também é
possivel produzir fotografias, mas, a producédo de imagens diferenciadas, que causem
curiosidade e direcionem criativamente o olhar dos observadores, podem ser realizadas
principalmente se o sujeito possuir uma percepcao ativa e atenta no ato fotografico.

No ambiente escolar, esse processo de producao fotografica, pode ser explorado
principalmente nas aulas de arte, com o objetivo de contribuir para a formagcdo de um
sujeito critico, frente a presenca das imagens nos diversos meios de comunicacdo. Em
meio ao emaranhado de informacdes que as evolugdes tecnolégicas possibilitaram, a
presenca da imagem como elemento atrativo é constante, e sua manipulagdo no sentido
de induzir e seduzir as pessoas € um mecanismo utilizado com frequéncia. Nesse contexto,
considera-se que o desenvolvimento de um olhar atento é parte constitutiva de um sujeito
gue possa se posicionar criticamente diante de tais influéncias.

A relevancia dessa reflexdo se justifica pela percepcao no contexto escolar, de
que as criangas em suas representacdes visuais, seja pelo desenho ou por registros
fotogréficos, possuem um gesto condicionado e impensado, que se constitui pela repeticao
de imagens ja conhecidas ou dominadas. Assim, considera-se importante que o professor
desenvolva propostas pedagogicas que considerem o olhar condicionado dos estudantes,
as influéncias das imagens nas percepcdes infantis do cotidiano e as potencialidades da
linguagem fotografica no contexto escolar, como possibilidade de construgcéo de olhares
mais atentos e expressdes criativas. O processo de producao fotografia, que compreende
desde os modos de olhar, até a utilizacdo da camera fotografica para a fixacado da imagem,
se constitui como um meio que representa a extensao do olhar do sujeito, propiciando
analises que podem suscitar a valoriza¢ao do olhar subjetivo e a reflexao sobre os registros
imagéticos como expresséao individual na relagdo com o mundo.

Diante dessas consideracdes e inquietacdes é que se situa a realizagcdo da
pesquisa no PPGE - Teoria e Pratica de Ensino da UFPR, que se constitui pela analise

das potencialidades da realizacdo de producgdes fotograficas durante as aulas de arte,
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com estudantes do 5° ano do Ensino Fundamental, na construcdo de olhares atentos e
posicionamentos criativos. Como estratégia para que as praticas pedagogicas propostas
estivessem em consonancia com a realidade dos estudantes, optou-se durante o
andamento da pesquisa, pela realizacdo de um questionario. Esse questionario englobou
varias indagacdes sobre a relacdo do estudante com a fotografia, com o objetivo de
identificar a percepcao dos mesmos sobre as funcbes e usos da fotografia em seu
cotidiano. Nesse artigo, seréa realizada a anélise de uma das questdes propostas, pelo
entendimento de que ela pode propiciar a verificacdo da percepcao do estudante como
sujeito no ato fotografico.

210 SUJEITO NAS RELACOES COM AS IMAGENS A PARTIR DOS ESTUDOS DA
CULTURA VISUAL

A discussdo sobre a for¢ca das imagens e suas influéncias na vida das pessoas,
tornou-se mais contundente com o desenvolvimento das tecnologias de informacéao e
comunicacao, pois a utilizacdo das imagens com um alcance mais amplo e atrativo,
potencializou suas possibilidades de manipulagéo, transmissao de mensagens e imposicao
de padrdes na sociedade. Assim, os modos de ver e agir dos sujeitos imbricados nessa
realidade, bem como, a cultura produzida nesse percurso, sao objetos de analise e estudo
de muitos pesquisadores.

A relevancia desses estudos e a necessidade de uma “alfabetizacédo visual” sao
justificadas por Dondis (2003, p. 2), “A expressao visual significa muitas coisas, em
muitas circunstancias e para muitas pessoas. E produto de uma inteligéncia humana de
enorme complexidade, da qual temos infelizmente, uma compreensao muito rudimentar.”
A autora reconhece a tendéncia do ser humano a informacéo visual e assim considera
necessaria a estruturacdo de uma alfabetizacao visual para que as pessoas tenham uma
maior capacidade de leitura de imagens. (DONDIS, 2003). Outro autor que reconhece a
urgéncia da valorizagcdo e da compreenséo das visualidades na vida social & Fernando
Hernandez. Que analisa sob o ponto de vista dos estudos da cultura visual, a necessidade
de considerar as relacdes das imagens nas percepcdes e formacédo dos individuos. De
acordo com HERNANDEZ (2011, p. 34), “A Cultura Visual aparece como uma referéncia
para situar uma série de debates e metodologias, ndo s6 sobre visdo e imagem, mas
também sobre as formas culturais e histéricas das visualidades”.

Nesse artigo, os Estudos da Cultura Visual serdo abordados como aporte teérico
para reflexdes acerca das construgcdes dos olhares dos sujeitos, tendo principal referencia
as proposicdes tedricas do autor Hernandez. Importante pontuar também que se parte
do pressuposto de que o sujeito necessita reconhecer sua presenga e importancia no
processo de producao de imagens, para que conceba as imagens como resultado de uma

criacdo humana, repleta de significados e intencionalidades.
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A Cultura Visual pode ser abordada como um campo de estudos que discute sobre
as relacdes entre a cultura e as visualidades dos sujeitos. Nesse contexto, as imagens
deixam de ser vistas apenas como um texto a ser lido, e passam a ser consideradas
também em relacé&o ao contexto e as subjetividades que envolvem o olhar do sujeito.

No alfabetismo da cultura visual, assumem importadncia as experiéncias visuais
cotidianas e as relacdes que se constroem em torno dessas visualidades. Assim, de acordo
com Mirzoeff (2003, p. 25) “La cultura visual aleja nuestra atencion de los encenarios
de observacion estructurados y formales, como el cine u los museos, y la centra em la
experiencia visual de la vida cotidiana.” Nesse contexto, as imagens que permeiam as
subjetividades e pensamentos das pessoas no dia a dia, passam a ser consideradas
como determinantes para a compreensao dos modos de ver dos sujeitos e sua pratica
critica diante dessa realidade. Hernandez (2009) pontua que:

Quando faco referéncia a um alfabetismo da cultura visual, ndo apenas me refiro as
formas alternativas de “ler” as representacdes visuais, mas a uma reflexdo critica sobre
como essas representacdes produzem formas de ver e visualizar posigdes e discursos
sociais. (HERNANDEZ, 2009, p. 207-208).

Os olhares dos individuos sobre as imagens, bem como, a reflexdo em torno
das mediag¢des, sdo fundamentais na construcdo de uma postura critica dos sujeitos,
para que apresentem atitudes de questionamento frente as mensagens vinculadas as
representacdes visuais. Nesse sentido Hernandez (2011) aponta que:

Isso significa, considerar que as imagens e outras representacdes visuais sao portadoras
e mediadoras de significados e posicdes discursivas que contribuem para pensar o
mundo e para pensarmos a nds mesmos como sujeitos. Em suma, fixam a realidade
de como olhar e nos efeitos que tém em cada um ao ser visto por essas imagens.
(HERNANDEZ, 2011, p. 33)

Desta maneira, as subjetividades e os modos de ver dos sujeitos sdo mediados e por
vezes determinados pela cultura visual. Construir uma postura critica e avaliativa nesse
contexto é fundamental para que os sujeitos sejam autbnomos e criativos em suas posturas.
De modo contrario cria-se um sistema de aceitacao e repeticdo dos conceitos impostos
pelos meios de comunicacao. Hernandez (2005) situa o consumidor como agente chave
na sociedade capitalista pds-moderna, e coloca que 0s processos de convencimento
provocados pelo interesse capital modificam os aspectos da vida diaria incluindo o corpo
humano e o processo de olhar-se para si proprio. O autor cita a denominacgao criada por
Guy Debord “sociedade do espetaculo”, para argumentar que os individuos se sentem
deslumbrados perante o espetaculo articulado no capitalismo dentro de uma existéncia
passiva frente a cultura de massa que incentiva o consumismo exacerbado.

O olhar critico € uma caracteristica necessaria ao individuo frente a cultura visual e as
manipulagdes impostas pela sociedade capitalista. Esse olhar seria desenvolvido, diante
de uma postura de compreensao dos processos de criagdo e emissdao de mensagens nas

representacdes visuais e suas interacdes com outras linguagens. Nessa proposta o olhar
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do sujeito ndo esta centrado apenas na analise dos elementos visuais, mas também dos

contextos que envolvem a visualizac&do. Para Hernandez:

Essa forma de alfabetismo pode ajudar a redefinir o papel do sujeito no processo de
interpretac&o. A partir da mudanca da pergunta: “O que vocé vé?” para “o que vocé vé
de si nessa representacao?’, o foco que a perspectiva da Alfabetizacao Visual fixava na
codificacdo e decodificacdo das representacfes visuais, expande-se em um processo
de aprendizagem mais compreensivo e envolvente.” (HERNANDEZ, 2009, p.206)

Nessa perspectiva, o sujeito se reconhece como agente no processo comunicativo,
e pode entender as interferéncias que a cultura visual exerce nos seus pensamentos e

atitudes. Assim segundo Hernandez:

Nao nos enganamos € pensamos (sabemos) que ndo vemos 0 que queremos ver, mas
sim aquilo que nos fazem ver, o que descentra a preocupacéo por produzir significados
e a desloca para indagar a origem — 0os caminhos de apropriacdo de sentido — a partir
dos quais viemos aprendendo a construir os significados: 0 que nos leva a explorar as
fontes das quais se nutre ndo apenas nossa maneira de ver/olhar, mas os significados
que fazemos nossos, € que formam parte de outros relatos e referéncias culturais.
(HERNANDEZ, 2011, p. 34)

Assim, olhar dos individuos na concepcao do Alfabetismo da Cultura Visual se
desenvolve na perspectiva de uma analise critica das relacbes que as visualidades
podem mediar na vida dos sujeitos. Aos individuos, cabe posicionar-se de maneira atenta
e desconfiada, procurando buscar nas entrelinhas o contexto de producdo da imagem,
as possiveis intengcdes de produc¢do das mesmas, estabelecendo uma relagdo com a sua
realidade e com as reacOes causadas. O olhar dos individuos na cultura visual ndo se
volta atentamente apenas para o objeto artistico, mas para as representag¢des visuais do
cotidiano, que permeiam suas atitudes e posicionamentos.

Nesse contexto, considera-se que o0s processos de produgdes fotograficas
configuram-se como possibilidade de valorizagdo do sujeito na construcao de imagens e
como subsidio para um posicionamento critico na relagdo com as mesmas. Nesse sentido,
vale destacar a relevancia da utilizagdo da fotografia em contextos educacionais, que de
acordo com Goncgalves (2013) “pode ser considerada como uma das possibilidades de
mediacdo, contato, registro e reflexdo sobre o mundo (...)". Assim, as percep¢des dos
estudantes na relacdo com a fotografia sdo fundamentais para a proposi¢céo de situacdes
de pesquisa e construcao do conhecimento na educagcao em arte.

31 METODOLOGIA DE COLETA E ANALISE DE DADOS

Na elaboracdo das questdes propostas aos estudantes do 5° ano do Ensino
Fundamental, foram observadas algumas considera¢cbes de acordo com Marconi e
Lakatos (2003, p.203) que pontua a importdncia de uma quantidade adequada de
questdes ndo sendo um questionario muito longo, que possa causar fadiga e desinteresse
ao participante e nem muito curto que contenha informacdes insuficientes. As respectivas
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autoras definem o questionario como “um instrumento de coleta de dados, constituido
por uma série ordenada de perguntas, que devem ser respondidas por escrito e sem
a presenca do entrevistador.” (MARCONI e LAKATOS, 2003 p. 202) No entanto, para
essa pesquisa considerou-se importante a presenca do pesquisador, pelo fato de os
participantes da pesquisa serem criangas com faixa etaria entre 10 e 12 anos, para
assim possibilitar a oportunidade de sanar eventuais dividas em relacao a questdes mal
compreendidas. Optou-se pela aplicacdo de um questionario com questdes abertas, pois
de acordo com Marconi e Lakatos (2003, p.203): “(...) sdo as que permitem ao informante
responder livremente, usando linguagem propria, e emitir opinides.” Assim, o estudante
poderia dispor de um tempo de elaboracéao individual de sua resposta, sem a interferéncia
do pesquisador.

Assim, a questao elencada para ser analisada nesse artigo, foi: “O que é necessario
para se fazer uma fotografia?” No momento da explanacéo da pergunta, foi realizada uma
complementacao oral sugerindo que os estudantes imaginassem ou se lembrassem de
um momento onde fizeram uma fotografia e pensassem nos elementos importantes nesse
processo. Procurou-se durante essa explanagcdo uma acéo neutra, para néo influenciar
os estudantes na producéo das respostas. Essa pergunta teve como objetivo principal,
verificar se os estudantes se consideravam como parte imprescindivel no processo de
producgao fotogréfica.

Para se entender o pensamento e os conceitos de cada estudante a respeito da
fotografia é preciso destacar que suas concepcdes tém como base suas historias de vidas
em relacdo as experiéncias visuais, ou seja, a maneira como vivenciam a criacao e a
relacdo com as imagens no seu cotidiano, determina a apropriacao de seus conceitos. Aqui
buscamos discutir sobre algumas consideracgdes feitas pelos estudantes nas respostas da
questao analisada.

Pode-se observar que a maioria dos estudantes tem uma concepg¢ado de que os
elementos exteriores sdo mais importantes para a realizagdo de uma fotografia. Das
vinte e nove questdes respondidas, vinte e uma delas apontam para instrumentos fisicos
como camera fotogréfica, tripé, celular e pau de selfie, bem como para a necessidade
de elementos para a composicdo da imagem, tais como maquiagem, roupas bonitas,
cenarios e fundos bonitos, animais e pessoas. Como demonstram algumas das falas
transcritas abaixo:

- Camera, um cenario legal, uma roupa adequada e maquiagem;
- Uma camera e imagens legais;
- Uma paisagem, uma camera ou celular e uma roupa bela;

- Um fundo bonito, alguns filtros, celular de boa qualidade ou camera de boa qualidade
e a roupa.

Cinco respostas sugerem o sujeito na relagdo com a producao do cenario, manuseio
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da cémera e posicionamento em relacdo ao mesmo, como se pode observar nas
transcrigcoes:
- Uma paisagem boa e um bom angulo;

- Ter uma camera boa, uma pessoa para tirar a foto, um lugar para tirar a foto ou uma
pessoa;

- Se eu tirar uma foto eu preciso da cdmera e do lugar;
- O angulo da foto, posicionar a camera e 0os materiais.

Quatro estudantes citam a participagcdo ativa, quando descrevem criatividade,
inspiracao, motivacao para fotografar e olhares diferenciados:

- Uma camera, criatividade, sorriso e a alegria;

- Inspiracdo naquilo que vocé quer tirar uma foto;

- Luz natural, cdmera, vontade de tirar a foto;

- Tudo é necessario, s6 muda o jeito que vocé tira a foto.

Pode-se perceber com essas respostas uma forte tendéncia dos estudantes em
valorizar os instrumentos fisicos, bem como elementos externos a sua atuacdo. Nessa
perspectiva o olhar do sujeito tem pouca importancia, e a fotografia é percebida como
uma acao de registros automaticos. Mesmo, nas respostas onde a menc¢éo ao sujeito
€ realizada, estas ainda constituem-se com pouca clareza e conviccao em relagdo ao
protagonismo do mesmo.

Outras respostas apontam elementos adequados para serem fotografados,
demonstrando como os estudantes possuem uma concep¢ao sobre os “temas” que
merecem ser registrados. Destacam-se aqui algumas expressdes que foram utilizadas
nas respostas: “angulo bom, paisagem boa, ambiente bonito, fundo bonito, roupa bela,
imagens legais, cenario legal e aparéncia”. Essas observacdes dos estudantes sugerem
que ha uma reproducéo de estereotipos de fotografias que sdo seguidos como modelo por
serem consideradas adequadas.

Esses posicionamentos brevemente sugeridos nas respostas dos estudantes
demonstram como a concepg¢do dos mesmos sobre a producdo de fotografias esta
desvinculada do seu papel enquanto sujeito nesse ato. Considera-se que a reflexdao em
torno dessa acao é muito importante, para o reconhecimento de que em todas as imagens
ha a acéo, olhar e a intengcdo de um produtor que manipula a maquina e a imagem. Nesse
sentido Sanches (2007) aponta que:

Observar no nos remite inmediatamente a una imagen del mundo, sino a una mirada
sobre el mundo o, mejor, a la construccion de una interpretacion del mundo por parte de
alguien, um sujeto, que se situa ante el para objetivarlo desde su perspectiva. (SANCHEZ
MORENO, 2007, p. 17)

O autor supracitado argumenta que para além da andlise de imagens, é
imprescindivel conceber que existem olhares objetivados em direcdo a imposicoes e
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convencimentos. E nesses intersticios estédo os padrbes e as mensagens que atuam nos
modos de agir e pensar das pessoas. Assim, constroem-se as atitudes passivas e olhares
conformados de individuos que néo se dispdem a analisar e criticar o cotidiano onde
estdo emaranhados.

A utilizacdo da fotografia, de acordo com Sanchez (2007) se constitui em sua maioria
por atos que carecem de reflexao e se produzem apenas em movimentos mecanicos, com
fim em si mesmo. Para o autor, quando se fala do trabalho com imagens na educacéo,
nao se pode conceber a imagem com fim em si mesma, nem tao pouco valorizar somente
o manuseio de uma camera fotografica, mas destacar o olhar do sujeito no ato fotografico
como protagonista e reflexo de uma construgdo social. Desta maneira, o autor considera
que uma educacgao voltada para a atuacao critica do sujeito precisa propiciar espacos
para perguntas, e que a fotografia oferece um campo de amplas possibilidades de
guestionamentos:

Solo cuando uno entiende que hacer una foto no és, simplemente, apretar um botén, esta
em condiciones de poder enfrentar-se a todas las fotos desde la condicion de intérprete
que es capaz de ir mas alla, de intentar ver siempre mas lejos. (SANCHEZ MORENO,
2007, p. 28)

Na mesma perspectiva de pensamento, de acordo com Hernandez (2007), praticas
pedagogicas voltadas para uma educacdo na perspectiva da Cultura Visual sdo de
suma importancia, pois podem proporcionar ao estudante a percepc¢ao da influéncia das
imagens em seus pensamentos e posicionamentos. Com a predominancia do visual, no
cotidiano das pessoas, faz-se necesséaria a valorizacdo na escola, dessa experiéncia
dos individuos, bem como, a possibilidade de ofertar condicbes para uma atuacgao critica
nesse contexto. Para o autor:

Uma proposta educativa a partir da cultura visual pode ajudar a contextualizar os efeitos
do olhar e mediante praticas criticas (anticolonizadoras), explorar as experiéncias
(efeitos, relagdes) de como o que vemos nos conforma, nos faz ser o que os outros
querem que sejamos e pode elaborar respostas nao reprodutivas frente ao efeito desses
olhares. (HERNANDEZ, 2011, p. 44).

Para que esse processo seja eficiente ha a necessidade de ampliacdo dos modos de
ver dos individuos, para além da analise formal das representacdes visuais. A educacao
da cultura visual se caracteriza como um meio que possibilita aplicacbes de projetos
diferenciados e pode envolver assuntos do cotidiano e do interesse dos estudantes
e professores. A investigacdo € uma das ferramentas a ser utilizada e que propicia a
construcao significativa do conhecimento. Segundo Hernandez:

Quem se dedica, ndo s6 a educacgdo das artes, mas também atua em diferentes
contextos e instituicdes pode, a partir de projetos relacionados com a deslocalizagéo
do olhar, proporcionar o reposicionamento dos sujeitos e tornar possivel as pedagogias
da cultura visual, mostrando como as identidades ‘pré-fixadas’ podem ser questionadas.
Pode inclusive ajudar a explorar os relatos discursivos que nos diferentes tipos de
imagens fixam-se as maneiras de ver-se e ver aos outros, e refletir sobre como viemos
aprendendo e naturalizando tudo isso. (HERNANDEZ, 2011, p. 47).
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Sao contextos impositivos e manipulativos vinculados nas representacdes visuais
e discursos que muitas vezes passam despercebidos, e sdo recebidos e repetidos com
ingenuidade, tanto individualmente como institucionalmente. A deslocalizagédo do olhar, é
primordial para a construcéo de posicionamentos criticos que levem a atitudes criativas e
diferenciadas. Nessa concepcao a educacao estabelece uma relacao de sentido na vida
das pessoas, utilizando-se de linguagens comuns do cotidiano dos individuos.

Nessa perspectiva, ndo ha receptores, nem leitores, mas sim construtores e intérpretes,
na medida em que a aproximagao nédo é passiva, nem dependente, mas sim interativa
e condizente com as experiéncias que cada sujeito vive no seu dia-a-dia. (SARDELICH,
2006, p. 466)

Os estudos da Cultura Visual, se configuram como uma proposta emergente frente
a presenca marcante de representagcbes visuais na sociedade. Nesse contexto, as
imagens sao consideradas como mediadoras de discursos que propde maneiras de ver, e
interferem nos pensamentos e posicionamentos das pessoas. A escola tem um importante
papel na construcao de projetos que atentem para a necessidade de percepg¢ao dessas
conjunturas atuantes no cotidiano das pessoas e propiciem oportunidades para 0s sujeitos
se reconhecerem como atuantes no processo de constru¢do do conhecimento.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisar as consideracbes dos estudantes na concepcdo dos elementos
necessarios para se produzir uma fotografia, pode-se perceber algumas necessidades
que se constituem como importantes passos para a construgcéo de praticas pedagogicas
relevantes na educacéo.

Primeiramente, cabe salientar que a postura investigativa e curiosa do professor
em relacédo aos interesses dos alunos, se constitui em um percurso promissor, pois ao
entender seus posicionamentos, podem ser estabelecidas estratégias que sigam em
direcédo a aprendizados e processos significativos.

Com a coleta e analise dos dados pode-se verificar que os estudantes possuem uma
concepcéo de fotografia, voltada em sua maioria para instrumentos fisicos e elementos de
composicao, ligada a um padrao naturalmente aceito como adequado. Que a percepc¢ao
da agado do sujeito no ato fotografico & muito restrita e ndo ha uma reflexdo ampla das
relagdes estabelecidas nesse processo.

Ao ampliar a consciéncia do sujeito no ato fotografico, pode-se propiciar ao
estudante a oportunidade de conceber que as imagens possuem direcionamentos, e que
sdo produzidas a partir de culturas que definem o modo de pensar e agir das pessoas.
Consciente da acao do sujeito nesse processo, espera-se que 0 Seu posicionamento

e reflexdes criticas referentes a imagens em seu cotidiano tornem-se mais comuns e
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naturais.

Ao direcionar as metodologias de trabalho em sala de aula com clareza de objetivos
em torno da perspectiva de construcdo do olhar do estudante e da Cultura Visual, os
professores estardo possibilitando aos mesmos a ampliacdo de seus modos de ver.
Contribuir para uma formacao critica, implica também em propiciar espacos para reflexao
sobre as visualidades e compreenséao da realidade por diferentes angulos.
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RESUMO: Nao s6 as imagens oriundas da
Arte como as visualidades que permeiam a
publicidade, cinema e moda, por exemplo,
demonstram possiveis identidades culturais
no contexto pos-moderno. Balizam praticas
culturais tais como as configuracdes familiares, a
concepg¢aodeamor,apaternidade e maternidade
e os casamentos. Neste trabalho, preocupamo-
nos, especificamente, com a construgcéo visual
do casamento e dos papéis desempenhados
Quais sao as
representacoes de casamentos oferecidas nas

por homens e mulheres.

visualidades da Arte Contemporénea? Para
responder esse questionamento, elaboramos
um estudo com delineamentos bibliogréaficos e
analiticos, respaldado nos Estudos Culturais e
Estudos de Género. Tem como objetivo analisar
as representacdes de casamento, e de esposa
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e de marido, identificadas na producéo artistica
contemporanea, bem como problematizar
os dilemas que envolvem o casamento.
Como corpus de analise, selecionamos
expressoes da Arte Contemporanea, tais como
o ensaio fotografico “Just married” (2008), de
Terry Richardson, “A Noiva” (2001-2005) e
“Esposas” (2005), de Joana Vasconcelos e
“Untitled (Perfect Lovers)’, (1991), de Felix
Gonzalez-Torres — trabalhos artisticos sobre
a representacdo de casamento. Durante as
analises, demonstramos o carater pedagogico
das imagens, o qual possibilita diadlogos
constantes entre sujeitos e visualidades, seja
pela construcdo de significados, ampliagéo
de repertério, ou até mesmo problematizacao
e negacao das representacbes oferecidas.
Questionamos, ainda, os aspectos de belezas,
decorposedecomportamentos (des)valorizados
socialmente. Ao final, identificamos que os
papéis masculinos e femininos evidenciados
nas obras sao diferentes quando aproximados.
O ensaio fotografico de Richardson investe em
representacoes do casamento como uma troca
satisfatoria, onde o homem atua como provedor,
e a mulher como consumista. As obras de
Vasconcelos, por sua vez, versam sobre a
virgindade feminina e sobre as insatisfacoes

que consomem homens e mulheres em suas
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relagdes conjugais. Por fim, em Gonzalez-Torres, evidenciamos o casamento homossexual
e a representacao da cumplicidade a partir da lembranca e da auséncia.
PALAVRAS-CHAVE: Estudos Culturais; Artes Visuais; Género; Identidade; Imagem.

WIVES, HUSBANDS, AND MARRIAGES: UN(LOVE) AS MEANING IN CONTEMPORARY
ART

ABSTRACT: Not only images stemming from Art such as the visualizations which permeate the
realms of publicity, cinema, and fashion, for instance, demonstrate possible cultural identities
in the postmodern context. Those signal cultural practices such as familial configurations, the
conception of love, fatherhood and motherhood, and matrimonies. In this work we intend to
underscore, even more specifically, the visual setup of marriage and the roles performed by
men and women. What are the representations of matrimonies offered in Contemporary Art’s
visualizations? In order to answer that question, we have elaborated a research with analytical
and bibliographical delineations, based on Cultural Studies and Gender Studies. Its goal is
to analyze marriage representations, as well as representations of husbands and wives, as
identified in contemporaneous artistic productions, moreover problematizing the dilemmas
that involve marriage. As the corpus of analysis, we have selected certain expressions from
Contemporary Art, such as the photo shoots “Just married” (2008), by Terry Richardson,
“A Noiva” (2001-2005) and “Esposas” (2005), by Joana Vasconcelos, and “Untitled (Perfect
Lovers)” (1991), by Felix Gonzalez-Torres—all artistic works concerning matrimonial
representations. Throughout the analyses, we have demonstrated the pedagogical character
of the pictures, which invites constant dialogue between subjects and visualizations, either
by forming meaning, expanding repertoire, or even problematizing and negating the offered
representations. We question, furthermore, the aspects of beauty, of bodies and socially (de)
valued behaviors. Ultimately, we have identified that masculine and feminine roles displayed in
the aforementioned artworks are different when juxtaposed. Richardson’s photo shoot invests
in representation of marriage as a satisfactory exchange, where man acts as a provider,
and woman as a consumer. Vasconcelos’ works, on the other hand, expand on feminine
virginity and the dissatisfactions which consume men and women in their own conjugal
relations. Conclusively, the works of Gonzalez-Torres focus on homosexual marriage and the
representation of complicity through remembrance and absence.

KEYWORDS: Cultural Studies; Visual Arts; Gender; Identity; Image/Picture

11 INTRODUCAO

Ndo s6 as imagens oriundas da Arte, mas, por exemplo, as visualidades que
permeiam a publicidade, o cinema e a moda, demonstram possiveis identidades culturais
no contexto pés-moderno. Essas balizam praticas culturais tais como, as configuracées

familiares, as concep¢des de amor, de paternidade e maternidade e de casamentos.
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De acordo com Ferreira (2013), afamilia € umainstituicdo social que esta em constante
mudanca, uma vez que outras configuragdes estao surgindo para além daquela que fora
valorizada como “convencional”’. O que é considerado “ideal” em nossa sociedade é a
configuracao de familia nuclear, ou seja, composta de pai, méae e filhos. A autora menciona
que a concepcgéao de familia nuclear surgiu com o advento da Revolucao Industrial, onde
homens e mulheres burgueses buscavam maiores lucros e menores gastos. Antes disso
as familias costumavam ser extensas e viviam em espagos rurais.

O casamento, por sua vez, enquanto tradicao e ritual esteve presente em muitas
culturas e se mantém ainda valorizado na pés-modernidade, ainda que de formas diversas.
Pensando nas problematizagbes que atravessam esse assunto, propomos, neste artigo,
o objetivo de analisar as representacoes de casamento, de esposa e de marido em
expressoes da Arte Contemporénea. Como objetivo especifico, problematizamos os
dilemas que envolvem o casamento, além de estabelecermos a seguinte problema de
pesquisa: Quais sdo as representacdées de casamentos oferecidas nas visualidades da
Arte Contemporanea?

Como corpus de analise, selecionamos expressdes da Arte Contemporéanea, cujas
tematicas apresentam representacdes sobre o casamento, tais como o ensaio fotografico
Just married (2008), de Terry Richardson, Esposas (2005), de Joana Vasconcelos e
Untitled (PerfectLovers)(1991), de Felix Gonzalez-Torres. Ao analisar as poéticas da e
dos artistas, percebemos como as imagens possibilitam um questionamento a respeito
do casamento para (e entre) homens e mulheres. Sabemos que as imagens sao artefatos
culturais e politicos importantes, ja que possibilitam constantes dialogos entre sujeito e
sociedade. Dessa forma, as visualidades da Arte Contemporanea nos capacitam para a
construcao de significados, para a ampliacao de repertério pessoal, e, até mesmo para a
problematizac&o e a negacédo das representacdes oferecidas. Para apresentar respostas
ao problema de pesquisa, elaboramos um estudo com delineamentos bibliograficos e
analiticos, respaldado em autoras que estabelecem interfaces de pesquisa entre os
Estudos Culturais (NUNES, 2009; FERREIRA, 2013). Para respaldar nossas concepc¢des
de casamento na sociedade contemporanea apoiamo-nos nos estudos de Bauman (2004)
e Furtado (2008). Na questao da historicidade do amor, apontamos os estudos de Araujo
(2002); e, como aporte na Arte, Canton (2009). Esses autores e autoras, de certa forma,
nos auxiliaram na compreensao das relagdes sociais contemporaneas, entre elas, aquelas
qgue sao constituidas pelas imagens e nas imagens.

Esse trabalho esta dividido em trés partes, na primeira apresentamos as questdes
referentes ao casamento;emseguida, arelacdo entre género e casamento; e,emsequéncia,
interpretamos essas relacdes nas expressodes de Arte Contemporanea analisadas.

Chamam-nos a atencédo, em especifico, as visualidades da Arte que fazem circular
a representacado de des(amor) no casamento, ja que esse, como analisa Bauman (2004),
tem se tornado uma “experiéncia liquida”. Compreende-se que é possivel repensar e
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questionar as maneiras de des(amor) e, para isso, a Arte pode ser um estimulo para que
reflitamos sobre a maneira como o tema € vivido, experienciado e expressado.

Podemos visualizar e ler diversos aspectos numa producado artistica, ja que a
mesma possibilita transformagcdes em nossa percep¢cao de mundo e nos auxiliam para a
compreensao de determinados comportamentos sociais como o (des)amor e o casamento.
Além disso, essa pesquisa nos auxilia no processo de compreensao e percepcao das

transformacgdes das relagdes amorosas contemporaneas.

2| CASAMENTO

Araujo (2002) menciona que a expansao do cristianismo no século V e a queda do
Império Romano cederam poder a Igreja para que esta influenciasse nas decisdes das
relacdes sociais, dentre elas, o casamento. De acordo com as ideias da autora: “A Igreja
vai instituir o casamento como o Unico espaco legitimo para o uso da sexualidade, com
o objetivo exclusivo da procriacdo” (ARAUJO, 2002, s/n). Nesse sentido, a virgindade e
a renuncia aos prazeres da “carne” eram fundamentais para se poder “ganhar o reino
dos céus”. Entretanto, a autora menciona que essa conduta moral da sexualidade, com o
objetivo da procriacao, também fora defendida no cdédigo moral estdico grego, instruindo
que o homem deveria amar sua mulher com cautela e ndo com paixdo. Sendo assim, as
relacées de “ardor” e euforia sexual ocorriam fora dos casamentos. Conforme a autora,
ainda, o amor fora “expulso” dos casamentos e se desenvolveu nas relacodes ilicitas,
vivenciadas por cavaleiros, trovadores e poetas, na maioria das vezes, com mulheres
casadas a quem eles cortejavam.

No século Xll, a moral crista se estabeleceu e, com isso, instituiu-se a ideia que
o matriménio deveria ser monogamico e indissoluvel. Foi com essas estipulacbes que
emergiu a pratica do casamento na igreja, onde a cerimbnia passou a ser conduzida por
um padre. Antes esse ritual era realizado pelos/as familiares da noiva, em sua proépria
casa, onde ocorriam passagens de bens e assinatura dos contratos entre os/as envolvidos/
as. Araujo (2002) menciona que o casamento foi uma criacdo da era burguesa e a vida
na sociedade passou a nao ser mais dirigida somente pelas questdes religiosas, mas
também pelo novo sistema econdémico que emergia: o capitalismo. Com a mudancga da
ordem econdmica, os desejos de ordem individual foram valorizados, e 0 consenso mutuo
da escolha amorosa tornou-se mais possivel, ja que antigamente, como demonstramos a
partir de Araujo (2002) isso s6 era praticavel nas relacdes de adultério, portanto veladas.

As informagdes que apresentamos até aqui mostram o casamento ndo como um
lugar de prazer, mas apenas de reproducao e ligacdes financeiras. Essa concepcao fora
valorizada desde antiguidade até a Idade Média e ainda hoje apresenta consequéncias
na sociedade. Além de ser tratado como negocio de familia, 0 casamento tinha como
objetivo o conforto financeiro dos e das familiares do noivo e noiva e, como consequéncia,
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0 interesse econbmico era mais valorizado do que o amor e a satisfagdo sexual do casal.

As mudancas ocorridas na Modernidade, por sua vez, oportunizaram a aproximacao
entre casamento, amor e erotismo, que hoje nos parece “bbvia”’. Esse novo ideal de
casamento burgués requer que 0s casais se amem ou que, pelo menos, parecam se
amar. Essas transformacgdes acarretaram um aumento de expectativas e frustracdes, ja
gue a maior parte da idealizacdo amorosa néo é atendida. Disso podemos inferir que, em
torno desse novo ideal, surgiram novas perspectivas e dilemas para as relagdes amorosas
contemporaneas.

Indo ao encontro dessa problematica, Bauman (2004, p.10) defende a ideia de
que: “Em nosso mundo de furiosa ‘individualizagdo’, os relacionamentos sdo béncaos
ambiguas. Oscilam entre o sonho e o pesadelo e ndo hd como determinar quando um
se transforma em outro”. O autor também menciona que os individuos tém buscando se
relacionar de uma maneira mais superficial, 0 que tem contribuido para a fragilizacao dos
relacionamentos, que podem se romper a qualquer momento.

O cotidiano contemporaneo possui um ritmo acelerado onde temos por incumbéncia
buscar novos desejos, experiéncias e oportunidades. Para o autor: “Nao ha lugar, na
sociedade de consumo, para as instancias sociais ‘solidas’, fincadas em preceitos, habitos
e rotinas de dificil mutacdao” (FURTADO, 2008, p.96). Sendo assim, percebemos que a
sociedade contemporanea é fragil em seus lagcos humanos. O discurso do “amor eterno”,
nessa perspectiva, pode ser visualizado como indesejado e, “uma permanéncia, mesmo
no campo do amor, traz angustia da perda de infinitas outras oportunidades que, dia ap6s
dia, batem a porta do individuo contemporéneo” (FURTADO, 2008, p.99). Bauman (2004),
que estudou essa linha de pensamento, menciona que o0s sujeitos pds-modernos desejam
consumir de imediato, relacionam-se com prazeres momentaneos e nao estao dispostos
a esforcos prolongados. Essas caracteristicas cooperam para o desenvolvimento daquilo
a que o autor se refere como “relacionamentos de bolso’ do tipo de que se ‘pode dispor
guando necessario’ e depois ‘tornar a guardar” (BAUMAN, 2004, p.11). Afalta de um “novo
amor” que alimente o querer é a logica contemporanea. Querer, consumir e descartar,
sempre ha uma constante insatisfacdo, seja no amor ou no casamento.

Até aqui foi possivel visualizar a construcao e transformacao das relacbes amorosas
no casamento, a partir das quais novas possibilidade e formas de se relacionar surgiram
para responder as exigéncias de uma sociedade cujos valores e regras econémicas e
sociais estdo em constantes mudancas.

31 GENERO E CASAMENTO

As visualidades que permeiam nossa sociedade fabricam identidades, como aquelas
relacionadas ao casamento, que sao ilustradas em propagandas, outdoors e revistas.
Tais artefatos visuais aproximam o casamento a uma idéia de seguranca e protecédo. A
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esse respeito Ferreira (2013) menciona que essa caracteriza¢do atribuida ao casamento
tem gerado consequéncias nas relacbes amorosas, ja que este tem sido reconhecido
enquanto a materializacdo do amor. Aponta que os casais tém “exigido” a estabilidade
desse sentimento, a qual é dificil de ser mantida ja que o casamento se trata da unido de
pessoas diferentes entre si.Além disso, a autora ressalta que, geralmente, a idéia de amor
apresentada socialmente contempla-o como uma solug¢éao para os problemas econémicos,
fisicos e afetivos dos/as envolvidos/as; e que é representado como uma forma de se
enquadrar a sociedade e a determinado requisito religioso. Nesse sentido, o casamento
se assemelha com o amor dos contos de fada: indissolUvel, romantico, heterossexual e
configurado em uma espécie de “ciclo natural”, no qual a ordem é: “casar, obter a casa
prépria, ter filhos e envelhecer juntos” (FERREIRA, 2013, p.98).

Sublinhamos também que as visualidades constituem identidades de género e
oferecem comportamentos as mulheres, como ser feminina, sexy, saber cozinhar, querer
casar-se e ser mae. Esses comportamentos, é necessario lembrar, podem ser questionados
e analisados, pois essa aspiracao pode nao ser o desejo de todas as mulheres.

Nunes (2009) sublinha as visualidades enquanto constituintes das identidades
femininas. Destaca a relacéo de negociacao estabelecida entre as imagens do cotidiano
e as mulheres, sendo que as primeiras buscam enquadrar meninas e mulheres em
desenfreados padrdes de beleza, apresentados em revistas, livros, e demais materiais
publicitarios; e as segundas, em muitos casos, buscam questionar o que é/ndo é
considerado apropriado as mulheres. Diante disso, enfatizamos que sujeitos p6s-modernos
tém contato com padrdes de feminilidade distintas que, dentre outras coisas, costumam

enunciar que, para se sentirem completas, as mulheres precisam se casar.

41 ARTE CONTEMPORANEA E REPRESENTACAO DE DES(AMOR)

Canton (2009) distingue o periodo da Modernidade e da Contemporaneidade na
Arte mencionando que a nova classe social, denominada burguesia, necessitava de
outras formas artisticas, para poder se afirmar culturalmente. Os/as artistas tinham como
foco renunciar a forma, as cores e sombras tecnicamente harmoniosas, que estavam
relacionados ao belo e a estética da Arte tradicional. Para produzir imagens e expressoes
que representassem o seu tempo a “[...] arte moderna desliga-se dessa procura pelo belo
e pelo real e liga-se diretamente a experiéncia da vida” (CANTON, 2002, p.11).

As e os artistas contemporéaneos, diante das mudancas advindas da sociedade
industrial, criam uma Arte mais hibrida em suas técnicas, possibilitando o surgimento
de diversos estilos, suportes, temas e materiais utilizados, como podemos evidenciar na
pratica da instalacao que apareceu como linguagem artistica na década de 1960. Sua
principal caracteristica de producéao “[...] lanca a obra no espago, com o auxilio de materiais
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muito variados, na tentativa de construir certo ambiente ou cena, cujo movimento é dado
pela relagéo entre objetos, construcdes, o ponto de vista e o corpo do observador”. (ITAU
CULTURAL, 2019). O/a artista contemporaneo nao tem a intencéao de apresentar uma obra
acabada e sim uma relacéo de sentido que pode ser modificada por quem percebe a obra,
o expectador. Sendo assim, a instalacdo € uma manifestacao artistica contemporanea que
costuma possuir duracao curta e ocupar 0s espacos expositivos, como: museus galerias
e espacos publicos, de maneiras inusitadas, buscando um dialogo com seu observador.

A Arte Contemporéanea faz aproximag¢des com assuntos do mundo atual, podendo
relacionar conceitos artisticos com instancias pessoais, politicas e sociais da vida
daqueles/as que observam/interagem com a producéo. Problematiza a educacéo, os
corpos, as midias e os relacionamentos, além de desestabilizar nossa percepcao de
mundo e nos auxiliar a compreender determinados comportamentos sociais, portanto,
pode ser considerada também como uma ferramenta educadora.

A obra Esposas (2005) da artista portuguesa Joana Vasconcelos, exemplo dessa
expressao artistica, possibilita-nos problematizar as relagdes amorosas e refletir sobre
as identidades femininas e a concepc¢éo hegemaonica que socialmente é construida sobre
o casamento. Segundo o site oficial de Vasconcelos, a obra Esposas (2005) dialoga a
respeito dos desafios que residem nas relacdes conjugais. Nessa instalagcdo, conforme
evidenciamos na Figura 1 ha trés manequins femininos, claros, magros e em tamanho
semelhante a um corpo real, sentados de pernas abertas no chao. Esses trés manequins,
por sua vez, seguram as maos de trés outros manequins masculinos que permanecem em
pé, eretos e aparentemente confiantes. Ha ainda, como parte da Figura 1, a representacao
fotogréfica de uma mulher com corpo gordo, que estd distante dos demais manequins.
Podemos inferir que por ela ter uma postura de alerta, firmeza e um fisico que nao é
contemplado como ideal na sociedade contemporanea. Sendo assim, podemos deduzir
que a realidade do casamento esta mais distante dela do que as demais manequins que
sao magras e aceitam determinados comportamentos dos manequins masculinos.

Baliscei, Calsa e Silva (2017) mencionam que, muitas vezes, as visualidades
banalizam as identidades de género, apresentando uma visdo dualista de feminilidade, a
qual separa as mulheres em duas categorias. De um lado, estdo mulheres supostamente
“para casar”, que sao delicadas, pacientes, obedientes, puras e roméanticas; de outro
lado, estdo as mulheres, supostamente, para se “divertir”, vistas como independentes,
pervertidas, sensuais, e afrontosas. As identidades feminilidades divulgadas visualmente
costumam valorizar, na maioria das vezes, a constru¢cdo de um corpo magro, branco,
heterossexual, jovem, casado, submisso e maternal — conjunto de caracteristicas que
podemos nomear como feminilidade hegemédnica, no sentido que favorecem sujeitos
que privilegiados, socialmente. Esses aspectos precisam ser questionados, pois tal
representacao social ndo contempla outras realidades. Por isso, a Arte € uma ferramenta
de poder e pode desenvolver a atencdo para a sensibilidade critica dos sujeitos pés-
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modernos. Por isso, é de extrema importancia incentivar o contato com produc¢des da Arte
Contemporéanea e por meio dela problematizar e questionar as visualidades sobre género,
feminilidade e o possivel casamento contemporaneo.

Figura 1- Esposas (2005)

Fonte: Imagens disponiveis no site oficial da artista <http://www.joanavasconcelos.com/det.aspx?f=154780=47>

Acesso em 21 de mai. De 2019.
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Uma leitura possivel de ser feita sobre a obra Esposas (2005), é que nela os sujeitos
masculinos querem se “esquivar” da relagcdo que, como sugere o titulo, € de casamento.
Essa afirmacéao € possivel quando visualizamos os manequins masculinos que estdo com
os rostos e olhares voltados para o horizonte e também pela posicao de seus pés, que
parecem (querer) sair do circulo constituido pelas mulheres. Elas, entretanto, aparentam
estar desesperancadas por seduzi-los. Suas maos estdo unidas em posicao de suplicas
e suas pernas tentam “fecha-los” ou, ao mesmo, impedir que saiam do circulo constituido
por elas. Seus rostos e olhares, voltados para cima, tém os homens como referéncia-
destino e também parecem reclamar por atengao.

Héa também diversas fitas de plastico que envolvem tanto os manequins masculinos
e femininos, quanto a mulher fotografada. No site oficial, ha a explicacdo de que tais fitas
“[...] estrangulam os corpos de cada um dos seis manequins imprimindo ao conjunto uma
carga téo estranha quanto opressiva” (SITE OFICIAL, 2019). A carga estranha e opressiva
é reforcada pelo uso das cores opacas que compdem essa instalagcdo. Tons amarelados,
marrons e acinzentados asseveram sensacodes de sofrimento, frieza e exaustao que séao
advindas das cobrancas de ambos.

A obra Esposas (2005) permite-nos refletir que muito daquilo que se pensa ser
a identidade da mulher esta restrito ao padrdo estipulado pela cultura, familia, igreja,
publicidade e diversas outras instituicbes. As mulheres estdo imbricadas em novos
dilemas sociais associados a visualidade e ao consumo. Nesse ponto concordamos com
Nunes (2009, p.123) que salienta que, com “[...] isso, a chamada sociedade de consumo é
produzida por um jogo sedutor que envolve os sentimentos de querer, obter e descartar”.
A autora ainda menciona que € necessario questionar as visualidades expostas aos
sujeitos por meio de revistas, redes sociais e publicidades, ja que elas podem contribuir
para nossas escolhas e comportamentos. A busca por aceitacéo e pelo enquadramento
no padrao fisico entre o género feminino esta cada vez mais ambicionada, gerando
conflitos nos relacionamentos interpessoais, ja que as meninas tém buscado o “ter para
ser”, como afirma Nunes (2009). A identificagdo com outras mulheres se estabelece tanto
nos aspectos fisicos, estéticos, como nas maneiras de ser e agir. Sendo assim, podemos
inferir que muitas vezes, os sujeitos que se envolvem em um casamento podem busca-lo
apenas para responderem as exigéncias sociais.  Vasconcelos menciona que o titulo
Esposas, em castelhano, tanto pode significar “mulheres casadas” como “algemas”,
podendo ser visualizado os desencontros e as pressbdes das relagcbes em sua obra.
Além do titulo da instalacédo Esposas (2005), existem outros elementos artisticos como,
luz, cor e personagens que ajudam a formular nossas interpretacées. E menos comum
visualizar imagens que localizam homens na posicao de “implorar’ atencdo para suas
esposas ou de ficar em casa dispostos a satisfazé-las sexualmente. Se invertéssemos a
posicao das personagens de Esposas (2005) a composi¢céo soaria inusitada aos valores
hegeménicos, anteriormente mencionados. Localizar os homens sentados, implorando ou
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ainda abandonados (como na fotografia da mulher obesa) e as mulheres eretas, intactas
e orgulhosas, provocaria fissuras e deslocamentos nas concepc¢des tradicionais acerca
das identidades masculinas e femininas. H4, na obra Esposas (2005), supomos, uma
critica da relacéo de poder do género masculino em relacéo ao género feminino. Podemos
visualizar as regulacdes de limites, que controla e atravessa 0s corpos e comportamentos
das mulheres ao chéao.

Avisualidade do casamento, o amor, identidade de género séo artefatos encontrados
no cotidiano, no setor politico, educacional e tecnoldgico, assim como diversas imagens
que circulam nossa sociedade nos induzindo sobre como as coisas “devem” ser. Exemplo
disso pode ser conferido na pagina inicial da revista online Vogue Paris (2019), que
apresenta em seu menu, as seguintes op¢des: moda, beleza, estilo de vida, cultura,
desfile, experiéncia e vogue. O menu em questao atua como um local onde é delimitado
aquilo que é considerado belo e melhor aceito para a sociedade. Na revista Vogue, as
visualidades buscam constituir tipos sociais considerados “adequados” conforme a cultura
hegemobnica e globalizante. Porém, é preciso destacar que, assim como as produ¢oes da
Arte Contemporanea, a publicidade e a moda também podem subverter questionar e
romper com padrdes ja estabelecidos, como exemplificaremos em seguida. Porém, neste
caso a ruptura ocorre ndo como uma forma de contestacédo, mas, enquanto uma inclusao
de identidades de sujeitos-consumidores que ainda né&o sdo contemplados. Assim, as
narrativas visuais que representam pessoas negras, homossexuais, idosas, cadeirantes,
obesas e/ou com belezas diferentes da estética dominante intencionam, no final das
contas, capturar e seduzir novos/as consumidores/as.

O amor e casamento sdao um valor cultural e visual construido e que sofre
constantes modificagcdes conforme a época (ARAUJO, 2012). Na contemporaneidade,
mais especificamente, Bauman (2004) destaca que a realidade do casamento e amor
(liquidos) nao é uma relacdo apenas encantada e de satisfacéo. Existem diversos dilemas
a serem negociados para além da concepc¢ao de amor-romantico. Costa (1998) menciona
que esse ideal de amor romantizado € algo construido de forma histérica e cultural a
partir de influéncias. Para tais questbes afetivas, é possivel fazer escolhas racionais.
Conforme explica, “[...] a pratica amorosa desmente radicalmente a idealizacdo. Amamos
com sentimentos, mas também com razdes e julgamentos” (COSTA, 1998, p.17).

O que percebemos em Just Married (2008), ensaio fotogréafico que destacamos na
Figura 2, de Terry Richardson que fora produzido para a revista Vogue Paris, em 2008,
demonstrando, assim, as hierarquias que envolvem sujeitos femininos e masculinos em
relacoes de poder
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Figura 2- Just Married(2008)

Fonte: Magazines Vogue Paris (2008) < https://www.fashionmodeldirectory.com/magazines/vogue-paris/editorials/
february-2008/just-married-50076/> acesso em 05 de jun. De 2019.

Nesse ensaio fotografico Terry Richardson em Just Married (2008) analisamos que
ele inverte os papéis culturalmente atribuidos aos sujeitos masculinos e femininos e
representa a mulher (co)independente, forte, racional, oportunista e segura, e 0 homem
fragil, débil e dependente.

Nessas fotografias visualizamos que é a mulher que carrega as sacolas, sendo
possivel interpretar for¢a, independéncia e poder a ela, enquanto o homem se assemelha
mais ao comportamento considerado feminino como a fragilidade, podendo perceber
simbolicamente por meio da bengala e também por ele se apoiar nela.

A autora menciona que a maioria das publicidades “mostrar as mulheres quase
sempre dentro de casa, fazendo atividades manuais, ou expondo o corpo como objeto de
prazer masculino. Quando aos homens, estes sdo mostrados frequentemente relacionados
a forca, a determinacdo; aparecem muito mais em ambientes abertos (...)”"SABAT,
2001, p.14). Nessas imagens notamos que ocorre 0 inverso, 0 homem fica em casa,
no ambiente fechado e “protegido” enquanto a mulher tem autonomia para sair e fumar,
algo que também é visto mais vinculados a propagandas e ao género masculino. Apesar
dessas mobilidades que talvez provoquem fissuras nas representacdes estereotipadas de
género, é preciso destacar que em Just Married (2008) ainda representa a mulher como
branca alta, magra, jovem, loira, heterossexual, consumista e, sobretudo, sexualizada e
um homem branco, magro e rico.

Além disso, em outra fotografia a mulher se encontra sozinha e fora fotografada com
um vestido branco, véu e salto alto. Isto, de certa forma, nos remete a concepg¢éo social
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de que a mulher atribui um maior valor ao casamento em relacdo ao homem, o que, pode
ser aproximado da leitura que fizemos de esposas (2005) de Joana Vasconselos. Por
fim, encontramos representacdes de casamento na producgado artistica contemporanea
do cubano Felix Gonzalez Torres. O artista é reconhecido por suas criagcdes com objetos
cotidianos, como cama, balas, relégios que, no ambito artistico e afetivo, déo significado a
cumplicidade e a auséncia de seu falecido marido. A elaboragao desse conjunto de obras
que tematizam a morte e a saudade se constituiram quando seu marido, Loss Laycook,
fora diagnosticado com AIDS. Na visualidade Untitled (PerfectLovers) —

Figura 4-“Untitled”(PerfectLovers) -1991

Fonte: Disponivivel em MOMA 2019< https://www.moma.org/collection/works/81074 > acesso em 05 de jun. De 2019.

UntitledLovers (1991) se trata de uma instalacdo composta de dois reldgios iguais,
posicionados, lado a lado, em uma superficie vertical. Com aspectos visuais discretos, os
relégios tém seu funcionamento sincronizado, de modo que os trés ponteiros que marcam
hora, minuto e segundo, movimentam-se em ritmo e dire¢des idénticos. A sincronia dos
relbgios que, como sugere o titulo, remete a amantes perfeitos, é interrompida, porém,
pela falta de bateria de um deles. Desta forma, ainda que permanecam lado a lado, diante
da “morte” de um, o outro reldégio segue sozinho e cumpre sua funcdo na marcagao do
tempo. Sobre a obra de Felix, Stubs (2013, p.9) salienta que “O artista explora temas
amplos como o amor, a perda e a soliddao humana, horizontalizando questées que
tangenciam com centralidade sua experiéncia pessoal enquanto homossexual e portador
do virus HIV”.

Nesse sentido Stubs (2013, p. 7) diz que a “(...) arte alcangca um deslocamento de
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percepcoes e afecgdes habituais, destituindo um territério acostumado e inaugurando
um espaco a ser criado”. A arte é enfatizada como um processo inventivo do sujeito
relacionado com o mundo, nessa questdo ele se utilizou da temética do tempo, mais
especificamente a duragcao de vida do seu marido.

Felix Gonzalez desestabiliza por meio de sua arte as representacbes hegemonicas
apresentadas anteriormente por Just Married (2008) e Esposas (2005) a respeito do
casamento. Percebemos pelas analises da obra a representatividade da cumplicidade, de
uma relagdo que prezavam por um ritmo e uma sincronia, apesar dos seus desafios como
preconceito e a doencga. Por outro lado, com a perca do artista, 0 mesmo extraio desse
acontecimento algo que fizesse sentido e comunicou 0 amor e a saudade do seu esposo

por meio da arte.

51 CONCLUSAO

Tendo em vista o exposto até aqui, a respeito das representacdes amorosas,
percebemos nas visualidades, as identidades e dilemas que envolvem os géneros
femininos e masculinos em relacdo ao casamento.

A Arte Contemporanea de Joana Vasconcelos, Terry Richardson e Felix Gonzalez nos
deram subsidios pararefletirmos as exigéncias que sao feitas aos sujeitos contemporéneos,
por meio das analises que formulamos, refletimos que muitas coisas expostas visualmente
prestam manutenc¢do a concepcdes hegemobnicas sobre as relagdes.

O casamento, como pratica cultural perpassou por diversas modificacdes de ordem
econbmica, social, de classe e género e ainda continua em constantes mudangas. Ao
estudar essas transformacdes temos a possibilidade de rever nossas idealizagdes e
expectativas em relacdo a esse tipo de “contrato social”.

Essa pesquisa também nos autorizou a questionar se a concep¢éo de casamento &
do desejo de todas as pessoas. Sendo assim, podemos dizer que é (im)possivel ser feliz
no casamento, mas sempre regularizando condutas e modos de ser que nao atrapalhem

a identidade de cada sujeito em si.
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Resumo: Este trabalho tem como objetivo

apresentar uma analise comparativa da
super-heroina  Mulher-Maravilha e suas
representacbes sociais entre seu debut

nas histérias em quadrinhos (HQs) de 1941
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e 0 processo cinematografico de 2017.

Buscando compreender a trajetéria da

personagem tracamos a contextualizacéo
de sua construcdo, nos atentando tanto aos
acontecimentos histéricos que contribuiram
para a personificacdo da Mulher-Maravilha,
quanto aos aspectos socioculturais aceitos
como modelo para as mulheres da época, assim
como nos detivemos na experiéncia de vida de
seu criador, William Marston, que direcionou o
ato de criacdo da heroina. Também analisamos
0 contexto sociocultural que resultou na
criacdo cinematografica da super-heroina na
contemporaneidade. Para isso, nos pautamos
nos estudos do cinema e das questdes de
género, e utiizamos como procedimentos
metodologicos a analise bibliografica e a analise
comparativa entre as caracteristicas presentes
na estreia das HQs quanto no filme Mulher
Maravilha (2017), com o intuito de identificar
e perceber as semelhancas e diferencas nos
discursos das representacOes sociais acerca
da personagem Mulher-Maravilha, abordando
as caracterizagbes visuais e 0 contexto
sociocultural de cada periodo.

Palavras-chave: Mulher-Maravilha; Feminismo;

Patriarcado; Representacao; Cinema.
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WONDER WOMAN: SOCIOCULTURAL REPRESENTATION IN CINEMATOGRAPHY

Abstract: This work aims to present a comparative analysis of the superheroine Wonder
Woman and its social representations between her debut in the comic books (HQs) of
1941 and the cinematographic process of 2017. Seeking to understand the trajectory of the
character we trace the contextualization of her construction, paying attention both to the
historical events that contributed to the personification of Wonder Woman, as well as to the
sociocultural aspects accepted as a model for women of the time, as well as dwelling on the
life experience of its creator, William Marston, who directed the act of heroin creation. We
also analyzed the socio-cultural context that resulted in the cinematographic creation of the
superheroine in contemporary times. For this, we are guided by the studies of cinema and
gender issues, and we use as methodological procedures the bibliographic analysis and the
comparative analysis between the characteristics present in the premiere of the comic books
and in the film Wonder Woman (2017), in order to identify and perceive the similarities and
differences in the discourses of social representations about the character Wonder Woman,
addressing the visual characterizations and the socio-cultural context of each period.
Keywords: Wonder Woman; Feminism; Patriarchate; Representation; Cinema.

11 INTRODUCAO

A Mulher-Maravilha, considerada um icone das historias em quadrinhos, foi criada no
contexto da 22 guerra mundial para reforgar os valores de justica. William Moulton Marston,
seu criador, pretendia criar uma super-heroina que unisse o patriotismo americano, e 0s
ideais do movimento sufragista. As caracteristicas da Mulher-Maravilha eram a forca,
o empoderamento feminino, a luta pelas pessoas inocentes, contra toda submissao, e
também participante de discussdes politicas e sociais. Esse perfil era contrario ao ideal
de mulheres da época, recatadas, submissas a familia, e ao marido.

A midia utilizou as histoérias em quadrinhos (HQs) para disseminacéo da propaganda
militar por ser fortemente popular, de acordo com Andrade (2012, p.20). A Mulher-
Maravilha foi criada com essa intencao, pela editora DC comics, ou Detective Comics, Inc.
Ela foi inovadora na época por protagonizar uma mulher e teve sua primeira aparicao na
revista All Star Comics #8 em dezembro de 1941, criada por William Moulton Marston, um
psicologo com ideais sufragistas. Para Andrade (2012, p. 24 e 25), a editora considerava
a Mulher-Maravilha como o equilibrio e a forca moral, defensora dos oprimidos, justica,
agindo mais racionalmente.

A partir desta introducéo, abordaremos o processo de constru¢cdo da personagem
Mulher-Maravilha, compreendendo sua conexdo com o sufragismo e a vida de seu criador
William Marston, bem como as relagdes entre os ideais socioculturais atribuidos ao
comportamento das mulheres e como ela se colocava sobre esse padréao. Dialogaremos
com autoras/es que tratam sobre o tema, principalmente as especialistas na histéria da
Mulher-Maravilha e do sufragismo Jill Lepore e Ana Flavia Pereira Andrade. A metodologia
sera de analise bibliografica, com artigos e livros.

K
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Em seguida faremos uma analise comparativa entre o mundo real, no @mbito social
e particular, e o0 mundo ficticio — o filme Mulher Maravilha, de 2017 — para entender suas
relacdes. O foco sera a representagdo social da Mulher-Maravilha, associando como as
significagcbes nas HQs, sdo reconfiguradas e ressignificadas na nova producéo. Assim,
buscamos compreender as diferencas na representacao social e visual da super-heroina.

2 | Contextualizacao e aspectos socioculturais

No final do século XIX e comeg¢o do XX emergiu 0 movimento sufragista, originario
no Reino Unido, e que influenciou diversos paises — tanto na Europa, quanto nos Estados
Unidos e no Brasil — a aderirem principalmente ao voto feminino. O movimento se
embasava da seguinte forma:

A reivindicac&o do sufragismo era estender o direito de voto as mulheres, pois, ja que as
leis se aplicavam a elas, era logico que tivessem também o direito de participar na escolha
de quem era responsavel pela elaboracédo dessas leis. [...] Essa igualdade politica [...]
futuramente possibilitaria que mulheres ocupassem cargos politicos importantes. [...]
garantindo assim a protecéo, dignidade, liberdade e emancipacdo. (ANDRADE, 2012,
p. 28-29).

Na Inglaterra duas organizacdes sociais sufragistas de destacaram, a National
Union of Women’s Suffrage Societies (NUWSS), que adotou uma linha moderada,
constitucionalista e pacifista. E a Women’s Social and Political Union (WSPU), organizacao
radical, patriota e com protestos violentos.

A Mulher-Maravilha possui caracteristicas advindas das duas linhas de luta
sufragistas, em sua construcao psicolégica. Nela contém a prevaléncia da justica e o
pacifismo caracteristico da NUWSS, agindo racionalmente, tentando dialogar ao invés de
agredir, porém nao hesitando lutar quando n&o héa outra solucéo, fazendo-se ouvir pela
agressividade, sem se silenciar ou submete-se as injusticas, entdo, age pela igualdade de
forma hostil, como a WSPU.

NO.1 JANUARY

Figura 1: Sensation Comics #1 — 1942

Fonte: DC Comics
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Abreu (2002) aponta que o sufragismo americano ganhou importancia em 1902, com
a International Women’s Suffrage Alliance, liderada por Susan B. Anthony, que seguia a
linha pacifista da NUWSS. Mas foi o radicalismo de Alice Paul e Lucy Burns, com o The
Congressional Union, que levou visibilidade ao movimento. Contudo, o sufragio americano
s6 foi votado quando adotou métodos mais passivos, de acordo com Karawejczyk (2013,
p. 4).

A Mulher-Maravilha é inspirada no sufragio feminino americano por ser originaria
dali. Como a frente pacifista prevaleceu no pais, essas caracteristicas sdo mais evidentes
na super-heroina, mesmo que ela adote um pouco do radicalismo. O fator patriota na
personagem tem um pouco de sua origem no sufragio radical, que incentivava a luta
na guerra, relacionando com a propaganda militar americana, sendo visto nas primeiras
revistas da Mulher-maravilha, com a personagem saindo de Themyscira para lutar contra
as injusticas da guerra.

3 | William Marston e as influéncias em suas criacoes

A Mulher-Maravilha foi uma das maiores criacbes de William Moulton Marston,
psicologo consultor da DC Comics. As HQs de super-herdis estavam sendo boicotadas
na época pelas midias, considerando-as fascistas devido a extrema violéncia. Segundo
Lepore (2017, p. 232) para reverter essa situacdo Marston propés a criacdo de uma
personagem super-heroina, uma mulher superior aos homens, para combater a violéncia
dos personagens masculinos:

Falta aos herdis masculinos, por melhor que seja, as qualidades do amor materno e o
carinho [...] O ingrediente mais importante da felicidade humana ainda esta em falta:
o amor. E inteligente ser forte. E grandioso ser generoso. Mas é afeminado, conforme
regras exclusivamente masculinas, ser carinhoso, amavel, afetuoso e sedutor. [...]
nem as meninas vao querer ser meninas enquanto nosso arquétipo feminino nao tiver
robustez, forca e poder. Ao ndo quererem ser meninas, elas nao querem ser carinhosas,
submissas, amantes da paz como s&o as boas mulheres. [...] A solugéo 6bvia é criar uma
personagem feminina com toda a for¢ga do Superman e todo o fascinio de uma boa e bela
mulher. (Apud LEPORE, 2017, p. 232).

Marston reafirma a prerrogativa patriarcal de que uma verdadeira mulher s6 existe se
for “carinhosa, submissa e amante da paz”. Ele pretendia criar uma personagem feminina
socialmente aceita. No entanto, era importante que ela tivesse robustez, mantendo-
se feminina, para ser superior aos homens. Outra caracteristica marcante da Mulher-
Maravilha € o amor. Seu amor por Trevor, um combatente da aeronautica americana, e
seu imenso amor a vida faz com que ela lute pelas pessoas inocentes. Ser detentora da
paz, faz referéncia a intencédo presente nas sufragistas americanas, mas também eram
atributos de uma boa mulher.

A psicologia de Marston também se apresenta na Mulher-Maravilha, o Lagco da

Verdade faz referéncia a um dos exames do poligrafo, criado pelo psic6logo. William

Arte Comentada 3 Capitulo 5




Marston era psicologo, professor, cientista, advogado e cineasta. Possuia relacéo bigama
com duas mulheres, Elizabeth Holloway e Olive Byrne, sufragistas, feministas e defensoras
do controle de natalidade. Marston conheceu os pensamentos sufragistas e aderiu ao

movimento. Isso inspirou a criagdo da super-heroina nos moldes da luta.

Figura 2: Mulher Maravilha: A Era de Ouro vol. 1 - Capa da HQ

Fonte: DC Comics.

Sadie Elizabeth Holloway possuia interesse no grego, aumentando sua afinidade com
a lingua e a cultura antiga ao longo dos anos. Esse apreco foi fundamental para a origem
da Mulher-Maravilha. Por frequentar a faculdade, em 1911, Holloway se encaixava no
termo Amazona, referindo-se as mulheres consideradas rebeldes por irem a universidade,
tendo uma vida independente. Também era “Feminista”, apoiava uma visdo de igualdade
de género em relacdo aos direitos e liberdades das mulheres, de acordo com Lepore
(2017). Ela foi influenciada pela poetisa grega Safo, que tematizava o sofrimento do
amor romantico, sem limitar o amor ao género, incondicional (BBC News, 2019, s/p).
Holloway participou na criacdo da Mulher-Maravilha tanto em suas caracteristicas,
como a independéncia e a determinacao pela liberdade e justica, quanto na origem da

personagem, advinda do apreco de Holloway aos temas gregos.

E eu acredito no amor.

Fonte: Fotograma do Filme “Mulher Maravilha” (2017)

Figura 3: Fotograma do filme
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Mary Olive Abbot Byrne também foi fundamental na criacdo da Mulher-Maravilha. Era
feminista e na universidade ajudou sua tia, Margaret Sanger, lider da luta pelo controle de
natalidade, a disseminar o movimento. Era considerada livre-pensadora e radical. Byrne
influenciou a origem da Mulher-Maravilha devido sua luta pelo controle de natalidade,
buscando o direito a liberdade. Assim como a super-heroina, possuia um pouco de
radicalismo, era um forte suporte moral e agia sem hesitar, qualidades presentes na super-
heroina. Os braceletes da Mulher-Maravilha fazem uma relagdo entre essa liberdade
estimada por Byrne, por representar algemas rompidas, e fisicamente por representar um
par de braceletes ao qual ela usava constantemente na sua vida, simbolizando-a.

Figura 4: Os braceletes representam grilhdes soltos. Sessbes de fotos.
Fonte: IMDB

Pessoas vinculadas a Mary Olive Byrne também inspiraram a Mulher-Maravilha. Uma
delas é Margaret Sanger, a qual defendia que o controle de natalidade traria a libertagcao
do espirito feminino, provocando nas mulheres a individualidade, principalmente sexual, a
maternidade voluntaria e a forca da natureza feminina, fonte de amor, referenciando Safo.
Seu discurso ajudou na filosofia da Mulher-Maravilha, que também acreditava no amor,
na paz, que o mal pereceria diante do amor. Marston acreditava que o amor era natural
da mulher.

Diversas pessoas inspiraram a concepcao da Mulher-Maravilha. As principais
relacionadas foram William Marston, Elizabeth Holloway e Mary Olive Byrne. De acordo
com (LEPORE, 2017), Marston nao sabia criar histérias do irreal, sempre colocava um
pouco de sua vida em suas criacdes, e cada caracteristica da super-heroina possuia
dualidade de significagdes.
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4 | Representacao da mulher-maravilha no filme de 2017

A Mulher-Maravilha s6 teve destaque cinematografico em 2017, com seu filme solo,
produzido pela Warner, na qual possui inicio semelhante as histérias em quadrinhos,
mostrando sua origem e sua defesa ao mundo, no entanto, contra a 1* Guerra Mundial.

WONDER WOMAN

Figura 5: Cartaz do filme

Fonte: IMDB

Muitas significagbes podem ser interpretadas durante o filme, tanto pela sua
representacao feminina, quanto pela linguagem corporal e indumentaria da personagem.
Rago (1995, p.11) aponta que a sociedade n&o acredita na efetividade do feminismo, pois
aparentemente as mulheres tém possibilidades profissionais e sociais iguais aos homens.
Ha muito desconhecimento ou descrenga nas conquistas femininas provenientes do
feminismo, credibilizando a meritocracia como fator principal para a autonomia feminina
atual.

Rago (1995, p. 15) descreve que esse pensamento conduziu ao esquecimento de
grande parte da historiografia das mulheres, suas acdes e concretizagdes. Esse blecaute
influenciou o feminismo contemporaneo, que buscava os motivos das omissdes patriarcais
ao poder feminino. Interpretacdes possiveis € a critica e denuncia do feminismo, que
consequentemente, pode ser considerado uma ameacga a dominéancia masculina.

O feminismo contemporéaneo, de acordo com Andrade (2012, p.33), foca no conceito
de escolha, sendo as mulheres capazes de decidirem, de forma independente, o que diz
respeito as suas proprias vidas. “Uma mulher ndo deve estar sujeita a nenhum tipo de
repressao ou opressao, mas também nao precisa abdicar de coisas que talvez deseja fazer
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porque essas acdes sejam similares ao que propde a sociedade patriarcal.” (ANDRADE,
2012, p.34). As mulheres prezam o direito de serem donas do préprio corpo e sexualidade.

A Mulher-Maravilha (2017) foi influenciada pelo feminismo contemporéneo.
No entanto, alguns momentos da trama comecaram a criar dualidades quanto a sua
representacao, tanto psicolégica quanto fisica, o que criou divergéncias entre as feministas
do que poderia ser considerado uma vis&o patriarcal ou ndo. Kaplan (1995) discute como
desenvolveu-se a critica cinematografica feminista para combater o olhar masculino
sobre o papel da mulher dentro do cinema, por vezes inferiorizadas em suas funcdes
representativas, relegadas a representar personagens rasas e sem protagonismo, com
um destaque coisificado, sensualizado e degradado, apenas para a atracdo sexual e
visual masculina.

Alguns detalhes do filme foram bastante discutidos pela midia sobre até que ponto a
personificacdo da super-heroina no cinema poderia representar uma liberdade feminina ou
apenas uma repeticdo de agdes e visuais para o agrado masculino, como sua vestimenta
curta e justa ao corpo, ou sua relacdo com Steve Trevor. Todos os argumentos foram
justificados pelo ponto de vista de producao da diretora, da figurinista e da atriz principal
do filme.

A critica feminista ao cinema refletiu na producao do filme da Mulher-Maravilha
em 2017, considerado inovador em sua organizagdo, por ser a primeira filmagem
cinematogréfica de sucesso dentro do universo das HQs que protagonizava uma mulher,
e por ser produzido por uma mulher, Patty Jenkins, que junto a figurinista Lindy Hemming,
transformaram a super-heroina, no que foi considerado pela grande maioria, uma forte
representacao feminista.

A producado cinematografica embasava criticamente sua origem, sua vestimenta,
as acgdes e atitudes da personagem. Nao acompanhava majoritariamente a idealizagcéo
sexual, sua sensualidade era voltada para a liberdade de vestimenta feminina, de acordo
com Andrade (2012). A forma de agir da Mulher-Maravilha nao visava a delicadeza em
seus movimentos para trazer feminilidade, como a forma de correr e os iconicos bracos
cruzados quando utiliza os braceletes, configurados proximos a um sinal de defesa do
que apenas um gesto.

Ointuito geral dofilme se centrana suaindependénciacomportamental eindumentaria,
sendo visto em cenas como no inicio da histéria em que ela escolhe suas roupas apo6s
chegar em Londres. No entanto, os conceitos patriarcais estdo indiretamente inseridos
na narrativa, como a forma que a armadura se comporta em seu corpo, ainda fetichizado.
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Figura 6: Fotogramas em que Diana escolhe roupas.
Fonte: IMDB

A atriz escolhida para compor o papel da super-heroina, Gal Gadot, é Miss Israel, o
que perpetua o papel da beleza ideal, mas também ja fez parte do exército de seu pais.
Esse preparo militar corrobora com a profissdo militar da Mulher-Maravilha das HQs,
relacionando a parte de feminilidade e robustez que seus criadores desejavam. Esse
detalhe fez com que as cenas de luta do filme parecam mais reais e naturais, representando
mais a forca e o poder.

Os (as) personagens das histérias em quadrinhos tendem a perfeicao e séo reflexos
da cultura em que estao inseridos(as). A Mulher-Maravilha de 2017, com seu filme solo,
também sustenta esses padrdes sociais, pois necessitava-se uma insercdo maior das
mulheres no cinema. As cineastas decidiram fornecer uma imagem que tornassem as
mulheres belas e fortes, sem a influéncia do olhar masculino na narrativa filmica. Desde
sua primeira aparicdo apresentava a intencédo de mesclar forca e beleza, robustez e
feminilidade. No filme, Diana acompanha a desconstrucéo da imagem feminina impotente,
de delicadeza e vitima. Seu comportamento e configuragao corporal se opde ao esteredtipo
masculino de mulher submissa feita para o olhar masculino. Ela luta sem se preocupar em
ser feminina e sim por seus ideais.

N&o ha como fugir de uma idealizac&o social, no caso ela se insere a luta feminista. E
a Mulher-Maravilha evoluiu desde seu surgimento, na estilizacdo corporal e indumentéria.
Inicialmente, nas HQs, ela fora desenhada por Harry G. Peter e pensada por William
Marston, ambos homens. Lepore (2017, p.237) ao descrever a formacéo da Mulher-
Maravilha cita que Marston o escolhera como ilustrador pois ele sabia “das coisas da
vida”.

[...] esta nova super-heroina teria que ser linda; ela usaria uma tiara, como a coroa que
se da a miss América. Marston queria que ela se opusesse a guerra, mas teria que se
dispor a lutar pela democracia. Na verdade, ela teria que ser superpatriota. [...] Assim
como o Capitdo América — por causa do Capitdo América -, a Mulher Maravilha também

teria que vestir vermelho, branco e azul. Mas de preferéncia, teria que vestir poucas
roupas. Para vender mais, Gaines queria que sua supermulher fosse o mais nua possivel.

(LEPORE, 2017, p. 241/42).

Arte Comentada 3 Capitulo 5




Marston pretendia que a Mulher-Maravilha se parecesse com uma pin-up, esbelta
e com pernas compridas. Uma mulher feita para o olhar masculino, mas que também se

encaixava a liberdade indumentaria por ir contra a castidade corporal.

Figura 7: Primeiro Esboc¢o e segundo Esboco.
Fonte: OLIVEIRA, 2018, p. 57 e 58.

Arepresentacdo da Mulher-Maravilha dentro do cinema se desconstruiu mais. Oliveira
(2018, p.63/64) aponta que a figurinista responsavel pela caracterizacédo da personagem no
filme de 2017, Lindy Hemming defendeu a escolha do figurino, pesquisando intensamente
nas HQs da super-heroina. Ela afirma que a vestimenta da Mulher-Maravilha se assemelha
a vida real, como as roupas de academias como um direito de escolha, mas justificando
que nao foi pensado sem um motivo. A intencéo era criar uma armadura que também
fosse pratica e funcional, devido ao seu estilo de luta atlética, mas ao mesmo tempo
indicasse sinais de sensualidade e elegéancia.

Ao ater-se nos detalhes, Oliveira (2018, p. 67) discorre sobre as cores nao vibrantes,
em parte porque a Mulher-Maravilha ndo vai para os Estados Unidos na época da 22
Guerra Mundial, como nas HQs, e sim a Londres na 1% Guerra Mundial. Esse detalhe
€ passivel de uma interpretacdo menos patriota americana, pretendido originalmente.
A armadura possui um decote menor, o material é rigido, demostra mais durabilidade
e resisténcia, o corpo da atriz € menos marcado, mas bem delineado. As iniciais “WW”
(Wonder Woman) é mesclado ao simbolo da aguia no decote, também se distanciando do

patriotismo.
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Figura 8: uniforme da Mulher-Maravilha no filme, 2017.
Fonte: IMDB

A autora também aponta que a indumentaria da personagem possuia bases
sustentaveis, aparentando ser uma guerreira, a armadura € inspirada na cultura Greco-
romana, mesclando o figurino original da super-heroina. No filme, as botas tradicionais
séo substituidas por outras feitas de ferro, trocando o salto fino por plataforma, e no
comprimento da bota colocou-se grevas romanas, utilizadas pelos gregos como protecao
nas batalhas. As armaduras das Amazonas se baseavam na cultura. Hemming adaptou
a vestimenta colocando uma placa de ferro em um dos peitorais para que comportasse
o tiro de arco e flecha, solucionando a mitologia no qual as guerreiras retiravam um dos

seios para manusear melhor a arma.

Figura 9: Armadura Amazona no filme Mulher-Maravilha (2017).

Fonte: IMBD
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A corporificacdo de Gal Gadot também se difere da Mulher-Maravilha original. Os
padroes de beleza se alteram com o tempo, contudo, todas as versdes apresentadas
representam misses. Entretanto, quando a atriz fora selecionada e anunciada ao publico
como a nova Mulher-Maravilha, houve certa rejeicdo daqueles(as) que eram fas das
histérias em quadrinhos, por ndo seguir o padrao corporal da personagem dentro dos
guadrinhos, que se mantinha em um corpo extremamente curvilineo, seios avantajados e
olhos azuis.

Outra caracteristica perpetuada no filme é o amor, presente em todas as
representacdes da Mulher-Maravilha. Todavia, ela se difere das HQs. Ela ainda € movida
pelo sentimento, mas, ao contrario das anteriores que se apaixonaram por Steve Trevor a
primeira vista, no filme ela impulsiona-se pelo amor a humanidade. Ela apaixona-se pelo

combatente posteriormente.

5| Consideracodes finais

Este trabalho teve a intencdo de comparar as diferencas entre a representatividade
da Mulher-Maravilha na sua origem nas histérias em quadrinhos, em 1941, e no filme
“Mulher-Maravilha” de 2017. A super-heroina, criada com os ideais da luta sufragista,
acabara tornando-se icone por sua independéncia e liberdade. Esse arquétipo perpetuou-
se na cinematografia.

Era pacifista como uma “boa mulher”, lutava pelo amor, tanto a humanidade quanto
ao homem que amava. A super-heroina equilibrava for¢a e feminilidade, dando margem
a escolha. Ela demonstrou a importancia do protagonismo como forma de luta feminista
contra o patriarcado e em busca da ampliacdo de direitos para as mulheres. Ela é
considerada um icone ha mais de setenta anos por inspirar as mulheres a serem fortes
de multiplas formas.

A Mulher-Maravilha da producédo cinematografica apresenta dualidades assim
como em sua origem. Mas ela desconstruiu preconceitos e esterestipos existentes a sua
imagem. Ela é pacifista, poderosa e angelical como a “boa mulher” idealizada de Marston,
mas nega qualquer pretenséo e submisséo patriarcal. Equilibraram a parte de ser miss
e guerreira, a liberdade indumentéaria e nao promete patriotismo a ninguém, lutando pela
humanidade como um todo.
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RESUMO: Este artigo tem como objetivo
enumerar, de forma ndo exaustiva, as obras de
compositores brasileiros dedicadas ao cravo
solo nos séculos 20 e 21. Foram explicitados
os diferentes contextos em que as pecas foram
compostas, notando-se que a colaboracao
entre compositores e intérpretes contribuiu para
motivar a criacdo de obras para o instrumento.
Apontou-se ainda as raras pesquisas
voltadas a utilizacdo do cravo em repertdrios
contemporaneos. Como resultado, foi elaborado
um quadro que resume 0s compositores e as
obras escritas para cravo solo.

PALAVRAS-CHAVE:

Compositores brasileiros. Séculos 20 e 21.

Cravo brasileiro.

Cravo no Brasil.
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THE BRAZILIAN HARPSICHORD

ABSTRACT: This article aims to list the works for
solo harpsichord written by Brazilian composers
in the 20" and 21% centuries. The appearance
of a Brazilian repertoire for the instrument has
been strongly stimulated by the collaboration
between composers and performers. The
research on the use of the harpsichord on
contemporary repertoires is also examined. A
non-exhaustive list of Brazilian works for solo
harpsichord has been compiled.

KEYWORDS: Brazilian Harpsichord. Brazilian
Composers. The 20th [Century] and 21st
Century. Harpsichord in Brazil.

11 0 QUE E UM CRAVO?

O cravofoiumdos principais instrumentos
de teclado utilizado na Europa desde finais
do século 16 até meados do século 18, a
referéncia mais antiga sendo datada do
século 16 na ltalia, quando era chamado de
clavicembalum. Predecessor do piano, so6
inventado no século 18, era considerado o mais
importante e versatil instrumento de teclado,
ao lado do oOrgéo, tendo sido amplamente
utilizado tanto como instrumento solista, como
também na musica de camara, orquestral e
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Opera. Além da ltalia, outros centros de construcao do instrumento floresceram como a
regido de Flandres, Alemanha, Portugal, Inglaterra e Franca. O cravo caiu em desuso
por volta de 1810 e seu renascimento moderno se deu a partir de 1882, ano que Louis
Tomasini restaurou um cravo francés e 1769 e o emprestou para as firmas Erard e Pleyel
com o intuito de servir a pesquisa. Ao mesmo tempo, os pianistas Louis Diémer (1843-
1919), Claude-Paul Taffanel (1844-1908) e Jules Delsart (1844-1900) faziam recitais em
cravos para buscar uma possivel recriacao das praticas da época (PEREIRA, 2011). No
periodo aureo, desde o final do século 17 até meados do século 18, os instrumentos mais
apreciados e utilizados eram os franceses. A Figura 1 mostra um cravo construido por
Nicolas Blanchet (c.1660— 1731), que é hoje copiado por diversos construtores em todo
0 mundo.

Figura 1: Cravo construido por Nicolas Blanchet, primeira metade do séc. 18
Disponivel em: <https://mimo-international.com/MIMO/doc/IFD/OAI_CIMU_ALOES_1077952> Acesso em 17/04/2020

Apesar da aparente semelhanca com o piano, neste Ultimo as cordas séo percutidas
por martelos acionados pelas teclas. No cravo, cada tecla aciona um saltador, que, elevado,
provoca o “beliscar” da corda por uma pequena palheta — o plectro -, fazendo-a soar,
como mostrado nas Figuras 2 e 3. Isso faz com que o som do instrumento se aproxime
muito mais do som da harpa ou do violao.
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1) corda
2) eixo da lingueta
3) lingueta,

4) plectro
5) amortecedor

Figura 2: Parte superior de um saltador

Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Clavecin_sautereau.svg.> Acesso em 17/04/2020

Figura 3: Funcionamento do saltador. A) Saltador na posi¢cao normal. O amortecedor esta encostado a
corda para evitar sua vibragdo. B) Quando uma tecla é pressionada, o saltador € levantado e o plectro
toca a corda e comeca a se dobrar. C) O plectro tange a corda, que emite uma vibragéo (som). O
saltador atinge o trilho do saltador. D) Quando a méao do intérprete libera a tecla, o saltador cai de volta,
sob a agéo do prdprio peso e o plectro se inclina para tras, para permitir que passe pela corda sem
toca-la. 1) trilho superior, 2) feltro, 3) amortecedor, 4) corda, 5) plectro, 6) lingueta, 7) eixo da lingueta,
8) mola, 9) saltador, 10) rotag&o da lingueta

Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Clavecin_sautereau.svg.> Acesso em 17/04/2020
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Aqueles que redescobriram o cravo no inicio do século 20, entre eles Wanda
Landowska (1879-1959), tentaram, com o auxilio de construtores de piano, “modernizar”
o instrumento, 0 que provocou o surgimento de modelos cujo som € mais metalico e
menos rico em harmdnicos do que os antigos. Por achar que os cravos historicos
possuiam algumas deficiéncias, Landowska colaborou com a fabrica de pianos Pleyel
para desenvolver um instrumento — o Grand Modele de Concert — estreado em 1912
(PALMER, 2007, s/p), o unico modelo que utilizou em recitais e gravagcdes pelo resto da
vida (ARRUDA, 2017, p.146-7). Nesse modelo especifico de cravo, seus plectros, ao
invés de penas de corvo, eram de pedacos rigidos de couro, necessarios para a atuacao
em um jogo de cordas mais resistente, com teclas mais pesadas e movel robusto, em
madeira natural. Desta forma o instrumento ficava cada vez mais parecido com um piano,

como ilustra a figura 4.

Figura 4: Wanda Landowska e seu cravo “Grand Modéle de Concert”.

Disponivel em: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/44/Wanda_Landowska_6.jpg.> Acesso em
16/04/2020

Apenas em meados do século 20 ocorreu um segundo renascimento do instrumento,

periodo durante o qual construtores e pesquisadores, com a colaboracdo dos musicos,
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comecaram arestabelecer as praticas interpretativas do século 18 e anteriores, ressurgindo
assim as sonoridades dos instrumentos da época e de regides distintas da Europa.

Apesar do instrumento ter ainda uma presenca timida no panorama musical brasileiro,
o cravo se faz notar em “terras Tupis” desde quando os jesuitas chegaram no século
16, utilizando-o em “cerimbnias religiosas e eventos profanos em estabelecimentos da
Companhia de Jesus no Brasil” (HOLLER, 2006, p.70).

21 COMPOSITORES E SEUS INTERPRETES

Atualmente, o exercicio de atividades musicais e pedagodgicas ao cravo tem sido
recorrente. Orquestras que buscam o repertério caracteristico do século 18 e anteriores
— com instrumentos apropriados para a linguagem musical do periodo — sdo cada vez
mais comuns, mas ainda esta se consolidando no territério brasileiro. Ao compararmos
a presenca do instrumento no Brasil na terceira década do século 20 e atualmente, é
perceptivel sua trajetoria ascendente em termos de insercdo tanto em apresentacdes
publicas, como também no ensino regular. Um registro deixado por Mario de Andrade
(1893-1945) em 1933 demonstra sua insatisfacdo por nao haver apresentacdes que
incluiam o cravo em S&o Paulo:

A maravilhosa obra prima de Bach foi certamente, como execugdo, 0 momento menos
aceitavel da noite. Principalmente a sonoridade do conjunto me pareceu um bocado
aspera, é lamentavel mais do que nunca a falta de um cravo em Sao Paulo. Francamente
ndo sei 0 que fazem as nossas grandes emprésas (sic.) comerciais de musica, que
ainda ndo possuem um cravo para alugar como fazem os pianos. O cravo esta hoje num
verdadeiro renascimento, devido aos esforgcos duma mulher genial, Wanda Landowska.
Falla, Poulenc, e outros mais, tém escrito nestes Ultimos anos, pecas importantes pra
cravo e que ainda ndo podemos executar aqui unicamente por falta de instrumento, é o
cumulo. Aparegca com o cravo que garanto que aparecem os cravistas (ANDRADE, 1976,
p. 227).

A musica em sua exceléncia possuia, antigamente, funcdo importantissima para sua
populacéo ao traduzir o reflexo de uma sociedade. Em qualquer dominio, a interacdo com
os intérpretes foi, desde sempre, uma fonte de inspiragdo para os criadores. As parcerias
entre cravistas e compositores contribuiram para ampliar o repertério do instrumento no
Brasil.

O cravo ressurgiu no pais, em tempos modernos, gracas a atuacao de Roberto de
Regina (2016) que, além de grande musico, passou a fabricar os instrumentos a partir
dos anos 1970. Roberto teve a oportunidade de conversar com Heitor Villa-Lobos (1887-
1959) e afirma que ele detestava o cravo, o que lamenta, pois considera que o compositor
das inspiradas obras para violdo, cujo som é também produzido por cordas ping¢adas,
poderia ter legado ao instrumento paginas que teriamos hoje a felicidade de tocar. E
compreensivel a ojeriza de Villa-Lobos, pois, naquele momento, o paradigma era o cravo

Pleyel — de som desagradavelmente metalico —, que se ouvia nas magnificas gravacdes
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realizadas por Wanda Landowska.

A conversa entre compositores e intérpretes tem o segundo capitulo protagonizado
por Helena Jank que, desde que retornou ao pais, no inicio dos anos 1970, esteve envolvida
com os compositores brasileiros (GATTI, 2014, p.121). Participou da organizacédo do
Curso-Festival de Interpretacdo Cravistica, realizado no MASP em 1975, uma iniciativa
de Maria Lucia Nogueira (1949-2007). O maestro Walter Lourencéo (1929), responsavel
pela direcao artistica, encomendou obras a compositores brasileiros para apresentacées
nos concertos do festival. Nasceram, entdo, a Sonata para Cravo de Osvaldo Lacerda
(1927-2011), a Suite a Antiga de Sousa Lima (1898-1982) e o Mapa Ritmico de Almeida
Prado (1943-2010). A colaboracéo entre Helena Jank e Almeida Prado, amigos e ambos
professores da UNICAMP, nao parou ali, e a Suite Haendelphonia seria escrita em 1991.
A proximidade com o compositor explica a escrita tdo idiomatica para o cravo.

Seguindo os passos da mestra, a autora deste artigo convocou os compositores
colegas da UNIRIO a escreverem obras para o CD O Cravo Brasileiro, gravado em 1998,
o primeiro integralmente dedicado a producao brasileira contemporanea (LANZELOTTE,
1998). Foram entdo escritas as obras de H. Dawid Korenchendler (1948), Antonio Guerreiro
(1949-2019), Ernani Aguiar (1950) e Caio Senna (1959). A iniciativa impulsionou ainda as
obras de Henrique de Curitiba (1934-2008), Marisa Rezende (1944) e Ronaldo Miranda
(1948).

A parceria entre a cravista Beatriz Pavan e o compositor Cristiano Melli (1980)
motivou a escrita de novas pecas, assim como a da cravista Guilhermina de Morais com
o compositor Alfredo Votta (1980).

O coautor deste artigo seguiu outra direcdo, ao demonstrar interesse em obras
brasileiras de carater composicional voltado ao “inusitado”. Realizou estreias de pecas
de estilo ndo habitual, o que propiciou a reflexdo sobre aspectos de natureza pratica e
contribuiu para reduzir o distanciamento entre o repertério contemporéaneo para cravo, 0s
cravistas de um modo geral e publico ouvinte. Debrucou-se sobre a Micro | (Melodia) de
Azael Neto (1986), de carater impressionista, e sobre as duas obras de autoria de Claudio
Santoro (1919-1989): Mutationen I, para cravo e fita magnética, de escrita dodecafénica
e estilo non mesuré, e 6 Stlicke fiir Cembalo (Hommage a Couperin), pecas atonais-livres
inspiradas em texturas clavecinisticas tradicionais do século 18 ou anterior. Dedicou-se
também ao Livro de Macunaima de Almeida Prado (1943-2010), peca que sugere imagens
das florestas brasileiras. Repertérios como esses, pouco tocados e nunca gravados,
exploram facetas inusitadas e ampliam as possibilidades do instrumento, sobretudo

guando se utiliza recursos eletroacusticos.
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31 0 CRAVO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Para além da producdo classica, diversas experiéncias aproximaram o cravo da
musica popular brasileira.

A autora deste artigo testou o uso do cravo no género choro pela primeira vez em
1991, no @mbito do Projeto Aquarius, patrocinado pelo jornal O Globo, em quem tocou
Pixinguinha (1897-1973) ao lado de Mauro Senise. Percebeu que o instrumento se
adaptava bem ao género, ao possibilitar 0 acompanhamento ao mesmo tempo ritmico e
harménico, a maneira de um cavaquinho. A duradoura parceria com o musico se traduziu
em diversos espetaculos e na gravacao de um DVD, em que registraram a Atrevidinha,
de autoria de Ernesto Nazareth (1863-1934). Outras pecas deste compositor se adaptam
perfeitamente ao cravo, o que levou a autora a gravar o CD Nazareth (LANZELOTTE,
2008). O préprio compositor havia sugerido, em algumas obras, que o piano deveria soar
como o cavaquinho, em Apanhei-te cavaquinho, ou como o violdo, no Tenebroso, também
instrumentos de cordas pingadas, como o cravo.

Na mesma linha, Marcelo Fagerlande gravou em 2001 o CD Bach e Pixinguinha
ao lado de Mario Séve na flauta transversal, flautim, saxofone alto e tenor. O album une
invengbes em duas e trés vozes, partes de cantatas, suite e fantasia do grande mestre
do contraponto, J. S. Bach (1685-1750) ao estilo recriado “a brasileira” por Pixinguinha.

Em 2007 o cravista Antonio Carlos de Magalhdes grava um CD intitulado O Cravo e
a Rosa, no qual o compositor havia selecionado obras da Musica Popular Brasileira que
possuissem titulos que utilizassem as palavras “cravo” e/ou “rosa” em suas construgoes,
além de alguns preludios do primeiro volume do “Cravo Bem Temperado” de J. S. Bach.

Muito antes de se dedicar a sua tese de doutorado (2014), Patricia Gatti gravou os
CDs Mexericos da Rabeca e Duo Bem Temperado com José Eduardo Gramani (1944-
1998) e O Cravo e a Rosa com Ricardo Matsuda (1965). Dessas producdes resultaram
novos repertorios para o instrumento, incluindo pecas caracteristicas de dancas de
diversas regides brasileiras, transcricbes de musicas conhecidas do repertério da MPB
para cravo solo e duo de cravo com violas brasileiras com pecas de repertorio classico

interpretado na viola brasileira.

4 | PESQUISAS E FUTURO

Em relacdo a pesquisas que envolviam composicdes brasileiras para cravo ha dez
anos, de acordo com Pavan (2009, p.23) “alguns poucos [estudos] foram encontrados,
a exemplo da dissertacédo de Rita Taddei que versa sobre a Haendelphonia, de Almeida
Prado, para cravo solo (2007)”. O interesse de Carlo Arruda por abordar obras de cunho
“inusitado” Ihe rendeu uma dissertacao (2012) abordando seis pecas para cravo de Claudio
Santoro (1919-1989), além de buscar referencias para interpretar obras eletroacusticas
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escritas por compositores brasileiros (incluindo Claudio Santoro) em sua tese de doutorado
(2017). Patricia Gatti desenvolveu uma tese de doutorado (2014) intitulada Cravo caboclo
que, dentre alguns aspectos pesquisados, destaca-se a discreta presencga do instrumento
em géneros da cultura POP que envolvem o Rock, Jovem Guarda, Tropicalismo, Bossa
Nova, MPB, entre outros.

O que se pode observar € que, nos ultimos dez anos, houve um crescimento relativo
a pesquisa e procura por obras brasileiras para cravo. Um panorama das atividades
relacionadas ao cravo, tanto do ponto de vista composicional, como organoldgico e de
performance foi tracado por Edmundo Hora (2015). Além das pesquisas envolvendo o
cravo na musica popular brasileira e de carater livre, também ha estudos que envolvem
0 cravo na cultura popular do nordeste, como o Movimento Armorial, pesquisa realizada
por Maria Aida Barroso. Ladson Matos empreende pesquisa e transcricao para cravo de
obras orquestrais com caracteristicas do regionalismo nordestino, tendo realizado até
o presente momento duas transcricées: Mourédo (Guerra Peixe/ Clovis Pereira) e Aboio
(Cussy de Almeida). Ambos os trabalhos estdo ainda em andamento — além de pesquisas
que envolvem a seconda pratica e elementos da Bossa Nova (em realizagdo por Henrique
Cantalogo Couto).

Para concluir, deixamos registrada uma lista de obras de quase cinquenta
compositores e suas pecas escritas para o cravo solo no Brasil. Vale ressaltar que nao é
a primeira, porém, um pouco mais atualizada. Tentativas de listar compositores e obras
para o instrumento no Brasil ja nos circundam ha vinte anos. De acordo com Hora (2015):
“As coletas, iniciadas por Rose Ana Carvalho em 1999 para sua monografia intitulada:
Repertdrio cravistico de compositores brasileiros a partir da década de 80, conta com
significativo nUmero de obras e pode ser considerado o primeiro catalogo consistente
de obras”. Em 2009, Beatriz Pavan escreve o trabalho O cravo na musica de camara
brasileira. Trabalho esse que busca, por meio de listagem, apontar os compositores e
obras feitas para cravo, além de formag¢des cameristicas em conjunto com o instrumento.
Muitas dessas partituras estéo disponiveis através do portal MUSICA BRASILIS (2020).

Martin Elste (apud ARRUDA 2012, p. 24) em 1994, ao comentar sobre obras escritas
para cravo no século 20, afirmou que “desde 1892, ano referente a primeira composicao
moderna para cravo, quase cinco mil composicées foram feitas utilizando o cravo como
meio de som, entre eles 1500 sdo composi¢cdes solo”. Quem sabe um dia chegaremos
nesses numeros aqui no Brasil?
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ANEXO

Relacdo de obras escritas para cravo-solo por compositores brasileiros - lista néo

exaustiva, ordenada cronologicamente pela data de nascimento do autor.

Compositor

Obra

Francisco Mignone (1897-1986)

Imitando cravo ou espineta (1951)

Souza Lima (1898 — 1982)

Suite a Antiga (1975)

Claudio Santoro (1919-1989)

Mutationen | para cravo e fita magnética (1968)
6 Preltdios (Homenagem a Couperin) (1977)

Osvaldo Lacerda (1927-2011)

Sonata (1975)

Edino Krieger (1928)

Momentos (2002)

Ernst Mahle (1929)

Preludio, Fuga e Toccata (1969)

Edmundo Villani-Cértes (1930)

Frevo (2018)

Maria Penalva (1931)

Prosopopéia (1986)

Henrique de Curitiba (1934-2008)

Abertura, Sarabanda, Final (1994)

Mario Ficarelli (1935-2014)

Suite para cravo (2004)

Raul do Valle (1936)

Rupturas (1977)

Willy Correa de Oliveira (1938)

Claviharpsicravocembalochord (1974)

Norberto Macedo (1939-2011)

Suite para Rosana (1992)

Ricardo Tacuchian (1939)

Cravo e Canela (2018)

Almeida Prado (1943-2010)

Suite Haendelphonia (1991)
Memoria Sonora (2004)
Livro de Macunaima (2005)

José Eduardo Gramani (1944-1998)

Alemande (1996)
Minueto senza trio (1996)
Craido (1996/7)
Gotejando (1997)

Guara (1997)

Marisa Rezende (1944)

Elos (1998)

Calimério Soares (1944-2011)

Cravocembalada (1980)
Toccata de Roca (1982)

José Wilson Malheiros (1945)

Sonata Uainambi
Lundu na cuia

Ronaldo Miranda (1948)

VariagOes Asorovarc (2002)

H. Dawid Korenchendler (1948)

Goldberg Delirium (1999)

Nestor de Hollanda Cavalcanti (1949)

Toccata in Solfa (2015)

Antonio Guerreiro (1949-2019)

Suite (1998)

Ernani Aguiar (1950)

Pecas de Ocasiéao (1994)

Amaral Vieira (1952)

Sarabanda (1975)
Preambulo (2003)
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Marco Ferrari (1952) O medo do Goleiro diante do Pénalti

Harry Crowl (1958) Por entre montanhas e mares (1994)
Silvia Berg (1958) Three pieces for Harpsichord (2007)
| - Some few words
Il - About Remebering
Il - Rhymes Dance
Caio Senna (1959) Convulsdes Delicadas (1997)
Trés Fragmentos para Rosana (2000)
Randolf Miguel (1961) Reminiscéncias (1998)
Liduino Pitombeira (1962) Five two-voice inventions (1994)
Suite Russana (1997)
Ricardo Matsuda (1965) Uma valsa nas estrelas (2007)
Eduardo de Carvalho Ribeiro Fantasia Cromatica (1985)
Arnaldo Freire (1968) A Floresta de Beatriz — Suite Op.53
Dimitri Cervo (1968) Pequena Suite Brasileira (1999)
Sergio Igor Chnee (1968) Pequena Fantasia Japonesa para cravo (1998)
Mario Trilha (1969) Sarabanda (1994)
Alexandre Schubert (1970) Micropecas (2003)
Rafael Nassif Giga (1984)

Duas pecas para cravo (2000)

Sérgio Roberto de Oliveira (1970-| Suite para cravo
2017)

Cristiano Melli (1980) Passacalha (2005)
Preambulum, Chacona e Fantasia (2006)
VariagOes sobre o sujeito da Fuga 201V (2007)

Alfredo Votta (1980) Livro de Flores op. 56 para Cravo Solo (2008)
| — Calendula arvenis

[l — Tulipa pulchella

lll - Viola arvensis

IV — Bellis perennis

Eduardo Tagliatti (1982-2010) Berimbau (2004)
Preludio para Cravo (2004)
Daniel Oliveira (1984) Pequena abertura (Bm) — Lento (2009)

Dueto para cravo (Gm) (2009)

VariagGes (Ein feste Burg Ist Unser Gott) (C) (2013)
Fuga a 3 vozes (C#) — Allegro (2016)

Fugato a 3 vozes (F) — Presto (2016)

Invencao a 3 vozes - Bbm - Tempo Justo (2017)
Fugato a 3 vozes (C) — Allegro (2018)

Fuga a 4 vozes (Gm) — Moderato (2018)

Pequena peca para 2 vozes (F#) (2019)

Pequena peca a 3 vozes (E) - Allegro brioso (2019)
Fantasia e fugato (C#m) — Moderato — Vivo (2020)
Sonata para cravo (Fm) — Vivo, Adagio, Allegro e Fuga (2020)
Pequena peca a 3 vozes (E) — Allegro brioso (2020)
Pequena peca para 2 vozes (F#) (2020)

Azael Neto (1986) Micro | (Melodia) (2015)

Eduardo Antonello (1987) Preludio em dé maior (2011)
Sonata N° 1 em ré maior para cravo (2016)
Sonata N° 2 em ré maior para cravo ou 6rgao (2018)

Pedro Ribeiro Cardoso (1990) Sonata Ibérica (2017)

Henrique Cantalogo (1991) Choro Ludico (2011)
Suite Bachiana em Sol (2013)
Um canto (2014)

Carlos Agnes (?77?) Divertimento para cravo (??77?)
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CAPITULO 7

DESENHO DE MEMORIA NA DEFICIENCIA VISUAL

Data de aceite: 01/07/2020

lvan Vale de Sousa

RESUMO: O desenho de memobria, neste
capitulo, realizado por alunos com deficiéncia
visual representa o foco desta discusséo.
Nesse sentido, os objetivos que dao formas
a este texto sdo: compreender como o0s
deficientes visuais representam seus desenhos
de memobria, discutir a importancia da arte
memorialistica nas experiéncias dos sujeitos,
realizar praticas com desenho de memodbria
com deficientes visuais e analisar os tragcados
feitos a luz das esferas artisticas, investigando
as competéncias e as limitacbes dos sujeitos
envolvidos na experimentagao.

PALAVRAS-CHAVE:
Deficiéncia visual. Experiéncias.

Desenho. Memoria.

11 INTRODUCAO

A educagcao em Arte pressupbe O
envolvimento de fatores como as vivéncias
e a realidade dos envolvidos no processo,

articulando conhecimento e experiéncias

de aprender e enaltecendo as habilidades
necessarias ao fazer artistico: aprender a
aprender, aprender a conviver, aprender a ser
e aprender a fazer.

Considerar o conhecimento de mundo do
aluno e ampliar sua visédo constitui-se como
caracteristicas de uma educacgdo com base
nos preceitos de valorizagdo da cultura, da
cidadania e das acdes humanitarias, uma vez
gue a atividade artistica se refaz nas praticas
societarias como bens culturais, identitarios,
individuais e coletivos.

A complexidade de educar em Arte as
pessoas com deficiéncia visual' considera as
experiéncias de aprender a criar, articulando
0 conhecimento a pratica, da imaginacéo a
sensibilidade, das possibilidades interventivas
a producao e da contextualizacdo do saber,
guardando as experiéncias acumuladas no
passado e perpetuando as tradigoes.

Nessa perspectiva, o estudo sobre

as visualidades com sujeitos limitados
visualmente parte da proposta e analise
de desenhos de meméria como recurso de
compreensao das possiveis intervengdées no
ensino de Arte em uma proposta reflexiva

no fazer/vivenciar as poéticas visuais na

1. Utilizo neste capitulo os termos deficientes visuais, limitacao visual e invisuais para me referir tdo-somente as pessoas com

cegueira.
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cidadania escolar e artistica desses sujeitos.

21 ENSINO DE ARTE E DESENHO DE MEMORIA NO CONTEXTO DA DEFICIENCIA
VISUAL

Em meio as discussdes sobre deficiéncia visual, alguns estigmas sdo comuns, um
deles € a preocupacao em utilizar os termos a fim de que eles ndo soem pejorativamente,
tampouco reflitam ou marquem preconceitos. Nesse sentido, algumas pessoas preferem
a utilizacédo do termo deficiente visual a palavra cego. Entretanto, o conceito de deficiéncia
visual € mais abrangente, uma vez que nao contempla somente a cegueira como também
a baixa viséo (visdo subnormal). Embora existam aqueles que acreditam ser pejorativo
e preconceituoso o termo cego, no presente trabalho nao compartilha dessa concepcao.

As poéticas visuais representam uma grande incognita para as pessoas com
limitacdo visual, por isso, propor uma educagao em Arte com esses sujeitos significa
se debrucar sobre os desafios, questionamentos e possibilidades. Sabe-se que a arte
€ criacao humana e se materializa na promocao das formas tradicionais e culturais em
que o homem se propde investigar, visto que é por meio da linguagem que o sujeito se
constitui.

Para Jiménez (2011), a unidao de imaginacéo e realidade pressupde a criacao de
imagens, ideias, impressdes e atitudes que estdo de acordo com o estado de espirito que
€ gerado por essa relagcédo. Nesse sentido, os sentimentos criam um dispositivo apropriado
ou nao apropriado para o aprendizado e o desenvolvimento de certo tipo de pensamento
e, nesse caso, o desenho de memobria.

A analise do desenho de memoria reflete sobre o emocional de seus idealizadores.
Essa técnica para os invisuais revela contextos vivenciais que, muitas vezes, podem ser
omitidos na producéo oral ou textual, enriquece as percep¢des acerca do entendimento
intelectual e do campo emocional, transformando-se em outras historias, servindo como
base de abertura para reflexdes interventivas em qualquer area do conhecimento.

Ressignificar o desenho como uma das vertentes das Artes Visuais as pessoas
cegas pressupde ampliar o olhar sobre o exercicio de meméria capaz de transpor a uma
relacdo de simbiose entre a imaginacao, a fantasia e a construcéo de realidades, ja que
isso Ihes possibilita a comunicacdo de maneira diversa, conectando pessoas, lugares,
contextos, saberes e épocas.

Conforme Brasil (2001), as Artes Visuais além das formas tradicionais (pintura,
escultura, desenho, gravura, arquitetura, artefato, desenho industrial) incluem outras
modalidades que resultam dos avang¢os tecnologicos e transformacdes estéticas a
partir da modalidade (fotografia, artes graficas, cinema, televisao, video, computacao,
performance). Cada uma dessas visualidades é utilizada de modo particular e em varias
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possibilidades de combinagdes entre imagens, por intermediario das quais os alunos
podem expressar-se e comunicar-se entre si de diferentes maneiras.

A construcado e o fortalecimento da identidade tém relagdo com a meméria, uma
vez que o ato de lembrar determina ao individuo o resgate de valores e a transmisséo de
experiéncias em um determinado grupo social.

Utilizar o desenho como exercicio de meméria com pessoas cegas implica
compreender de que forma a memoria preserva fatos e acdes vivenciados. Vale ressaltar
que a deficiéncia visual classifica-se em visdo subnormal (baixa visdo) e cegueira. Esta
por sua vez, pode ser denominada adventicia e congénita. A primeira incidéncia visual
pode ser manifestada de forma repentina ou por enfermidades, enquanto a segunda,
compreende a fase do nascimento ou ocasionada nos primeiros anos de vida.

O desenho de memoria para as pessoas com cegueira representa um exercicio
etnogréfico, ou seja, um registro descritivo das lembrangas experienciais e de resgate
historico, além de apontar por quais caminhos o professor deve seguir na proposi¢ao de
atividades que levem em consideracao a participacao dos sujeitos.

Para compreender a pessoa com deficiéncia visual e sua maneira de relacionar-se no
mundo que a cerca, ha sempre a considerar sua estrutura perceptual e cognitiva, que
exprime ao mesmo tempo sua generalidade e especificidade (o conteudo e a forma, e a
dialética entre ambas). O ponto de partida €, pois, saber de sua experiéncia perceptiva.
(MASINI, 2007, p. 23, grifos meus)

Considerar a experiéncia perceptiva da pessoa com limitacao visual subjaz oferecer
as condi¢cbes necessarias para que ela se desenvolva como as outras, como também
ter acesso a informacgao (conhecimento), ao convivio social, a construgéo critica de sua
personalidade e ao exercicio pleno da cidadania.

Se o desenho compartilha as fases da evolugcéo da percepg¢éo e da imagem mental,
como trabalhar as Artes Visuais e remomera-los com os sujeitos limitados visualmente?
E possivel? Para responder tais questionamentos, devem-se considerar alguns fatores:
para a pessoa com cegueira congénita, deve-se langar olhares acerca das informacoes,
manipulac¢des de objetos, mapeamentos dos ambientes e dos estimulos sensério-motores
oferecidos durante o processo formativo e educacional do ser congénito. J& para aquele
com cegueira adventicia, considera-se o tempo da incidéncia visual como também o
periodo de vivéncia como um ser vidente (aquele que ainda consegue enxergar). Vale
ressaltar, ainda, que em relacéo a apropriagcao do desenho enquanto visualidade poética
para o cego congénito € uma discussdo que merece a realizacdo de outras reflexdes.

O desenho para os sujeitos cegos caracteriza-se como tracos em formas de
garatujas, ou seja, desenho por assimilacdo e com grandes significados, merecendo uma
atencao especial, podendo ser um veiculo de autoexpressdo ou como desenvolvimento
da representatividade das praticas sociais desses individuos. Embora a arte de desenhar
constitua-se como uma atividade efémera, nela séo revelados tracos emocionais e
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vivenciais de seus criadores.

Quando o individuo € acometido pela incidéncia visual nem sempre é facil auxilia-lo
nas atividades cotidianas, muitos agem de forma errénea, compreendendo que auxiliar
traduz-se em fazer todas as coisas por ele, enquanto que o conhecimento acerca da
causa fortalece a busca pelos mecanismos de independéncia e autonomia do sujeito, por
isso € importante compreender as fases vivenciadas a partir da incidéncia visual e das

atitudes do sujeito acometido.

Fase de torpor: fase da negacédo do problema; pode durar momentos, semanas ou
meses; fase de saudade da figura perdida: refere-se a fase em que ha uma busca
incessante de tratamentos para recuperagao da visao; fase de desorganizacao; refere-
se a fase de maior expressao de sentimentos de raiva, busca de culpados e depressao;
fase de reorganizacao/ aceitacao: refere-se ao momento de aceitacdo da perda visual
e maior envolvimento com o processo de reabilitagcao. (ARRUDA; MONTILHA, 2007 apud
SOUSA, 2012, p. 22, grifos meus)

Nessa nova fase em que o deficiente adventicio se encontra tudo sera traduzido de
maneira nova e desafiadora, por isso, € importante possibilitar-lhe a conquista de forma
gradativa da autoestima, reconstruindo-se como ser independente na continuacdo de
conquistas enquanto ser humano, adaptando-se as novas formas peculiares de aprender
e perceber as coisas.

A educacdo em Arte na concepcédo dos invisuais precisa ultrapassar o carater
atrelado a teoria da livre-expressao ou da corrente espontaneista da Arte-Educacéo. Na
contemporaneidade o ensino de Arte deve ser contextualizado, levando em consideragao
a realidade dos sujeitos, sendo indispensavel ao professor mobilizar competéncias e
aprimorar habilidades de modo que a escola seja um ambiente propicio ao processo de
criacao, reflexdo, questionamentos, respostas e transformacdes.

Para Magalh&des (2002), os cegos, apesar do grande sofrimento que lhes causa a
auséncia de imagens externas, sdo obrigados a conviver com 0 seu imaginario de uma
forma rica e intensa. A partir desta experiéncia, estas pessoas passam a ver muito mais
do que noés, videntes, possamos imaginar e, a partir deste fato, passamos a ser cegos
diante deste rico mundo de imagens que para eles é cotidiano, o da percepcéo.

O objetivo desta discussdao nao € adjetivar as pessoas cegas Como Sseres
sobrenaturais ou similares, mas, propor reflexdes sobre o ensino de Arte em uma proposta
de adaptacdes as necessidades educacionais desses sujeitos. As linguagens artisticas
nessa concepg¢ado devem estar vinculadas ao modo efetivo, a liberdade dos processos
cognitivos e a capacidade de convivéncia e da expresséo, contribuindo para o processo
maturativo das pessoas acometidas pela cegueira.

Sabe-se que as formas, os contornos e 0s volumes sao caracteristicas do desenho
como também das esculturas. Investigar o pensamento do sujeito com limitacéo visual
significa oferecer-lhe as condicdes de aprender pela experiéncia, aprender a fazer, propor-
se aos desafios e refletir sobre as possibilidades de construcdo e dos mecanismos de
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aprendizagem. A escultura € uma excelente ferramenta de construcéo de saberes, porque
possibilita a formulacdo de conceitos, uma vez que o contato com a obra promove dialogos
entre o aprender e o fazer, pressupondo a origem de questionamentos e o confronto entre
as diferentes concepgdes acerca de uma mesma estética.

Educar em Arte favorece o conhecimento diversificado em uma estética de
possibilidades com praticas docentes adaptadas as necessidades estudantis. Para mediar
0 conhecimento é necessario sabé-lo e em Arte isso ndo se distancia. Ao propor atividades
desafiadoras, como é o caso do desenho de meméria para sujeitos cegos, entende-se que
o professor assume a funcao de investigador das possibilidades interventivas capazes de
mobilizar o desenvolvimento de habilidades, aptiddes estéticas e culturais.

A Arte na funcéo de disciplina contribui e cria novas estratégias de aprendizagens
sob o enfoque cognitivo capaz de gerar conhecimento através de suas fungdes artisticas
atribuidas ao ensino no curriculo escolarcomo “funcéo terapéutica libertadora das emogdes;
outras, ainda apontam a necessidade da arte para impulsionar o desenvolvimento do
pensamento criativo; outros acham que a arte ajuda a compreender melhor as disciplinas
académicas” (JIMENEZ, 2011, p. 69).

Em uma proposta de valorizagao das vivéncias a Arte ndo é concebida segundo esta
discussao como um processo de cura, autoajuda ou com fungdes terapéuticas, porém
com enfoque cognitivo para aprender a compreender outras formas de conhecimentos
sociais e culturais, considerando a experiéncia de vida dos sujeitos para gerar novas
relagcdes e formas de aprender a aprender.

A Arte como experiéncia humana além das fun¢cbes geradoras de conhecimentos,
das diversificadas formas de criacéo e interpretacdo possibilita 0 autoconhecimento e o
relacionamento com outras experiéncias de aprendizado.

A relacéo entre o mundo pessoal e social esta intimamente ligada as questbes
educacionais e culturais, se partirmos da premissa de que a educag¢do é promotora de
direitos civis, de exercicio e praticas cidadas e da cultura enquanto veiculo de conhecimento
de tradicbes que se perpetuam, perceberemos a grandeza do conhecimento. Todavia,
vale ressaltar que a educacao € o centro e pode estar repleta de valores os quais sé&o os
pilares orientadores da sociedade.

Conforme Jiménez (2011), a arte favorece o autoconhecimento e estimula um estado
de espirito capaz de mobilizar a energia e o desenvolvimento de processos cognitivos
flexiveis, de certa confiangca para movimentar-se dentro da instabilidade, da incerteza,
do provisorio, do efémero, do polissémico, do emergente ou com fluxos descontinuos,
cuja légica ndo se encontra na sequéncia, mas na simultaneidade ou na desordem e
complexidade, entado ela pode representar um papel fundamental no curriculo de uma
escola de educacéo basica que deseje contribuir para gerar novas estratégias de aprender
a aprender, aprender a ser, aprender a conhecer, aprender a conviver e aprender a fazer.

As estratégias de aprendizagem em Arte para sujeitos com limitacao visual perpassam
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pelas mesmas habilidades da educacéo regular. Pensar no ensino de Arte na Educacéo
Basica na concepc¢édo de praticas inclusivas significa possibilitar o direito a educacéao
integrada as politicas culturais. Assim os estudos das visualidades para esses sujeitos
pressupdem alimentar a imaginacgao criadora, refletir sobre a realidade tendo por base as
referéncias e as informacgdes destinadas a construcéo de repertorio.

Para que a criagcdo de poéticas pelo educando em reflexdo possa ser avaliada é
fundamental a oferta das mais diversificadas informag¢des acerca de um mesmo objeto
ou, ainda, diferentes concepc¢des sobre uma mesma tematica. Essa riqueza de detalhes
permite a producao do conhecimento criando umarelagdo entre aimaginacao e arealidade.

O conhecimento ndo tem por base apenas a linguagem verbal ou hipéteses, por isso é
fundamental associa-lo as vivéncias do aluno com cegueira. A convivéncia, a socializacéo
e a interagao séo significativas para que este tenha oportunidade de confrontar suas
ideias, formular seus conceitos, organizar seu pensamento e tirar suas conclusdes.
(SOUSA, 2012, p. 23)

O historico do ensino de Arte no Brasil sempre representou a abertura de caminhos
em meio aos grandes desafios dessa disciplina enquanto promotora de reflexdo e de
formacao. Para osinvisuais desbravar novos territorios, projetar novos percursos, investigar
novas metodologias e acolher estratégias inovadoras de aprendizagens significa tornar o
processo de formacao em Arte uma experiéncia carregada de significados, pois a vivéncia
é “0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca” (BONDIA, 2002, p. 21).

31 AS EXPERIENCIAS ARTISTICAS E OS SUJEITOS DEFICIENTES VISUAIS

A proposta sobre visualidades com sujeitos cegos realizou-se em 2007 na Unidade
Educacional Especializada em Deficiéncia Visual Jonas Pereira de Melo, sediada na cidade
de Parauapebas, estado do Par4, referéncia no Atendimento Educacional Especializado
— AEE no municipio sob a coordenacdo da Secretaria Municipal de Educacédo de
Parauapebas.

Com o objetivo de compreender as vivéncias desses sujeitos na perspectiva de
um ensino de Arte, propus uma experiéncia com a utilizacdo do desenho de memoria,
posteriormente, dando formas, volumes e contornos acerca dos diferentes conceitos
construidos sobre as poéticas visuais da memodria, assim como podiam ser investigadas
e trabalhadas as possibilidades de estudos estéticos com o publico em anélise.

Na vertente de uma proposta artistica enquanto interacao social e valorizacdo dos
fazeres pessoais e coletivos buscou-se compreender qual o conceito de arte se aplicaria
de forma plausivel a proposta em questdo. Assim, em uma perspectiva de arte como
experiéncia social, entendemos que a “arte € o social em nés, e, se 0 seu efeito se
processa em um individuo isolado, isto ndo significa, de maneira nenhuma, que as suas
raizes e esséncia sejam individuais. E muito ingénuo interpretar o social apenas como
coletivo, como existéncia de uma multiplicidade de pessoas” (VYGOTSKY, 1999, p. 315).
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Nessa abordagem participaram da proposta quatro alunos, dois do sexo masculino
e dois do sexo feminino com idade entre 25 a 31 anos. O trabalho teve como tempo de
realizacdo o prazo de dois meses, vale ressaltar que alguns desses alunos sao cegos
adventicios, logo, ja tinham experiéncias visuais. A proposta dividiu-se em seis etapas,
conforme apresentadas a seguir.

A primeira fase partiu do convite aos quatro alunos, assim como a explicacdo da
proposta e dos objetivos e como essas vivéncias poderiam ser retratadas através do
desenho de memoria. Dialogamos sobre a importancia do trabalho para o estudo das
poéticas visuais e para a vida pessoal de cada participante.

A elaboracdo de mapas mentais foi desenvolvida na segunda etapa, na qual cada
participante criou um desenho sobre alguma vivéncia, para isso receberam uma cartolina
e um lapis. Os desenhos criados assemelhavam-se aos tracos em formas de garatujas,
mas com significados cognitivos e emocionais, representando a vivéncia do aluno-artista.
Na sequéncia discutimos sobre as propostas da criacdo de cada desenho, 0 que se
pretendia retratar a partir dos tragos transpostos ao papel, quais as representacoes e 0s
nomes receberiam as futuras obras.

Na terceira etapa os desenhos (tracos) foram adaptados por mim, proponente da
experiéncia, ou seja, contornados com barbantes para que pudessem perceber as formas
criadas e compreendessem como 0 pensamento coordenava as a¢des. Durante a analise
dos desenhos por seus autores, perceberam que o0 pensamento se organizava e se
enriquecia a partir dos estimulos recebidos.

Na quarta etapa, iniciamos um trabalho de motricidade fina, a qual consistia em
amassar e, posteriormente, rasgar jornais em pequenos pedacos, essa acao durou
duas semanas. O objetivo era dar forma aos desenhos, assemelhando-os a esculturas
transpostas as telas visuais. Na quinta fase, tivemos inicio ao trabalho de colagem,
percepc¢ao tatil, com os pedacos de jornais sobre os desenhos, a intencao era preenché-
los, criando uma textura com diferentes ondulagdes, para posteriormente ser apreciada
por outros colegas invisuais. Esta etapa foi realizada de maneira individual.

Na sexta etapativemos a aplicacao das cores. Mas como trabalhar cores com pessoas
cegas? A cor quente e fria trabalha-se por assimilacdo, esclarecendo que essa traz a
ideia de tranquilidade, enquanto aquela transmite a esséncia de agitacao, vivacidade. O
professor de Arte podera fazer sempre assimilacdes para que o aluno busque referéncias
vivenciais sobre a importancia das cores para as linguagens artisticas. Para o sujeito
com cegueira adventicia, pode-se investigar mais um pouco, se considerarmos o tempo
incidéncia visual, fazendo um resgate sobre a nogcdo de cores, como por exemplo, 0
verde lembra as folhas das arvores, a cor branca lembra o leite, etc., enquanto para o
cego congénito o trabalho se faz através de informacdes, uma vez que as cores nao séo
percebidas pela visdo. O uso das cores com cegos congénitos € uma questdao que merece

ser investigada sob diferentes concepcoes.
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4| GALERIA DE ARTE: O ARTISTA SOU EU

Como resultado da intervencgéo os trabalhos foram expostos no | Fest Art Unidade
(Festival Artistico da Unidade) no qual a comunidade escolar e a familia prestigiaram as
producdes artisticas. Além da exposicao das telas dos alunos, aconteciam também as
apresentacdes dos programas de atendimento da instituicdo, como apresentacdes de
Iniciacao Teatral, amostras de trabalhos de Lingua Portuguesa, de Estimulacéo Visual e
Praticas para uma vida independente, entre outras atividades.

A participacédo dos alunos foi importante, assim como o envolvimento com todas
as etapas do trabalho, constituindo-se como desafios de aprender a arte apontando
novas direcoes no processo de aquisicdo do conhecimento com foco nas linguagens
artisticas, entretanto, os desafios sempre porao a prova as praticas docentes, requerendo
de professores e coordenadores atencdo sobre as formas de ensinar e as maneiras
peculiares de aprender.

Vivemos, continuamente, cercados por imagens e sinais graficos que contam
historias e que se misturam as nossas, logo, ver e fazer s&o atos cognitivos e conceptivos
de pensamento, de si mesmo e do outro. As poéticas visuais ensinam que é possivel
transformar constantemente a existéncia e para isso € preciso mudar as referéncias a
cada momento, pois, criar e conhecer ou vice-versa sao indissociaveis e a flexibilidade
é condicdo imprescindivel para aprender/fazer. Assim, demonstro, abaixo, as obras

realizadas com os nomes de seus autores, ja que sao adultos.

Imagem 1: A arvore Imagem 2: O Amor

Autora: Maria da Penha Pereira de Araujo Autor: Francisco de Assis Marques Santana

N — gD

Imagem 3: A mente Imagem 4: Uma flor

Autor: Wagner Soares Faria Autora: Merivalda de Matos
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As experiéncias dao suporte as representacoes, teorias e conceitos sobre o ensino
de Arte. As poéticas visuais na perspectiva de sujeitos com deficiéncia visual podem
ser consideradas como processo de constru¢do do conhecimento em Arte, assim como
propde o desenvolvimento das habilidades artisticas. E necessario, portanto, oferecer ao
aluno cego as mais diversas e ricas informacdes em quaisquer campos do conhecimento,
permitindo-lhe que “crie suas poéticas onde gera codigos pessoais” (BRASIL, 2001, p.
62).

51 CONSIDERACOES FINAIS

O processo de inclusdo antes de acontecer nos ambitos escolares e na sociedade
como um todo é necessario primeiro que se concretize dentro de cada um de nés, pois
a verdadeira inclusdo ultrapassa todos os conceitos ou estereétipos estabelecidos e
alimentados por uma sociedade que, muitas vezes, é promotora de comportamentos
excludentes e discriminatorios.

Esta proposta de ensino de Arte a partir do resgate do desenho de memoria
representou apenas uma das inUmeras possibilidades de ensina-la em um contexto de
oportunidades. Educacao, Arte e Inclusdao séo areas que devem ultrapassar todas as
bases promotoras de excluséo, assim, a inclusdo em uma concepg¢ao de valorizagado, de
estudo e de reflexdo das poéticas visuais pode desmistificar muitos mitos em relacdo a
educacao das pessoas com deficiéncia.

N&o é preciso a elaboragao de projetos mirabolantes, mas propostas que envolvam
os sujeitos e lhes permita ocupar os lugares de destague como protagonistas de suas
histérias e experiéncias. Assim sendo, os apontamentos apresentados durante esta
discussao nao podem ser tomados como pontos encerrados, ja que a inclusao é continua,
entretanto, projete novos desafios e calorosas reflexdes na perspectiva de uma educacéao
em Arte capaz de acolher a diversidade, possibilitando o crescimento pessoal, cognitivo,
estético e cultural dos sujeitos.

REFERENCIAS

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre experiéncia e o saber de experiéncia. In: Revista Brasileira de
Educacéao, n° 19, Sédo Paulo, p. 20-28 jan./fev./mar./abr., 2002. Disponivel em: <http://www.anped.org.br>.
Acesso em: 15 dez. 2013.

BRASIL. Parametros Curriculares Nacionais: arte. Ministério da Educacéo. Secretaria da Educacéo
Fundamental. — 3% ed. — Brasilia: A Secretaria, 2001.

JIMENEZ, Lucina. Arte, Ciéncia e Cultura: para reconciliagcdo do pensar e do sentir. In: COELHO, Teixeira
(Org.). Cultura e educacao. Trad. Ana Goldberger. Sdo Paulo: lluminuras: Itau Cultural, 2011.

MASINI, Elcie F. Salzano. As especificidades do perceber. In: MASINI, Elcie F. Salzano. (Org.). A pessoa
com deficiéncia visual: um livro para educadores. 1? ed. — Sdo Paulo: Vetor, 2007.

Arte Comentada 3 Capitulo 7


http://www.anped.org.br

SOUSA, Ivan Vale. A linguagem teatral na educagcao como processo inclusivo de alunos deficientes
visuais cegos. (Monografia de Graduagé@o em Teatro). Imperatriz — MA: Universidade Federal do Maranhédo —
UFMA, 2012.

VYGOTSKY, Lev Semenovich. Psicologia da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

Arte Comentada 3 Capitulo 7




CAPITULO 8

O ENCONTRO E A FUGA DA CIENCIA E DA Flcgl\o
CIENTIFICA NO CINEMA NACIONAL E NA HISTORIA
DO POVO BRASILEIRO

Data de aceite: 01/07/2020 uma cultura de sincretismo religioso combinado
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histérico elencando trés filmes do cinema NACIONAL CINEMA AND IN THE HISTORY
brasileiro que utilizam elementos do género de

ficcdo cientifica e/ou elementos cientificos, de OF THE BRAZILIAN PEOPLE
tecnologia e de eletronica — tratando o tema  KEYWORDS: Nacional science fiction; Brasilian
como algo possivel em qualquer lugar que se  SF; Nacional Identity; Tecnology; Science.
desenvolva o cinema, ndo s6 em paises com

industria cinematografica forte e consolidada.

Através da introdugdo das obras “O Homem

do Sputnik” (Carlos Manga, 1959), “Excitacao”

(Jean Garrett, 1976) e “Branco Sai, Preto Fica”

(Adirley Queirés, 2014) questdes que permeiam

os diferentes filmes seréo levantadas, ligadas

a recortes historicos e contextos variados,

trazendo a tona a existéncia e a negagdo da

ciéncia, de objetos cientificos e de pesquisa

cientifica no Brasil. Bem como se buscara

discutir o fato do pais ser fortemente atrelado a
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110 ENCONTRO E A FUGA DA CIENCIA E DA FICCAO CIENTIFICA NO CINEMA
NACIONAL E NA HISTORIA DO POVO BRASILEIRO

O presente constantemente se molda sobre o reflexo do passado, principalmente se
nos basearmos na etnografia das populagdes, em suas miscigenacées e nos moldes de
vida que foram impostos ao mundo pelo periodo de colonizagdes, revolugéo industrial,
capitalismo e globalizagao.

O planeta passou a girar numa logica diferente durante o século XX, hoje vivemos
ao reflexo disso em conjunto ao reflexo de um passado anterior. No Brasil é facil perceber
estes moldes que né&o escolhemos, com o qual apenas convivemos. Nossa nacao €
jovem em comparagao com os continentes de civilizacdo consolidadas ha séculos. Este
territério foi invadido e teve sua populagdo praticamente inteira trocada e renovada com
a colonizacao de carater imperialista (portugueses, espanhois, franceses), escravagista
(sobre a populacgao africana), de busca de trabalho nos campos do sul do pais e na cidade
de Sao Paulo (italianos, japoneses, alemées, poloneses etc.) e recentemente com a
migracao destinada a metropoles de populagdes de paises em conflitos ou ndo (chineses,
venezuelanos, haitianos, levantinos etc.). Devido a constante “invasao” de seu territorio e
a relacédo aberta com o mundo nas ultimas décadas, o Brasil se insere numa posicéao de
contrastes unicos, de classes e de modos de vida. Porém, paralelamente, o imperialismo
constante nos introduziu a tecnologia e a mecanizacao dos meios de produc¢éo, criacao e
comunicacdo iniciados pela revolugao industrial.

Se a logica do mundo mudou, foi por causa de uma nova maneira de lidar com a
criacdo de maquinario tecnolégico. Em cem anos, o planeta avancou neste sentido o
que néao tinha avancado em seis mil anos de civilizagdes, se formando, desenvolvendo
conhecimento, anexando terras invadidas e depois se autodestruindo ou desaparecendo
em guerras. Avelocidade das maquinas alterou o rumo de nossas vidas, porém, quem criou
e cria tais maquinas e tais tecnologias, que sdo tdo comuns cotidianamente no presente,
nao somos nds, brasileiros. Praticamente tudo vem da China, dos EUA, da Alemanha, da
Inglaterra e do Japao, ou seja, de paises mais desenvolvidos em informacao e ciéncia
atualmente.

A logica de vida do brasileiro é comportar todas as novas invencbes sem ser o
detentor de nenhuma, dividindo a populacéo (nao igualitariamente), no século XX, entre
0s que conviviam diariamente com tecnologias simples, como eletricidade e carros, e que
ja tinham uma noc¢éao do potencial futuristico de toda a tecnologia que recebiamos mesmo
sem buscar entendé-las — populacédo das cidades — e entre aqueles que continuaram
vivendo nos campos com pouca relacdo com as novas invencgdes cotidianas, pensando
pouco a fundo sobre elas e suas consequéncias, as tratando como algo distante ou de
valor extremamente alto. Atualmente, em decorréncia do boom das cidades grandes, €

possivel ver o apagar da linha diviséria entre a populacéo para com a tecnologia eletrénica
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e de mecanizagcdo, uma vez que no presente se convive massivamente com televisoes,
carros, geladeiras, celulares, computadores, energia elétrica etc.

Neste mundo tecnoldgico e moderno se fez brotar uma forma de arte, expressao e
representacao da vida advindo da revolugéo industrial, o cinema, a arte nascida numa
realidade fabril. Meio que foi recebido no Brasil como foi recebido em todo mundo, com
cautela por classes mais altas e com euforia e animacéao perante uma nova forma de
entretenimento mais profunda nas camadas da vida e da imagética e também mais
rapida para classes baixas que o teatro ou que a leitura de livros e textos. O cinema se
desenvolveu rapidamente, ndo por acaso, nas nacdes que detinham o poder de dominio e
fabricac&o das diretrizes da revolucéo industrial. EUA, Inglaterra, Franca, Alemanha. Com
tanta carga de filmes foi inevitavel o surgimento de géneros que comportavam expectativas
do publico de acordo com seus gostos. E logicamente existiram filmes que falaram sobre
maquinas, tecnologias e a relacdo de nds, humanos, com as mesmas. Uma vez que
estas relagbes ja eram muito presentes no mundo da literatura por exemplo, de onde a
nocao dos géneros foi importada. Apesar do aumento da popularidade da ficcao cientifica
na atualidade devido a percepc¢éo dos rapidos avancos tecnolégicos, o segmento se fez
presente no cinema logo em seus primeiros quarenta anos de vida, principalmente na
Alemanha e nos EUA. Explorando as angustias de um mundo extremamente modernizado,
entrelacando relagdes psicologias, humoristicas, de suspense e de terror com o cotidiano
da Terra pds-revolucao industrial.

O cinema no Brasil tem uma histéria diferente justamente por ser o oposto das
nacdes que ditavam regras maquinais e de cinema. Num lugar onde a logica industrial
da sétima arte vingou por um curto periodo de tempo, ndo se fez nascer separacdes
de género tais quais a de paises com cinema altamente desenvolvido. Popularmente, o
género brasileiro mais assistido antigamente, quando o pais chegou a desenvolver um
sistema industrial de estudios, e hoje em dia, gracas a apenas um estudio de televisao
que faz a logica industrial do cinema ainda existir aqui, € a comédia. Por outro lado, o
Brasil é repleto de um cinema draméatico e autoral proveniente de sua condi¢cdo de pais
subdesenvolvido (familiarizando o meio cinematografico nacional com cinema de baixo
custo) e do periodo de movimento global nos anos 60 de transformacgédo do cinema para
que se tornasse mais “regional” e fiel a historia de cada pais e de suas populacdes. Se
tornando comum a questao de género em geral ter limites frageis, pelo distanciamento
com a realidade de producéo existente nos EUA, por exemplo e pela vontade autoral de
realizadores nacionais.

O falar de tecnologia era e continua uma exce¢do num pais colonizado, de crengas
variadas, com distanciamento na criacao e invencao de ciéncia. A questdao de géneros
menos marcados, filmes mais livres neste sentido, fez o lado especulativo e fantastico
da sétima arte caminhar mais préximo com um misticismo e com um realismo fantastico
que pode ser mais natural para os povos da América Central e do Sul. Ou nem existir
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em muitos periodos, sendo mais comum o fantastico em conteddos de literatura e em
telenovelas. Porém, ndo se deve se enganar, um pais de terceiro mundo como o Brasil
conviveu com expansao das maquinas e convive com a tecnologia eletrénica e com a
mecanizacdo dos meios. Sem contar todo o tom aventuresco negativamente, utopico e
progressista que se deu a formacao do Brasil. Criando aqui um territério natural para e
existéncia da abordagem da ciéncia e da tecnologia no cinema, por mais que seja pouco
explorado.

Partindo da inexisténcia de tantas marcacdes e formulas de géneros em nac¢des nao
imperialistas, podemos observar, paralelamente, que nenhum fenémeno cinematografico
€ exclusivo de nag¢des poderosos se todo o globo absorveu e percebeu os impactos da
modernizacdo e da globalizagcdo; como coloca Alfredo Suppia em seu estudo sobre o
cinema de ficcdo cientifica brasileira, “Atmosfera Rarefeita: A Ficcao Cientifica no Cinema
Brasileiro”, em resposta ao teérico estadunidense John Baxter que defende que o género

de ficgdo cientifica no cinema é por exceléncia norte-americano:

Advogar a nacionalidade da FC nao seria contraditério em relagcdo aos principios
norteadores desse género”? A globalizacéo, processo ndo muito recente segundo alguns
autores, mais a notéria producéo internacional de filmes de FC, ndo seriam fatores de
peso para a analise de um cinema universal de ficcdo cientifica? [...] Nem o cinema
de ficcdo cientifica, nem tampouco a literatura do género, sdo fendmenos restritos a
nacionalidade. A FC €, hoje, um fendmeno transfronteirico. Portanto, existe sim cinema
de FC no Brasil e demais paises da América do Sul, assim como no leste europeu, na
Turquia, na Coreia do Sul, na Africa, india e demais localidades do globo. Numa palavra,
onde ha cinema corre-se o risco de haver cinema de FC. (SUPPIA, 2013, p. 15-17).

Em outro momento Suppia ainda completa discorrendo sobre a iconografia da ficgao

cientifica para com a formacéo histérica do Brasil:

No fundo, o Brasil tem grande afinidade com a ficgao cientifica. O préprio “projeto” de
Brasil se rende ao imaginario da FC sem muita dificuldade. Desde seu inicio, como
colénia de exploracao, passando por suas diversas experiéncias econdbmicas e socias,
pelo projeto de uma capital futurista como Brasilia, até os dias atuais [...] “Pais do
futuro”, o famoso predicado proposto por Stefan Zweig (1881-1942), é o que o Brasil
parece sempre ter sido (e continua sendo), e talvez nisso resida sua afinidade tacita
com a FC. Um pais multicronolégico e multifacetado, que abriga tanto o arcaico quando
0 moderno, e em espacos incrivelmente compactados. Em cidades como S&o Paulo ou
Rio de Janeiro, basta ir de um bairro a outro para se viajar da “Bélgica” a “Bangladesh”,
ou do século XIX ao XX. (SUPPIA, 2013, p. 349).

Sendo clara esta relacdo mais distanciada com géneros no cinema brasileiro,
porém confirmando a afinidade do Brasil com temas tecnolbgicos, se propéem agora a
construcao de um panorama historico do entrelacamento de producdes filmicas nacionais
com abordagens amplas e estruturais para a narrativa das obras sobre tecnologia (nédo
necessariamente envolvendo ficcao cientifica) e suas relacbes com a populagao através
das personagens apresentadas, buscando elementos a serem pontuados em trés filmes
de periodos, movimentos cinematogréaficos reconhecidos e nominados e de construcao
de personagens de classes e maneiras de vida diferentes entre cada uma das obras.
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1.1 O HOMEM DO SPUTNIK (CARLOS MANGA, 1959) — A TECNOLOGIA PARA NAO
SER CONHECIDA, APENAS VENDIDA

Ao apagar das luzes da existéncia da Companhia Cinematografica Atlantida, Carlos
Manga, um dos mais prolificos diretores do meio carioca na época, deixou marcado
na histéria do cinema brasileiro uma chanchada que batia de frente com producdes
do proprio estudio que vieram antes, desmontando o estigma de comédias musicais
carnavalescas e faceis rotuladas pelos criticos da época sobre os filmes da Atlantida.
Em um filme de comédia rodado grande parte em estudio, O Homem do Sputnik fala da
condi¢cdo sonhadora, no que tange o capitalismo, da populacédo brasileira que até entao
vivia dividida entre os campos e as cidades urbanizadas em contraponto com a “guerra”
armamentista e tecnoldgica que acontecia entre as na¢gdes mais poderosos do globo.

No filme, Anastacio (Oscarito) e Cleci (Zezé Macedo), um casal sitiante de algum
lugar no interior do estado do Rio de Janeiro que tem uma tipica relacdo de desdém
e diferencas entre si (ela é a fineza caipira, tem uma vontade de cidade grande, ele é
humilde e ndo almeja grandes coisas), sdo surpreendidos numa noite de temporal com
a queda de um objeto circular e metalico sobre o galinheiro do sitio. No dia seguinte,
acabam reconhecendo ser o satélite artificial da Unido Soviética Sputnik 1 através de uma
manchete de um jornal. O artigo fala sobre a possibilidade de queda do objeto que estava
no espaco e ainda reitera que o mesmo é revestido de ouro.

Maravilhados com a descoberta, o casal procura uma meio de penhorar o objeto
até toparem com o jornalista Nélson (Cyll Farney) que em nome do furo e de uma melhor
posicao no jornal para qual trabalha aceita se tornar um “agente” dos dois, os lavando
rapidamente ao come¢o de uma vida de luxo no Hotel Copacabana Palace. Local onde
sdo aguardados encontros com lideres mundias a cerca da queda do Sputnik.

Atingidos pela noticia da possibilidade do Sputnik estar nas méaos de um casal carioca
humilde, um grupo de representantes da URSS, um grupo estadunidense e um grupo
francés se preparam para vir até o Brasil. Em meio a um jogo de tentativas e erros o casal
caipira € empurrado para o centro de competicao entre as nagdes poderosas. Anastacio
€ seduzido diversas vezes pela personagem de Norma Bengell, uma moca a la Brigitte
Bardot que veio justamente em nome da seducéo, ela tenta através do sexo uma garantia
de que o satélite ira para a Franca. Se utilizando de ameacas veladas de torturas e morte
0s soviéticos tentam uma aproximacao com Anastacio e os representantes dos EUA se
comunicam de forma dubia, tratando Anastacio como uma crianca, sempre brincado e
relacionando o impasse a politica de boa vizinhanca.

Cleci acaba delatando o paradeiro do satélite para os Soviéticos por se sentir
abandonada e Anastacio o faz para os franceses por ndo aguentar a pressao da mulher
sedutora. Os envolvidos na situagao vao até o sitio, mais especificamente até o poco,
local onde o artefato fora escondido. Em meio a uma briga infantil de cabo de guerra entre
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0os poderosos representantes dos paises, um vizinho de Anastacio e Cleci surge para
revelar que encontrou o objeto e o devolveu ao seu lugar de origem, em cima do telhado
da igreja, uma vez que se tratava de um para raio e nao de um satélite artificial.

Em um filme que foi feito para ser assistido por um publico de massa, com forte
e clara influéncia do cinema de comédia estadunidense popularmente chamada de
“comédia pastelao”. O Homem do Sputnik consegue introduzir claramente o tema da falta
de conhecimento ou da falta de conexdo do povo brasileiro com tecnologias de ponta
estrangeiras. Em um ambiente rural onde vivem Anastacio e Cleci, pouco importa o valor
cientifico do artefato, a conexao cabivel a eles é a do dinheiro que tal objeto pode Ihes
trazer.

Num filme classico de ficcao cientifica, o Novum, tende a trazer novas experiéncias,
expectativas de vida e conhecimento as personagens principais. No filme de Carlos
Manga, o objeto cientifico apresentado néo realiza fungbes que desafiam o entendimento
humano e nem chega perto de ser apresentado como uma arma ou como uma solucao
a um problema. O Sputnik € exclusivamente uma sucata valiosa para Cleci e Anastécio,
bem como seu dominio é visto pela Franca e pelos EUA ndo como um meio de possuir
um artefato agregador de tecnologia e ciéncia de ponta e sim como um meio de sabotar
a URSS que é mostrada no filme como a “lider” da corrida espacial existente no mundo
naquele periodo, que culminaria com a chegada do homem a lua dez anos apdés o filme. Os
representantes de cada nacao que procura pelo Sputnik estdo certamente anos a frente
em conhecimento tecnoldgico, criando uma relagcédo direta de dominio tecnoldégico com
poder. Porém, por mais que o Sputnik do filme tenha este valor de ficcédo cientifica nulo —
o filme em nenhum momento abre brecha para ser enquadrado dentro de tal género — o
efeito da tecnologia sobre a vida do casal sitiante se faz valer ao mudar completamente a
realidade de suas vidas, introduzindo Cleci ao seu sonho humano e capitalista de poder
ser uma mulher rica retratada em colunas sociais e a Anastacio o colocando nos centro das
atencdes em meio a pessoas extremamente poderosas, o fazendo caminhar em direcao a
um suposto prazer de poder ser desejado por uma mulher francesa e de conviver em uma
mesa onde todos riem de suas piadas.

A obra retrata uma ligacdo naturalmente globalizada e mundial para com a ciéncia e
a tecnologia, que se mantém em atualizagdo frente a uma corrida capitalista ou frente a
uma corrida de motivacdes de guerra. Anastacio e Cleci tem pouco contanto com ciéncia
comparado com cidadaos moradores de uma cidade urbanizada em 1959, porém parecem
estar aptos a lidarem com uma engenhoca de finalidade desconhecida por eles, o satélite
brilha em seus olhos como algo vindo do estrangeiro, nao nacional, de claro valor para
outras nacdes e insignificante para o Brasil.
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1.2 EXCITAGAO (JEAN GARRET, 1977) —ATECNOLOGIA E O CONTROLE DO PROXIMO

Em meio ao fim da época dos estudios cinematogréaficos brasileiros e ao processo
de transicao dos meios para se conseguir produzir cinema no pais ap0s o golpe militar de
1964, nasce um cinema em Sao Paulo que tém como caracteristica ser certeiro em relacéao
ao publico. Sao as chamadas pornochanchadas, que assim como as chanchadas tinham
por caracteristica principal serem comédias faceis, de roteiros pouco experimentais ou
inventivos, porém, se soma ao conjunto uma realizacdo menos abastada e irrigada por
cenas de sexo nao explicito, onde o corpo feminino era visto pelos diretores e produtores
das obras como meio de fazer os filmes entrarem em circuito comercial devido ao apelo
ao publico masculino e também devido ao relaxamento da censura do governo militar
por enquadrar os filmes com cenas erotizadas como legais por néo trazerem subversées
claras.

Naturalmente, com o numero de produgdes do “género” crescendo entre os
profissionais de cinema da boca do lixo em S&o Paulo, varios cineastas enxergam a
possibilidade de elaborar filmes autorais, densos e de géneros que fugissem da comédia
sem deixar de trazer cenas erdticas para que nao afastassem o publico. Este é o caso de
Excitacdo, que ndo se desvincula da pornochanchada ao mesmo tempo que é construido
como um filme que discute relagées do ser humano industrializado e voltado a vida do
trabalho na cidade grande para com a tecnologia que o cerca, bem como apresenta uma
clara relacdo de abuso psicolégico de um homem vitimando sua parceira, rumando a
uma direcao de enquadramento no género de terror propositalmente — buscando ampla
inspiracédo no cinema de giallo italiano — sem deixar de exagerar e erotizar cenas de nus
femininos ou de relacbes sexuais.

Assim como dentro do universo das chanchadas O Homem do Sputnik se destaca
por néo trazer apenas “elementos regra” para um filme produzido pela Atléntida, Excitacéao
do cineasta portugués radicado no Brasil Jean Garret ganha forca e forma de filme autoral
e livre por apresentar mais do que “elementos regra” para uma pornochanchada.

Na obra, Renato (Flavio Galvao), um bem-sucedido empresario paulistano, aluga
uma casa de praia onde um outro empresario acabara de cometer suicidio. O local ir4 ser
usado para abrigar sua esposa, Helena (Kate Hansen) que se recupera de consecutivas
crises nervosas causadas pela vida agitada na capital mais populosa da América do Sul.
A mulher passa a semana sozinha na casa. Enquanto, em S&o Paulo, Renato trabalha
em meio a maquinas e computadores modernos que diz serem sua paixao. Na casa
€ mulher é assombrada por equipamentos elétricos que pifam ou funcionam sozinhos,
Rentao, volta de Sdo Paulo para socorrer sua esposa e faz uso de Gaslighting, ao tentar
convencer Helena de que nada acontecera, de que ela imaginara o ocorrido, uma vez que
o chuveiro e outros equipamentos ndo apresentaram falhas ao serem testados por ele.

Paralelamente a aos acontecimentos na casa, o casal se conecta com Arlete (Betty
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Saady), a unica vizinha na praia e vilva do empresario que se matara. A mulher se torna
amante de Renato e amiga de Helena, lhe oferecendo ajuda através de uma “limpeza”
umbandista na casa para que os acontecimentos sobrenaturais se sessem. A rotina dos
trés é destabilizada pela chegada de uma prima de Arlete, Ludmila (Zilda Mayo), que vem
em busca de aventuras sexuais e liberdade do mundo mecanizado na casa de praia de
sua parente agora viuva. No esquema imperdoavel sexualmente de uma pornochanchada,
Renato é seduzido incessavelmente por Ludmila, provocando ciimes de Helena e de
Arlete.

A limpeza nao funcionara e Helena continua a ser assombrada pelos equipamentos
da casa e numa intensificacdo de tensé&o sexual, Renato e Ludmila transam em uma
pequena lancha alugada pelo homem. Em terra firme, Helena tem seu quadro psicolégico
agravado, culminando, durante a noite, num momento em que Ludmila, numa brincadeira,
tenta assustar Helena com sua moto e é recebida com um tiro, que lhe atinge de raspao
e posteriormente num outro momento onde Ludmila é morta e arrastada pelo mar por
alguém que nao podemos identificar. Logo no dia seguinte Renato faz Helena acreditar
que ela cometera o assassinato e a manda a for¢ca para um sanatorio.

No final da histéria apresentada no filme, tomamos conhecimento de que os aparelhos
nao funcionavam de maneira errbnea devido a uma assombracao e sim devido a um plano
maléfico de Renato em deixar sua esposa maluca, onde ele montara uma sala de controle
escondida, local que era responsavel pelo funcionamento bizarro dos equipamentos. Além
do homem também ser responsavel pela morte de Ludmila e pelo suicidio do marido de
Arlete — ela e Renato eram amantes antes do mesmo alugar a casa — ao ter fraldado
dados eletronicamente dos negécios do outro homem, o levando a acreditar que estava
em situacdo de faléncia. Numa ultima reviravolta Helena foge do sanatério possuida pelo
espirito do suicida, que buscava contato com a mulher para que ambos se vingassem de
Renato e Arlete, acabando o casal de amantes sendo mortos por Helena (possuida) a
tiros na casa de praia.

O filme de Garret apresenta a tecnologia como algo entrelacado com vida de um
grupo de paulistanos de classe alta. Nos anos 70, a maioria da populacao brasileira ja se
encontrava em centros urbanos, associando o viver com a utilizacdo de tecnologias. Um
ponto claro no filme é a aparente falta de op¢des para Helena, pois ela ndo pode se livrar
dos aparelhos e outros componentes elétricos de sua casa. Praticamente todos eles sao
essenciais para sua vida na casa de praia, porém, o mal funcionamento dos mesmos, se
pensarmos na colocacdo de que Renato os controlava através de informatica, pode ser
visto como uma tipo de novum, uma vez que a situacao transporta Helena para uma nova
realidade paranoica, onde ela passa a ter medo e a evitar qualquer aparelho ou instalagéo
elétrica.

Ja Renato, é um aficionado por computadores e elementos eletrénicos, vé nas
maquinas o futuro do mundo, além de ja falar na possivel substituicdo de toda méao obra
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humana por uma “mao de obra” computadorizada. Numa trama secundaria ou primaria,
depende do espectador, para um filme com cenas eroticas, o cineasta portugués introduz
um possivel uso negativo para com o dominio de maquinas. Renato, um tipico burgués, rico
e bem-sucedido, ndo apenas controla Helena ao fazé-la achar que esta enlouquecendo,
como através dos computadores também destruiu a vida do marido de Arlete. Tendo como
base seu conhecimento sobre componentes eletrdnicos, o fazendo ser um homem mais
poderoso que a média dos humanos (principalmente a época que se da o filme, uma vez
gue o uso de computadores, por exemplo, ndo era amplo) por saber se aliar as maquinas.
Renato também pode ser visto como uma figura contemporénea e de existéncia como
carater possivel apenas num mundo ja computadorizado. Em meio a tantas maquinas, o
homem se tornard uma pessoa fria, calculista e l6gica.

Os elementos de horror construidos nos filmes colaboram para uma visao
assustadora de aparelhos e eletrodomésticos. O auto funcionamento dos mesmos é algo
muito apresentado em filmes de terror, é classico em termos de manifestacédo de diversas
criaturas, entidades, deménios e fantasmas. No filme de Garret a tecnologia informa,
aterroriza e controla mentes.

1.3 BRANCO SAI, PRETO FICA (ADIRLEY QUEIROS, 2014) —- A TECNOLOGIA E NOSSA
VIDA E VICE VERSA

Em meio a exploséo de festivais de cinema ao redor do pais e do mundo interessados
na exploracao de carater autobiografico e biografico do cinema realizado com minorias ou
grupos excluidos pelo cinema em geral até entdo, caminhando lado a lado com o advento
e extrema popularizacdo dos meios digitais de filmagem, nasce Branco Sai, Preto Fica.
Um dos filmes simbolo do periodo atual em que o cinema brasileiro se encontra.

A obra de Adirley Queirds é datada de 2014, 55 anos depois de O Homem do Sputnik
e quase 40 anos depois de Excitacdo. O Brasil mudou e ao mesmo tempo andou em
circulo de certa maneira. Bem como seu cinema, que apés a onda dos “cinemas novos”
(cinema novo e cinema marginal no Brasil) passou a contemplar cada vez mais, em numero
de obras realizadas, produg¢des de carater autoral. Num contexto geopolitico, no mundo
contemporaneo o Brasil cresceu, se tornou poténcia e hoje volta a tracar um caminho,
presente em muitos paises emergentes, de crise e flerte com o subdesenvolvimento.

Assimcomo nos anos 60 e 70, se combate o cinema comercial estrangeiro hegemaonico
nas salas de exibicao e o proprio cinema nacional de carater pouco inovador e distante de
criticas e pensamentos profundos sobre a sociedade com obras que retratam diretamente
camadas marginalizadas da populacéo, por mais que inumeras vezes os filmes falhem
(assim como varias obras enquadradas nos movimentos da segunda metade do século
XX) em dialogar realmente com as camadas retratadas, se voltando para um publico
de festivais de cinema altamente receptivo e consciente até certo ponto dos problemas
e questdes levantados por este tipo de filme. Pode se pontuar que a linguagem usual
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brasileira e mundial de filmes presentes em festivais é lenta, busca explorar um carater
de estagnacao clara e minimalista. Contempla influéncias melancélicas de um cinema de
fluxo, recheado de situag¢des cotidianas e naturalistas ao tentar fugir de uma estetizacao
classica estadunidense.

Com um direcionamento escolhido principalmente em sua fotografia, decupagem
e em algumas camadas de hibridismo (mistura de ficcdo com documentario) para uma
estetizacdo muito presente em obras que circulam apenas em festivais de cinema,
Branco Sai Preto Fica se destaca ao conseguir trazer elementos mundiais (uso extremo
de tecnologia), brasileiros e regionais mais especificos (no caso do filme, elementos dos
suburbios mais pobres ao redor do Distrito Federal e da propria atuacéo e historia real
dos participantes do filme, por ser realizador por um cineasta morador e com vivéncia no
local apresentado no filme) e elementos de uma classe que é quase que exclusivamente
retratada em filmes de autor (a classe média baixa e a classe C onde de predomina
populacdes de ascendéncia negra), além de ser um dos poucos exemplos do uso da
ficcao cientifica atualmente num filme que utiliza de forma genérica conven¢des do género
devido a liberdade criativa que carrega. Retratando a vivéncia tecnolégica/ eletronica de
brasileiros marginalizados e vitimas de um estado racista e sectario.

O filme tem como seu “fio condutor” uma histéria real de um crime cometido por
policias em 1986 na Ceilandia (regido suburbana de Brasilia) contra uma casa de shows
de musicas voltadas aos estilos reproduzidos por populagdes negras na época, Hip
Hop, Soul, Funk. A obra nos apresenta trés personagens principais, Marquim (Marquim
do Tropa), Sartana (Claudio Irineu Shokito) e Dimas Cravalangcas (Dilmar Duraes). Os
dois primeiros foram vitimas do crime ocorrido nos anos 80, Marquim perdeu quase que
totalmente o movimento de suas pernas devido a um tiro e Sartana perdeu uma das
pernas por ter sido pisoteado por um cavalo da policia. O terceiro homem tem um papel
inteiramente ficticio, se trata de um policial viajante no tempo vindo do ano de 2070 para
buscar provas que possam incriminar o estado brasileiro num processo que afirma a
brutalidade policial e a diferenca de tratamento para com povos marginalizados.

Em meio a historia entrelagada com cenas documentais do cotidiano de Marquim,
gue mantém uma radio em sua casa e Sartana, que busca por proteses abandonadas em
ferro velhos e ajuda outras pessoas na regulagem de suas proprias proteses, o filme cria
um universo distépico para com os meios tecnolégicos. Ja Dimas, viaja no tempo em um
contéiner/ nave que sacode e pisca em varias luzes durante as desnorteadoras viagens.

Na casa de Marquim somos introduzidos a um novum, um objeto cientifico estranho
ligado por cabos e revestido por uma tubulagdo metélica. O objeto é revisto e inspecionado
algumas vezes por Marquim. Com ajuda de seu colega DJ Jamaika (Jamaika), 0 homem
prepara uma bomba de “contato com a Ceilandia” a ser lancada em Brasilia. A bomba
carrega musicas e sons provenientes da Ceilandia, Rap, um forro brega, sons de uma
feira popular, etc. Além de buscar com sua radio amadora um contato com seu amigo
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Sartana, que nunca mais vira.

O reencontro entre Sartana, que busca meios clandestinos para “hackear” sua perna
mecanica e ter controle total sobre ela para posteriormente voltar a pisar num “baile”, e
Marquim ocorre. Os amigos passam a trabalhar juntos na constru¢do da bomba, quando
Sartana usa contatos para poder roubar uma grande quantidade de energia do metrd
de Brasilia carregada em algumas baterias de carro. Num final aberto e metaférico, o
homem preso a cadeira de rodas conclui seu plano realizando o “langcamento” do artefato
e queimando as provas que o responsabilizariam pelo ocorrido. Sartana desenha Dimas
em sua nave participando de uma possivel destruicdo completa da esplanada do governo
federal em Brasilia. Na tela, o policial do futuro apenas corre de um inimigo invisivel sem
deixar claro se ele tentou evitar o lancamento da bomba ou se facilitou seu sucesso.

Num presente distépico ndo sbé as personagens retratadas foram privados de
inumeros relacbes com suas cidades (fato retratado na parte documental do filme) como
sdo marginalizadas e praticamente obrigados a ficarem na Ceiléandia sem poderem circular
em Brasilia — outro fato facilmente observado na realidade de comunidade suburbanas,
porém no filme a segregacéo é aumentada com a “policia do bem-estar social”, que realiza
toques de recolher e desencoraja moradores da Ceilandia a tentarem entrar em Brasilia.

As tecnologias do filme sao as tecnologias presentes em nosso cotidiano, varias ja sao
até datadas, porém Queirds constrdi uma realidade de sucateamento fisico extremamente
presente de uma comunidade que sé tem acesso aos restos de uma populacdo mais
rica nunca vista. Restos esses usados pelos marginalizados como fonte de resisténcia e
resiliéncia de suas vidas prejudicadas imensuravelmente pelo estado.

Os rastros tecnoldgicos deixados pela humanidade ja sdo enormes, € facil imaginar
esta sociedade “distépica” onde as popula¢cdées mais pobres convivem massivamente com
diferentes tipos de tecnologia, uma vez que cada vez mais a ciéncia, seus cabos, fibras
e inovacbes fazem parte do cotidiano de um pais como o Brasil. O dominio para com
componentes, funcionamento de maquinas, computadores e afins € questdao comum em
novas geracdes. Populagdes jovens inteiras adquiriram o habito de concertar seus préoprios
equipamentos e entender seus funcionamentos através da popularizagcéo da informacéo.
Nao é mais absurdo e distante se criar algo dentro da propria casa, como Sartana e
Marquim fazem. Tal qual, ferramentas inventadas gracas a um advento tecnolégico, como
a Internet atualmente, os protagonistas do filme encontram conforto e acessibilidade em
poderem comandar sua propria radio num estudio caseiro, alterar o funcionamento de
uma protese mecanica de uma perna e de realizar uma bomba cientificamente complexa
cujo o resultado é musical. No futuro de Dimas, provavelmente, a tecnologia n&o € nem
uma questao, ndo sao as novas geragdes que dominam o funcionamento da ciéncia, sao
todas. Para Marquim e Sartana o dominio tecnoldgico € o meio de continuarem suas vidas

de uma maneira possivel frente a toda sucata cientifica.
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RESUMO: Este trabalho apresenta reflexdes
sobre alguns assuntos normalmente pouco
relacionados a formagao musical de professores
nao especialistas em musica, com convicgao de
que estes aspectos influenciam diretamente o
cumprimento da lei n°® 11.769/2008, cujo escopo
inclui inserir a musica no curriculo escolar
como conteudo obrigatério. Posto que, onze
anos apoOs sua aprovagao, o cenario do ensino
musical nas escolas brasileiras ainda é timido
e escasso, se faz necessario lancar luz sobre
questdes importantes, mas pouco discutidas
nas publicagcbes existentes sobre o tema.
Alguns dos topicos analisados neste estudo
foram: diferenca entre inteligéncia musical e
talento, aprendizado do docente amparando-
se nos principios da Andragogia, e a influéncia
de fatores culturais no processo de ensino-
aprendizagem do professor.

PALAVRAS-CHAVE:
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REFLEXIONS ABOUT THE INFLUENCE OF
CULTURAL FACTORS IN THE TEACHERS
PROCESS OF MUSICAL TEACH AND LEARN

ABSTRACT: This work introduce reflections
about some subjects usually little related to
musical teacher’s education not specialized in
music, with conviction that point of view directly
influence the law enforcement number 11.769
/ 2008, whose scope include the music in the
school curriculum like a obligatory subject.
In fact, eleven years after your approve, the
scenenary of musical teaching into the Brazilians
schools, it’s shy and limited yet, indeed it is
necessary a light about important questions,
but little discussed in actual published about the
theme. Some analyzed topics in this study were:
difference between music and talent, teacher’s
learning supporting on Andragogy’s morals, and
the influence of cultural factors in the teacher’s
process of teach and learn.

KEYWORDS: Musical education. Andragogy.
Teacher’s education. Musical intelligence.
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11 INTRODUCAO

Os processos de ensino-aprendizagem em musica ainda sdo permeados de
crencas populares e lugares comuns, mesmo entre profissionais da area. Dentre outros
pensamentos, merece destaque a ideia de que a existéncia do talento, ou seja, uma
habilidade inata, determina se uma pessoa é capaz de aprender a executar um instrumento
ou nao.

Sobre talento e inteligéncia musical, sugere-se uma breve reflexao:

Considerando o elenco das inteligéncias de uma pessoa, a mais faciimente identificada,
mas também a mais “rotulada” é a inteligéncia musical. Em praticamente todas as culturas,
sabe-se quais as criancas que “levam jeito” ou “dispdem de bom ouvido” para o canto
Ou para a musica e, por exclusdo, quais as que revelam acentuado fracasso em suas
tentativas. Ainda que nao se considere em geral essa competéncia como inteligéncia,
com frequéncia, ela é considerada um “talento”. (ANTUNES, 1997, p. 55)

Nota-se, ainda, um baixo numero de publicagdes sobre educagcdo musical para
adultos que considere a teoria das inteligéncias multiplas e fatores culturais na dinamica
do processo. Portanto, para tornar possivel a realizacdo de um panorama teodrico que
possibilitasse a realizacdo deste estudo, fez-se necesséaria a unidao de varias areas de
conhecimento com o objetivo de conceituar, relacionar esses conceitos e iniciar uma
discussao sobre educagdo musical de professores generalistas sob esta perspectiva
diferenciada.

Visto que o professor tem o importante papel na formacao cidadaos que serao
atuantes no meio em que vivem, é valido ressaltar sua importéncia na transferéncia de

valores e na manutengao de um sistema social.

Ser um adulto na sociedade ndo se resume a uma questao de saber velejar, costurar ou
escrever; é também uma quest&o de adotar certas crencgas e participar significativamente
de varios procedimentos e rituais. Mais uma vez, 0s processos de aquisicdo podem
variar, mas a cultura ndo consegue persistir sem que a proxima geracao tenha assimilado
seu credo definidor. (GARDNER, 1999, p. 37)

Neste trabalho, portanto, considera-se o adulto como sendo o professor de escola
basica que teve ou ndo acesso ao conhecimento musical formal em qualquer fase de sua
vida, e precisa colocar em pratica tal conhecimento para cumprir alein®11.769/2008. Parte-
se do pressuposto de que, se 0 docente conseguir promover seu proprio desenvolvimento
musical, incluira essa pratica em sala de aula de maneira eficaz, comprometida e com
qualidade.

O presente trabalho tem como objetivo desmistificar o conceito de talento,
substituindo-o pelo conceito de inteligéncia musical, bem como destacar as principais
diferencas entre o ensino para criangas (Pedagogia) e o ensino para adultos (Andragogia),
conceituar e lancar luz ao fator cultural como sendo o principal aspecto a ser observado
na formacédo musical de professores, mas também como principal impeditivo para o

cumprimento da lei se nao for considerado durante o processo de ensino-aprendizagem.
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2| PEDAGOGIA VERSUS ANDRAGOGIA

Neste trabalho serao mencionadas apenas duas vertentes de ensino, Pedagogia e

Andragogia. De maneira basica, pode-se definir a Pedagogia como sendo direcionada

para o ensino de criancgas, e a Andragogia direcionada ao ensino de adultos.

[...] Andragogia ¢é a arte ou ciéncia de orientar adultos a aprender. [...]. Em contraposi¢ao
a Pedagogia (do grego paidds, crianca), que se refere a educagdo de criangas, a
Andragogia é a arte de ensinar adultos, sendo um modelo de educag¢ao que busca
compreender o adulto dentro da escola, rompendo com aqueles padrdes apresentados
pela Pedagogia. (MARTINS, 2013, p. 145)

Nos ambientes em que o ensino de musica é praticado, seja em conservatorios,

aulas particulares ou ambientes de ensino ndo formais, como igrejas e ONGs, ainda é

timida a utilizacdo de metodologias andrago6gicas para o aprendizado do aluno adulto

(DIAS, 2014). Em cursos de formacgéao continuada de professores, percebe-se esta mesma
dificuldade (ARAUJO, 2012).
As consequéncias dessa pratica podem ser elucidadas se forem observadas algumas

diferencas cruciais entre as duas vertentes. Algumas dessas peculiaridades importantes

foram destacadas por Nogueira (2004), e elencadas na seguinte tabela.

Tabela 1. Elaborada por Nogueira (2004), a tabela a seguir destaca as principais diferencas entre as

Processo
de (ensino)
aprendizagem

Pedagogia

Andragogia

Elaboracéo
do plano de
aprendizagem

Pelo professor;

Pelo auxiliador de aprendizagem e
pelo aprendente;

Diagnéstico de
necessidades

Pelo professor;

Pelo auxiliador de aprendizagem e
pelo aprendente;

Estabelecimento

Pelo professor;

Através de negociacdo mutua;

de objetivos

Diversos planos de aprendizagem
Tipologias Planos de contetidos (e.g. contratos de aprendizagem,
de planos de organizados de acordo projectos de aprendizagem

aprendizagem

com uma sequéncia légica;

sequenciados pela prontiddo dos
aprendentes;

Técnicas
de (ensino)
aprendizagem

Técnicas transmissivas;

Técnicas activas e experienciais;

Avaliacdo

Pelo professor;
Referéncia a normas;
Através de pontuacéo,
notas.

Pelo aprendente;

Referéncia a critérios;

Através da validagéo dos
companheiros, facilitador de
aprendizagem e peritos na area.

perspectivas da Pedagogia e da Andragogia.

Analisando os dados da tabela, pode ser verificado que a andragogia possui suas

bases completamente centradas no aluno, chamado por Nogueira (2004) de aprendente,
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em completo antagonismo ao que se pratica na pedagogia, perspectiva na qual o professor
tem papel de decisdao mais influente.

Faz-se necessario discutir, ainda, outros aspectos determinantes no contexto da
andragogia. Dentre varios (CHOTGUIS, 2007, p. 2), os elementos a serem enfatizados
neste estudo serdo a autoeficacia, a autorregulacéo e a motivacgéo.

A autoeficacia é, em resumo, a ideia que o aluno tem de suas proprias capacidades.
“Néo se trata de possuir ou nédo tais capacidades pois nédo basta que estejam presentes,
o aluno tem de acreditar que as possui” (CARVALHO, 2017). A autoeficacia é, portanto,
um aspecto interno do individuo. “sdao percepcdes que os individuos tém sobre suas
proprias capacidades. Essas crencas de competéncia pessoal proporcionam a base para
a motivacdo humana, o bem estar e as realizagcdes pessoais” (Pajares e Olaz, 2008, p.101
apud Gongalves e Araujo, 2014, p.142).

A crenca de autoeficacia pode ser, inclusive, mensurada. A pesquisa realizada por
Goncalves e Araujo (2014), por exemplo, apontou dados importantes com relacdo ao
tempo de aprendizado e o nivel de senso de autoeficacia em estudantes da disciplina de

Percepc¢do Musical em cursos de graduacéo na area de musica.

Os resultados mais significativos desta pesquisa sdo os que relacionam as crengas de
autoeficacia com o tempo de estudo de musica. Em 89% da amostra total ha uma relacéo
direta entre o tempo de estudo e o aumento das crencas de autoeficacia em relacéo a
disciplina de Percepc¢ao Musical. Ou seja, quanto mais tempo de estudo de musica,
maiores s&o as crencas de autoeficacia. (GONCALVES; ARAUJO, 2014, p. 149)
Este conceito se mostra particularmente importante se observado o cenario encontrado
por alguns pesquisadores de educag¢ao musical, ndo apenas no Brasil. Figueiredo (2004)
destaca que a ideia do talento como determinante para a pratica musical € muito frequente
entre professores generalistas, e no presente trabalho esta ideia esta intimamente ligada
ao conceito de crencga de autoeficacia. Segundo Figueiredo (2004), € comum considerar
amusicaetambém asoutras artes como pertencentes aumtipo exclusivo de conhecimento
humano, acessivel apenas para um ndmero restrito de pessoas que nascem com 0S
dons necessarios para usufruir dessa condic8o. Essa perspectiva da musica apenas
para poucos privilegiados n&o é exclusiva do contexto brasileiro, e em varias partes do
mundo essa situagao se repete (Fromyhr; Bingham, 1997; Hennessy, 2000; Mills, 1989).
(FIGUEIREDO, 2004, p. 56)
Além das crencas de autoeficacia, aponta-se uma relacao entre o quesito avaliagcao
e a autorregulacéo, sugerindo-as como interdependentes no ensino (aprendizado) para
adultos.
A autorregulacédo envolve competéncias que permitem ao aluno fazer diagndsticos
realistas do que ja sabe e do que necessita de aprender, a desenvolver planos de estudo
onde determina objetivos, selecionar estratégias, organizar acdes e avaliar resultados, e
também monitoriza os procedimentos utilizados, isto €, testa-se a si proprio, autoavalia-
se e corrige-se. (CARVALHO, 2017, p. 34)
Os conceitos de autoeficacia e autorregulacdo sdo complementares na perspectiva

da Teoria Social Cognitiva, de Bandura (BANDURA, 2008: 24 apud OTUTUMI, 2017,
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p. 170). Ambos, inclusive, podem se alterar durante processo de desenvolvimento do
individuo e nédo se limitam a um ambiente formal de ensino, mas englobam qualquer meio
que propicie aprendizado e que envolva todos os individuos que compartilham o mesmo
ambiente.

[...] aprender ndo estd somente na pessoa do aluno, no contexto formal de ensino ou
restrito aos conteudos programaticos da disciplina. Sob um “guarda-chuva” que nos
considera proé-ativos e verifica o didlogo com o meio de modo criativo, aprender envolve
também o aprendizado dos professores e da instituicao. (OTUTUMI, 2017, p. 171)

Finalizando o trio de pilares selecionados para este trabalho, o aluno adulto conta,
ainda, com o fator motivacdo, que é, por sua vez, também interligado aos conceitos ja
citados e se configura como uma habilidade nata, ou seja, que pode ser aprendida.

A motivacao tem duas formas de se apresentar: a primeira é a intrinseca e a segunda
€ a extrinseca. A motivacdo intrinseca € a principal no processo de aprendizagem
porque parte do préprio individuo, fazendo com que o aluno busque mais conhecimento
voluntariamente, sem que haja um fator externo o impulsionando para essa busca
(CARVALHO, 2017).

A motivagao extrinseca, no entanto, pode ser o fator que leva o aluno a desenvolver
sua motivagao interna. Especificamente no docente, o ideal € que a motivagcao interna
esteja bem desenvolvida para que, através da pratica de motivacdo externa, ele possa
influenciar seus alunos a desenvolverem em si uma motivacao intrinseca.

Apés essa breve explanacao sobre os trés conceitos aqui adotados para uma analise
diferenciada do processo de aprendizagem musical por professores ndo especialistas,
sera incluido a discussao o conceito de inteligéncia musical, promovido pela teoria das

inteligéncias multiplas, de Gardner (1994).

31 TALENTO VERSUS INTELIGENCIA

Neste trabalho, o conceito de talento sob uma perspectiva excludente e definitiva é
tratado como crenca popular e oposto a ideia de inteligéncia. A discrepancia entre talento
e inteligéncia musical tal qual se apresenta no presente estudo pode ser entendida com a
colocacao de Antunes (1998):

[...] a ideia que se faz do talento é que ele se apresenta praticamente “pronto” nas
pessoas e que, quando surge, quase sempre dispensa aperfeicoamento. A ideia sobre
inteligéncia é bem diferente. Todas as inteligéncias existem em quase todas as pessoas
€ as poucas que nao as possuem séo claramente identificaveis por seus problemas de
autismo ou deficiéncia neurolégica congénita. (ANTUNES, 1998, p. 55-56)

O conceito de talento ndo deve ser encarado, apesar disso, cCOmo uma expressao
puramente negativa, pois ha, obviamente, pessoas com desenvolvimento musical
prodigioso. Todavia, o objetivo deste trabalho & aplicar o conceito de inteligéncia na
formacao de docentes, apresentando a possibilidade real de pessoas nao talentosas, ou
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pelo menos nao inclinadas naturalmente ao conhecimento musical, sendo capazes de
aprender e compreender a musica.
Em uma perspectiva mais abrangente,

A inteligéncia €, pois, um fluxo cerebral que nos leva a escolher a melhor opcéo para
solucionar uma dificuldade e que se completa como uma faculdade para compreender,
entre op¢Bes, qual a melhor; ela também nos ajuda a resolver problemas e até mesmo a
criar produtos validos para a cultura que nos envolve. (ANTUNES, 1997, p. 12)

Gardner (1999) amplia essa caracterizacao de inteligéncia, indicando, ainda, que além
de apenas resolver situagdes, o individuo inteligente é capaz de criar novos problemas.

As inteligéncias sé&o potencialidades em diversas areas do conhecimento humano.
Dependem “dos valores de uma cultura especifica, das oportunidades disponiveis
nessa cultura e das decisdes pessoais tomadas por individuos e/ou suas familias, seus
professores e outros” (GARDNER, 1999, p. 47).

Em carater provisorio, inicialmente sete tipos de inteligéncia foram definidos por
Gardner (1994). Anos mais tarde, porém, o pesquisador adicionou duas inteligéncias
as sete primeiras, somando nove tipos de inteligéncia humana. S&o elas a inteligéncia
linguistica, a inteligéncia musical, a inteligéncia l6gico-matematica, a inteligéncia espacial,
a inteligéncia corporal-cinestésica, as inteligéncias pessoais - interpessoal e intrapessoal,
a inteligéncia naturalista e a inteligéncia existencial (GARDNER, 1994; 2000).

Cada uma dessas inteligéncias possui caracteristicas proprias de sua natureza. O
presente estudo, entretanto, permanece centrado nos principais atributos da inteligéncia
musical, sendo ela uma das mais precocemente identificaveis, e podendo ter suas nuances
notadas ainda na infancia.

Sua competéncia se manifesta, desde muito cedo, pela facilidade em identificar sons
diferentes, perceber as nuancas de sua intensidade, captar sua direcionalidade.
Especificamente na musica, a inteligéncia percebe com clareza o tom ou a melodia,
o ritmo ou a frequéncia e o agrupamento dos sons € suas caracteristicas intrinsecas,
geralmente denominadas de timbre. (ANTUNES, 1997, p. 55)

Tipicamente confundida com talento ou dom, a inteligéncia musical possui
semelhangas importantes com a inteligéncia linguistica, mas, na maioria das culturas,
a primeira é configurada como habilidade prodigiosa, e a segunda, como inteligéncia.
(GARDNER, 2000, p. 57)

Fato é que, apesar de ser muito incentivada no inicio da vida, a musica ndo permanece
no centro de prioridades da educacéo de um individuo ocidental a partir da idade escolar.
A inteligéncia linguistica e a l6gico-matematica, nesse contexto, tornam-se prevalentes.
Ainda ha “a priorizagcdo das outras matérias como indispensaveis a formacdo humana,
enquanto a arte permanece como pouco significativa para a educacao.” (ROSSI, 2006, p.
112)

Além de ser pouco valorizada no ambito académico, a ideia que se faz do ato de

compor musicas, executar um instrumento ou ser capaz de compreender uma cangéo &
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de que sao habilidades naturais que pertencem apenas a pessoas predestinadas a isso,
e nao é concebido como uma inteligéncia, que pode ser, portanto, desenvolvida.

N&o foi com enfoque no aprendizado da musica como desenvolvimento da inteligéncia
que a lei n® 11.769/2008 foi promulgada, mas esta alterou a Lei de Diretrizes e Bases para
a Educacéo (LDB), e tornou obrigatério o ensino da musica no ensino infantil, fundamental
e médio. A expectativa, em 2008, era de que,

além das nocgles basicas de musica, dos cantos civicos nacionais e dos sons de
instrumentos de orquestra, os alunos aprendam cantos, ritmos, dancas e sons de
instrumentos regionais e folcldricos para, assim, conhecer a diversidade cultural do
Brasil. (Portal do MEC, 25 de agosto de 2008).

Visto que a intengao de incluir a musica no curriculo obrigatorio do ensino basico nao
é recente, se faz necessario buscar motivagcdes para que o ensino de musica nao tenha

sido efetivamente colocado em pratica.

A musica, mesmo de forma vaga e limitada frente as perspectivas atuais, ja estava
presente em definicdes para escolas de educacéo basica no Brasil desde, pelo menos,
0 ano de 1854. Todavia, as definicdes estabelecidas em tais documentos, inclusive no
Decreto n° 981, de 1890, ndo ganharam respaldo suficiente para garantir a presenca da
musica na realidade das escolas brasileiras, tanto que outros documentos da legislagéo
nacional destinados a educacéo basica, publicados nas duas primeiras décadas do
século XX, ndo dao qualquer destaque a presenca de conteddos musicais na formacéo
escolar. (QUEIROZ, 2012, p. 28)

Portanto, buscou-se investigar como o fator cultural pode ser o elemento determinante
na dificuldade em alcancar o éxito na aplicacdo da lei, com a ateng¢do voltada para o
desenvolvimento musical dos agentes que possibilitam sua pratica, ou seja, os professores
de ensino basico.

O termo fator cultural € um conceito altamente abrangente, n&o encontrado em
nenhuma bibliografia da mesma maneira tal qual aqui se apresenta. Um vislumbre parcial
de um dos aspectos do fator cultural pode ser encontrado em um dos trabalhos de Gardner
(1999), em sua explicagao sobre os simbolos e como eles sao importantes para os seres
humanos.

“[...] os simbolos sdo associados a certas praticas de adulto ou “dominios” — habilidades
ou disciplinas valorizadas pela cultura e que podem ser dominadas por meio de
aprendizados conhecidos.” (GARDNER, 1999, p. 20)

No entanto, essa afirmacédo engloba apenas uma face do termo, que, inicial e
provisoriamente, pode ser compreendido como todas as prioridades de uma determinada
cultura. No fator cultural estéo incluidos, portanto, os resultados e disciplinas académicas
mais apreciadas em determinado meio, predominancia do senso comum em detrimento
de saberes cientificos, e emocdes inerentes a vivéncia da vulnerabilidade (como vergonha
e medo do fracasso) que, no caso especifico da musica, afetam a relagao entre ideal de
performance e as crencas de autoeficacia.

Um ciclo pode ser observado no que tange ao aprendizado de musica por professores
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de escolas basicas. Na tentativa de ilustrar o ciclo de aprendizado em uma perspectiva
simplificada, mostrando como o fator cultural é determinante no processo, pode-se
observar a figura.

Formacao de |
alunos
(escola
basica)

| Fator
. cultural

Formacao
de
professores

Figura 1. Ciclo bésico do desenvolvimento musical de uma sociedade, incluindo o conceito fator cultural
como determinante no processo.

Tal como se caracteriza um ciclo, € inutil desejar que as criangas tenham um
desenvolvimento mais significativo através do aprendizado do conhecimento musical sem
olhar atentamente para o adulto que sera mediador desse aprendizado. A maneira mais
significativa para que ocorra o desenvolvimento musical dos professores generalistas,
alunos e, consequentemente, da sociedade, seria promovendo uma nova mentalidade
sobre cultura e inteligéncia.

41 A INFLUENCIA DO FATOR CULTURAL NO DESENVOLVIMENTO MUSICAL DO
DOCENTE

Sobre quem podera dar aula de musica na escola, podemos responder, embasados
na LDB, que s&o profissionais formados em cursos reconhecidos, especificamente em
cursos de licenciatura em musica. Como prevé a lei, poderdo ser abertas excecdes
para a educacédo infantil, o ensino fundamental | e a educacdo de jovens e adultos,
modalidades da educacéo béasica em que atua o professor “generalista”, profissional que
pode ser formado em licenciatura, em pedagogia ou ter a formacg&do minima oferecida em
nivel médio, na modalidade Normal. (QUEIROZ, 2012, p. 34)
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A maioria dos programas de capacitacdo musical de professores proporciona
o aprendizado de atividades musicais que podem ser reproduzidas com seus alunos,
mas nao contempla, de maneira ampla, o desenvolvimento da sua inteligéncia musical
(ARAUJO, 2012), fato que o tornaria capaz de elaborar suas proprias estratégias de
ensino, aumentaria seu senso de autoeficacia e ampliaria, assim, as chances de aplicacao
da lei, proporcionando uma cultura mais rica e envolvente para a comunidade escolar e,

consequentemente, para a sociedade.

[...Jpesquisas mostram que o professor de anos iniciais, mesmo tendo cursado disciplinas
de Educacéo Musical durante a formacé&o superior, muitas vezes, se sente inseguro €
sem confianca para desenvolver conhecimentos musicais em suas salas de aula. Assim,
percebemos que a questdo da confianca que esse professor sente em relacdo a area é
um dos aspectos centrais para compreendermos sua relagcdo com a Educacao Musical.
(WEBER; BELLOCHIO, 2018)
Ao tripé de conceitos adotado para o estudo — crencas de autoeficacia, autorregulagao
e motivacdo — acrescenta-se o conceito de vulnerabilidade proposto por Brown (2015)
para compreender como todo o processo de aprendizagem musical do adulto é definido
por uma aceitacdo de suas fraquezas e potencialidades: “vulnerabilidade é incerteza,
risco e exposi¢cdo emocional” (p. 28).
Ainda segundo esta autora, a vulnerabilidade esta atrelada a vergonha, e essa “corréi
a parte de nés que acredita que podemos mudar e fazer melhor” (BROWN,). Quando
conectadas as habilidades musicais, que envolvem performance e no¢éo de autoeficacia,
aos conceitos de vulnerabilidade e vergonha pode-se observar que sado conceitos
indissociaveis, portanto, complementares, logo, ndo devem ser desconsiderados como

fator importante na formacao de professores.

Os professores alegam que ndo tém conhecimento suficiente da area de musica para
ministrar as aulas. Quando sua habilitagdo é em artes cénicas, julgam-se capacitados
para dar conteldos de artes plasticas, mas nao de musica: “musica é mais dificil”. As
atividades da area de artes plasticas sdo muito mais frequentes. (ROSSI, 2006, p. 111)

A convicgao de que é necessario possuir talento, unida a baixa crenca de autoeficacia
do professor generalista, gera o sentimento de incapacidade em alcangar a fluéncia

musical que este professor julga ser necessaria para o ensino.

A ideia de que a musicalidade é uma caracteristica humana ao alcance de todos
(Maffioletti, 2001), € muito bem-vinda na formacao inicial de professores, pois desconstroi
pensamentos do senso comum ligados ao talento musical e promove rupturas na
concepcéo de que musica € algo inacessivel. (CUERVO; MAFFIOLETTI, 2018, p. 92)

A dificuldade de aceitacdo de importancia (GARDNER, 2000) também pode ser
considerada participe do fator cultural, e passa por pontos como:

“Qual é aimportancia de ser criativo? Qual é aimportancia das artes?[...] E mais importante
saber muitos fatos ou assegurar um conhecimento mais profundo de um ndmero limitado
de disciplinas? [...] Queremos alunos com cultura geral ou especializados em uma ou
duas éareas?” (GARDNER, 2000, p. 176-177)
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Embora a cultura brasileira seja bastante rica, principalmente devido a extensao
territorial do pais e multiplicidade de etnias, musica como area de conhecimento nao
€ valorizada como conteudo académico, seja por alunos, professores ou governos
(FIGUEIREDO, 2005).

A presenca ou auséncia da musica na escola deve-se ao significado que professores
e alunos atribuem a esse conhecimento. Nas escolas em que n&o persiste a atividade
musical, ficou claro que o objetivo era o do espetéaculo, pois, passado 0 momento e a
motivagao da apresentacéo/festival, a atividade cessou. Nas escolas em que a atividade
permaneceu, a musica tem um significado em si. A musica é o objetivo, a motivacao.
(ROSSI, 2006, p. 110)

N&o sera possivel influenciar criancas e, consequentemente, ampliar o conhecimento
cultural de uma nacgao, sem que haja uma motivacao intrinseca planejada, orientada e

bem definida por parte de professores, diretorias escolares e governos.

Ha uma cultura estabelecida no contexto educacional de que arte ndo é importante e que
serve (na melhor das hipoteses) para deixar o ambiente mais bonito e agradavel, ou entéo
facilitar a aprendizagem de outras areas mais nobres do curriculo. Enquanto ndo existe
uma compreensao sobre a importancia da musica na escola € muito dificil vislumbrar
qualquer mudanca significativa para a educac&o musical escolar. (FIGUEIREDO, 2005,
p. 25-26)

Sendo uma intersecgdo entre a teoria das inteligéncias multiplas, conceito de
vulnerabilidade, andragogia e mentalidade cultural dos envolvidos, espera-se que esta seja
apenas uma introducdo ao assunto. A medida que novas solugdes e questionamentos se
apresentem, se faz necessaria uma revisao de relagées e implicacdes, e, possivelmente,
uma pesquisa empirica para coleta e analise de dados.
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RESUMO: Estudos sugerem que o aprendizado
musical beneficia o desenvolvimento de
competéncias cognitivas em criangas, sendo
este mediado pelas fungbes executivas
(FEs) que sao consideradas um indicador da
regulacdo emocional na infancia. Limitacoes
metodoldgicasdetaisestudoslevamaresultados
inconclusivos e impedem o estabelecimento
de relagbes causais. Contudo, resultados
de estudos com mapeamento da atividade
cerebral tém fornecido suporte adicional para os
beneficios sugeridos ao apontarem alteracées
plasticas do sistema nervoso associadas a

experiéncia musical precoce. Neste artigo,
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apresentamos uma compilacdo de estudos
sobre o tema, discutimos sua importancia e
implicacbes para o desenvolvimento infantil e
reforcamos a premissa de que o aprendizado
musical durante a infancia é uma ferramenta
habilidades
necessarias ao desenvolvimento cognitivo,

promissora para fundamentar
promover o funcionamento executivo, e fornecer
uma experiéncia multissensorial e integrada
mediada pela emocao.

PALAVRAS-CHAVE: Cognicao,
desenvolvimento,

funcdes
executivas, infancia,

aprendizado musical

MUSIC AND THE EXECUTIVE BRAIN IN
CHILD DEVELOPMENT PROCESS

ABSTRACT: Studies suggest that musical
learning benefits the development of cognitive
skills in children, which is mediated by executive
(Fes) that
indicator of emotional regulation in childhood.

functions are considered an

Methodological limitations of such studies
lead to inconclusive results and prevent the
establishment of causal relationships. However,
results from studies with mapping of brain
activity have provided additional support for the
suggested benefits in pointing to plastic changes
of the nervous system associated with early
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musical experience. In this article, we present a compilation of studies on the theme, discuss
its importance and implications for child development, and reinforce the premise that music
learning during childhood is a promising tool to substantiate the skills necessary for cognitive
development, improve the executive functioning and provide an integrated multisensory and
emotion-mediated experience.

KEYWORDS: Cognition, executive functions, development, childhood, musical learning

11 INTRODUCAO

Aexperiéncia musical em idade precoce tem sido apontada na literatura especializada
como capaz de auxiliar de forma significativa o processo de desenvolvimento em criangas,
atuar como um importante adjuvante na promog¢ao dos processos educacionais, além de
fornecer-lhes desafios e experiéncias multissensoriais, sociais e afetivas que promovem
melhorias em habilidades de aprendizagem e estimulam o desenvolvimento cognitivo de
modo geral (Dumont, Syruria, Feron & Van Hooren, 2017).

O desenvolvimento infantil, como subarea de estudo da Psicologia moderna,
€ investigado em termos das mudancas fisicas (ou sensério-motoras), cognitivas e
socioafetivas que ocorrem no periodo compreendido desde a concep¢do e nascimento
do ser humano até a adolescéncia e no qual verificam-se processos interdependentes de
mudancas que sdo multiplos, multidirecionais e plasticos (Cole & Cole, 2004; Oliveira &
Teixeira, 2011; Palacios, 2004). Desta forma, mudancas fisicas relativas ao crescimento
do corpo e do sistema nervoso, por exemplo, afetam ndo s6 as capacidades sensério-
motoras, mas podem impactar, de forma reciproca, aspectos cognitivos, como meméoria,
atencao, linguagem e pensamento e a potencialidade da crianga para aprendizagens, e/
ou os aspectos socioafetivos referente as capacidades dela relacionar-se e vincular-se ao
outro, bem como desenvolver o0 senso de si.

Nesta perspectiva, a compreensdo das Funcdes Executivas (FEs) preenche um
papel importante na compreensao do desenvolvimento de competéncias cognitivas e das
funcdes psicologicas superiores. Isto porque aprender a construir reflexdes préprias, agir
de modo voluntario e ter autonomia sdo capacidades intrinsecamente relacionadas ao
desenvolvimento das funcdes executivas (Nucleo Ciéncia Pela Infancia, 2016) na medida
em que permitem a obtencéo de controle estratégico sobre os préprios processos mentais.
Este controle ocorre por meio da inibicdo de pensamentos e acdes ou pelo desenvolvimento
da consciéncia dos proprios pensamentos, sentimentos e comportamentos (Bowmer et
al., 2018) que séo tipicos do funcionamento executivo realizado pelo cérebro dentre as
suas multiplas e complexas funcdes.

O funcionamento executivo regula processos essenciais relacionados a
comportamentos dinamicos orientados para um objetivo, que requerem a formulacéo de

um plano de acdo baseado na memodria, experiéncias e aprendizados passados, auto-
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controle, flexibilidade de acdo e adaptabilidade, assim como a capacidade do préprio
individuo em monitorar e avaliar suas estratégias e acdes para a consecuc¢éo de objetivos
previamente estabelecidos. Esses processos sao referidos como executivos com base na
ideia que sua manipulagao serve para controlar e regular o processamento da informacéao
pelo cérebro (Gazzaniga, 2006). Assim, as fungcdes executivas (FEs), sdo essenciais para
que a crianga (e também o adulto) seja capaz de aprender, resolver problemas, resistir a
interferéncias do ambiente, manter a atencéo no que pretende realizar, tomar decisoes,
estabelecer prioridades, fazer planos futuros, regular o seu préprio comportamento de
acordo com a avaliacdo de um contexto (inclusive em novas situacdes), ajustar-se com
flexibilidade ao modificar estratégias e planos de agdo de acordo com a necessidade,
além de buscar resolver problemas mentalmente, e estabelecer prioridades. (Diamond
& Ling, 2016). Adicionalmente, outro ponto extremamente importante € o fato de que as
FES permitem enxergar o mundo de uma perspectiva diferente da sua propria (Diamond,
2013), aspecto fundamental para o desenvolvimento cognitivo e emocional da criancga.

Face as implicagdes que o funcionamento executivo exerce sobre os diferentes
aspectos da vida da crianca, existe atualmente um grande interesse em incrementar
suas funcdes executivas (FEs), acelerar o seu desenvolvimento, assim como deter ou
retardar o seu declinio no envelhecimento e/ou remediar os seus déficits (Diamond & Ling,
2017). No contexto do desenvolvimento infantil, diversos programas computadorizados
(especialmente para treinamento de meméria operacional) e atividades curriculares e
extracurriculares tém sido criados para estimular o desenvolvimento das funcdes executivas
(e.g. Montessori; Cogmed; Tools of minds; Take 10!®; Arts®; Chicago School Readiness
Program, jogos, treinamento de resisténcia, exercicios aerébicos, teatro “mindfulness”,
yoga, artes marciais, etc). Resultados desses programas de intervencédo e atividades
tém se mostrado positivos, mas ao mesmo tempo, parecem também ser temporalmente
limitados e pontuais ou especificos, ficando restritos aos dominios cognitivos em que o
treinamento se baseia como ocorre no caso do treinamento musical que parece produzir
efeitos para dominios proximais, como por exemplo aqueles aqueles relacionados aos
aspectos musicais e mediados por habilidades auditivas (Diamond & Ling, 2017). Porém,
além dos efeitos proximais associados ao treinamento musical, ha um corpo crescente
de evidéncias documentando também impactos para dominios distais, relacionados a
habilidades cognitivas gerais, ndo associadas aos aspectos musicais (Schellenberg
& Winner, 2011; Burgos & De Marie, 2017. Para revisdo, ver Nunes-Silva, Tavares &
Vanzella, 2020).

O estudo da musica na infancia parece destacar-se entre os recursos capazes de
produzir possiveis incrementos nas funcbes executivas de forma duradoura (Jaschke,
Honing & Scherder, 2018). Aprender e praticar musica depende de uma série de habilidades
cognitivas dentre elas as FEs (Okada & Slevc, 2018) e diversos estudos apontam um
efeito positivo dessa experiéncia sobre as FEs ap6s um periodo relativamente curto de
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tempo (e.g. com a pratica diaria ocorrendo durante 8 semanas conforme relatado por
Moreno et al., 2011; com a pratica ocorrendo duas vezes por semana durante 5 semanas
como descrito por Mason, 2017; e ainda com a pratica duas vezes por semana durante 6
semanas como relatado por Bugos & De Marie, 2017). Tocar um instrumento musical em
idade precoce requer altos niveis de integracdo sensdério-motora, induz a altos niveis de
atencao e a atividade musical de curto prazo engaja os sistemas atencionais do cérebro,
0 que dentre outros aspectos, resulta em multiplos beneficios cognitivos relacionados a
diferentes dominios de aprendizagem (Miendlarzewska & Trost, 2014; Bugos & De Marie,
2017). Impactos positivos do treinamento musical tém sido demonstrados para “dominios
proximais”, aqueles relacionados aos aspectos musicais e mediados principalmente pelo
sistema auditivo. Porém, ha um corpo crescente de evidéncias documentando esses
impactos também para dominios distais, relacionados a habilidades cognitivas gerais,
nao associadas aos aspectos musicais (Schellenberg & Winner, 2011; Burgos & De Marie,
2017; Nunes-Silva, Tavares & Vanzella, 2020).

Contudo, néo se tem claro se o treinamento musical € capaz de promover a melhoria
das habilidades cognitivas necessarias ao funcionamento executivo do cérebro ou o quanto
desta relacdo depende de fatores diversos como disposi¢des individuais, habilidades
cognitivas diferenciadas e experiéncias musicais variadas (Clayton et al., 2018).
Pressupde-se que o treinamento musical promove o incremento nas fungdes executivas
e isto, por sua vez, resulte em um melhor desempenho cognitivo (Schellenberg & Weiss,
2013). As FEs podem ser incrementadas tanto na infancia como em qualquer outra etapa
de desenvolvimento por meio de diversas abordagens, entdo o que se busca saber € o
quanto elas podem ser incrementadas, o quao duradouros sdo 0s seus beneficios, além
dos determinantes desses aspectos (Diamond & Ling, 2017). Por exemplo, considera-
se o carater individual ou em grupo da experiéncia musical na infancia como um fator
importante para a sua eficicia sobre as FEs, muito embora ndo se tenha um consenso
sobre a quantidade da pratica necessaria para produzir alteragcdes executivas ainda
que se presuma que praticas mais longas e com maior frequéncia resultem em efeitos
exponencialmente mais robustos (Bowmer et al., 2018).

Um corpo consideravel de evidéncias aponta beneficios produzidos pelo
treinamento musical sobre os trés dominios das FEs: (a) a memdria operacional, (b) a
flexibilidade cognitiva, e (c) o controle inibitorio (ver revisdo em Okada & Slevc, 2018).
Este sdo respectivamente definidos como: (a) a capacidade de armazenar, atualizar e
manipular informacdes mentais que perceptualmente ndo estdo presentes durante a
execucao de uma dada tarefa relacionada a tais informacdes; (b) a capacidade de inibir
respostas preponderantes ou automatizadas; e (c) a capacidade de alterar o proprio
comportamento para adaptar-se as modificacbes do ambiente por meio de mudancas e
alteracéo de estratégias e planos de acédo (Diamond & Ling, 2016). Uma vez que para
saber 0 que é relevante ou apropriado ou mesmo que comportamento deve ser inibido,
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€ preciso manter em mente os objetivos, a memoéria operacional fundamenta o controle
inibitério. Assim, ela aumenta a probabilidade desta informacédo guiar o comportamento
e diminui a probabilidade de inibir um comportamento equivocado (Diamond, 2013). Ja a
flexibilidade cognitiva, inclui também as funcbes executivas de maior complexidade como
o planejamento, o raciocinio e a resolugdo de problemas, enquanto o controle inibitorio
por sua vez, inclui o controle de interferéncias que depende da inibicao cognitiva e da
atencado executiva, e a inibicdo de respostas que depende do auto-controle e disciplina.
Dentre as FEs, o controle inibitorio € mais dificil de ser estabelecido por criancas pequenas
(Diamond, 2013) se comparado as outras FEs. Com base nesses elementos, vejamos

como o aprendizado musical se relaciona com o funcionamento executivo.

21 AS FUNCOES EXECUTIVAS NO CONTEXTO DO APRENDIZADO MUSICAL NA
INFANCIA

Na medida em que a aprendizagem musical requer a participagcdo dos principais
elementos das FEs, presume-se a sua importéncia para mediar essas habilidades, bem
como para favorecer o alcance de um comportamento independente e autorregulado por
parte da crianga.

Aprender a tocar um instrumento musical requer diversas habilidades altalmente
complexas em termos perceptuais, motores, interoceptivos e emocionais (Vuilleumier &
Trost, 2015). Produzir sons no presente enquanto a crianga recorda-se de suas relacdes
como experiéncia passada parece fundamentar as habilidades de atencdo e memoria
observadas em musicos treinados, o que envolve a coordenagao de movimentos corporais
e a percepcao auditiva (Bowmer et al., 2018). Em particular, esse processo promove o
engajamento de fungbes cognitivas que permitem a crianga recrutar outras habilidades
como pensar adiante, esperar a suavez, auto-controlar-se e modificar o seu comportamento
de acordo com o requerido no ambiente musical. Essas habilidades s&o gradualmente
adquiridas durante o processo de treinamento e aprendizado e estritamente relacionadas
ao desenvolvimento das funcbes executivas que ocorre ao longo da infancia e segue o
seu curso de desenvolvimento até a adolescéncia, muito embora algumas dessas funcdes
s6 se encontrem completamente maduras no inicio da idade adulta (Diamond, 2013).

Em adultos, efeitos positivos do treinamento musical sdo documentados sobre
as funcbes executivas em seus trés dominios, porém a grande maioria dos estudos
desenvolvidos tem produzido resultados confusos, inconclusivos e de dificil comparacao
(Okada & Slevc,2018; Slevec & Jaeggi, 2019). Em suamaioria, eles sdo dotipo correlacionais,
empregam diferentes abordagens, mensuram diferentes aspectos das FEs por meio
de testes diversos, com auséncia de grupo controle ou falta de randomizacao entre os
grupos de comparagdo, ao mesmo tempo em que utilizam diferentes categorizacbes
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entre musicos e ndo-musicos para fins de comparacdo, o que impede inferir relacbes
de causalidade e realizar generalizacdes (Clayton et al., 2016; para revisdo ver Dumont,
Syurina, Feron & van Hooren, 2017; Okada & Slevc, 2018; e Okada & Slevc 2019). Além
disso, no contexto da averiguacdo dos efeitos do treinamento musical sobre as FEs,
delineamentos do tipo longitudinais ainda séo raros na literatura (Roden et al., 2014). Ao
mesmo tempo, a compreensao sobre a relagdo entre treinamento musical e as FEs exige
considerar como o treinamento musical na infancia se baseia nas habilidades executivas
(Okada & Slevc., 2018), relacao ilustrada a seguir, juntamente com as evidéncias acerca
dos efeitos do aprendizado musical sobre os dominios principais das FEs.

3| FLEXIBILIDADE COGNITIVA

A atividade musical requer o uso de pensamento flexivel por diversas razbes. Se
considerarmos a atividade musical feita de forma conjunta como em grupos ou orquestras,
ela exige do individuo a habilidade de tocar de forma coordenada com outros muasicos no
sentido de atender as orientagcdes do regente, o que pode incluir dentre outros aspectos,
modificagbes da performance em termos de andamento, dindmica, ritmo, expressividade
e interpretacdo e que por sua vez, requerem o0 ajuste continuo da performance musical.

Nesse contexto, a agcdo coordenada requer a necessidade para adaptar-se de forma
flexivel entre multiplos fluxos e demandas auditivas (Loehr et al., 2013) e se ajustar como
membro do grupo (Loehr & Plamer, 2011; Moore & Chen, 2010), o que pode resultar
em vantagens em termos de flexibilidade cognitiva. Os musicos individuais que atuam
em conjuntos devem atender simultaneamente a suas prOprias partes e as partes
desempenhadas pelos demais membros do grupo. Para isto, é necesséria a alocacéao de
recursos atencionais com habilidade e flexibilidade entre diferentes fontes sonoras para
o monitoramento de suas préprias partes em relagdo as outras partes, assim como o
agrupamento dos elementos dessas partes para a obtencao de toda a textura do conjunto
(Keller, 2001).

Evidéncias a favor da flexibilidade cognitiva associada ao contexto musical tém sido
sido produzidas por estudos que apontam que criangas submetidas a experiéncia musical
apresentaram maiores taxas de oxigenacédo cerebral (BOLD) em regides do cérebro
associadas ao funcionamento executivo (e.g. cértex pré-frontal ventrolateral; area motora
suplementar) (Nachev, Kennard & Husain, 2008; Nee et al., 2013; Zuk et al., 2014) em
respostas a testes de alternancia, comumente utilizados para verificacdao da flexibilidade
cognitiva, quando comparadas a criancas que nao possuem treinamento musical.

41 MEMORIA OPERACIONAL
Tocar um instrumento exige recordar diversos elementos ao mesmo tempo, o0 que
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requer requer dentre outros aspectos, a memorizagdo da sequéncia motora relativa a
execucdo da peca musical, o armazenamento de informagdes visuais a partir da leitura de
uma partitura por exemplo, a capacidade do individuo prever o que vai ser tocado adiante
no sentido de preparar a sua performance musical (tanto do ponto de vista técnico como
expressivo), a habilidade de realizar a leitura visual com a antecedéncia de quatro notas
para permitir a boa execucdo da peca, a habilidade de recordar-se em termos sonoros
das notas musicais e o0 arranjo que compdem a peca e a intencao de imprimir a mesma
uma vinculagdo da expressao emocional a execucado da peca em si. Essas habilidades
permitem uma organizacdo e atualizacdo constante dos conteudos manipulados pela
memoria operacional (Palmer, 2013).

Durante a leitura musical em uma partitura, € necesséario lembrar o que tocar
enquanto se observa quais notas estao surgindo, que caracteristicas a musica apresenta,
0 quéo rapido € preciso tocar, ou qual o padréo de batidas da musica, etc. O esforgo sera
ainda mais intenso e mais dependente da memaria operacional caso se esteja tocando de
memoéria, sem o auxilio de partituras. Para isto, o individuo tera de lembrar por exemplo
de todas as suas partes na musica, quais notas tocar, em que momentos estdo as pausas,
qual a sequéncia motora das notas. Tudo isto exige bastante da memdria, além do que
essa atualizacdo que implica em manter a habilidade simultdnea de atencéo e visao/
leitura esta correlacionada com habilidades de memoria operacional n&o relacionadas
ao dominio musical mensuradas por exemplo, por escores médios obtidos por musicos
em testes de operacao, leitura, rotacdo e matriz de digitos (Meinz & Hambrick, 2010).
Musicos apresentaram desempenho superior em testes de memoria operacional (do tipo
“N-back) com respectivo aumento das taxas de oxigenac¢éo cerebral no cortex pré-frontal e
o treinamento musical foi preditivo do desempenho em tarefas de atualizacdo da meméria
operacional como memoéria para letras, para trilhas e memoria espacial (Okada, 2016).
No aprendizado musical que ocorre na infancia, a crianga vai aprendendo a coordenar
essas habilidades mneménicas de forma gradativa em grau crescente de complexidade
sensoriomotora. Porém, no que tange a influéncia do treinamento musical para a memoéria
operacional verificada para essa fase do desenvolvimento, ha na literatura uma diversidade
de estudos que demonstram resultados mistos, ora indicando desempenho superior para
criancas com experiéncia musical, ora descrevendo resultados modestos ou ausentes
Isto sugere a necessidade de estudos adicionais para esclarecer os potenciais beneficios
da experiéncia musical sobre a memoria operacional na infancia (Dumont et al, 2017).

51 CONTROLE INIBITORIO

Ao tocar musica, é necessario o controle dos préprios impulsos. Musicos precisam
saber quando tocar com 0s seus instrumentos ou vozes e quando é necessario manter-se

em siléncio, esperando o seu momento para tocar. Desta forma, naturalmente, espera-
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se que o treinamento musical promova vantagens do ponto de vista do controle inibitério
(Okada & Slevc, 2018) que em geral é avaliado por meio de tarefas que envolvem conflitos
cognitivos. Além dos aspectos relativos a atencao sustentada e a alternancia da atencao
no sentido de ajustar aquilo que se esta tocando em relagdo ao que esta sendo tocado
por outros individuos em uma atividade coletiva (Jentzsch, Mkrtchian & Kansal, 2014), o
contexto musical demanda atencéo e exercicio do controle inibitério para monitorar conflitos
e controlar a propria performance (Palmer, 2013). Foi demonstrado por exemplo (por Vuust
et al., 2006; 2011), que o controle inibitorio é induzido ao se escutar e acompanhar ritmos
complexos com uma mao enquanto marca-se o tempo com a outra mao, o que resultou
na ativacao de areas cerebrais (area 47 de Broodman e cortex cingulado anterior) que
sdo associadas a este tipo de controle e ao monitoramento de conflitos. Nessa linha,
ha evidéncias de menores efeitos de interferéncia em testes classicos de conflito que
envolvem controle inibitorio para musicos (e.g. teste de Stroop e teste de setas de Simon)
quando comparados ao desempenho de individuos sem treinamento musical (Bialystok
& DePape, 2009), além de melhor desempenho em teste de controle inibitério (e.g. stop-
signal teste) também realizados por musicos comparados a ndo-musicos (Strait et al.,
2010; Moreno & Bidelman, 2013). Assim, em adultos, o treinamento musical mostrou-se
como preditivo de altos niveis de controle inibitorio em musicos (Jancke, 2009).

Criancas que participaram de treinamento musical, ou de um programa de artes
ou simplesmente ndo participaram de nenhum tipo de programa, diferiram quanto ao
desempenho apresentado em testes de controle inibitério. Desempenho superior foi
verificado para as primeiras em detrimento das demais em tarefas de conflito utilizadas
para mensuracdo da habilidade de planejamento, coeficiente de inteligéncia verbal e
tarefas de inibicao (Jaschke et al., 2018). Resultado similar foi encontrado anteriormente
por Moreno e cols. (2011), em criancas de 5 anos, em testes de inteligéncia verbal e
em tarefas de conflito habilidade verbal apds 20 dias de treinamento musical, quando
comparadas a outro grupo de criancas que participaram de um programa de artes. Sachs
et al. (2017), ndo encontraram diferencas comportamentais em tarefas de FEs, porém,
utilizando ressonéncia magnética funcional (fMRI) observaram que criangas com 2 anos
de treinamento musical ou pratica de esporte apresentaram maiores taxas de ativagcao em
regides cerebrais associadas ao processamento de conflitos. Esses resultados sugerem
que atividades extracurriculares e em especial, o treinamento musical, &€ potencialmente
associado com modificacbes nas redes neurais de controle cognitivo no cérebro. Foi
demonstrado ainda que habilidades como planejamento, inibicdo e memaéria operacional,
que estao relacionadas as FEs, sdo igualmente recrutadas em nivel cerebral tanto quando
se toca musica quanto se busca resolver problemas aritméticos (Zuk et al., 2015). Outro
estudo, um dos raros do tipo longitudinal, demonstrou que criangas que participaram
durante dois ou trés anos de treinamentos musicais individuais e em grandes grupos
de orquestra apresentaram um desempenho superior em testes padronizados de FEs
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quando comparadas as criangas do grupo controle. Diferencas no desempenho foram
verificadas também para criancas que participaram do programa de treinamento musical
durante apenas 1 ano (Holochwost, et al., 2017).

De modo geral, em que pesem as limitagdes metodoldgicas dos estudos acerca
dos efeitos positivos do treinamento musical sobre as FEs, que tém produzido resultados
de dificil comparacao face a disparidade de medidas das FEs utilizadas, extensao e
tipo de treinamento musical administrado (Okada & Slevc, 2018), mais recentemente,
esses estudos tem recebido suporte adicional de resultados baseados em técnicas de
neuroimagem funcional. Estes documentam alteracdes plasticas em estruturas do sistema
nervoso relacionadas ao funcionamento executivo em criancas e adultos submetidos
ao aprendizado de um instrumento musical, tais como 0 aumento da espessura cortical
observada em areas motoras e no cértex pré-frontal dorsolateral e no cértex orbitofrontal —
(Hudziak et al., 2014), e em regides do giro frontal relacionadas as habilidades aprendidas
durante o treinamento instrumental (e.g. como movimentos finos independentes em ambas
as maos), dentre outros (Sluming et al., 2002). A plasticidade ocorre em regides cerebrais
que possuem controle primario sobre as fun¢gées musicais ou em regides de integracéo
multimodal para essas habilidades que possivelmente, mediam efeitos de transferéncia
da musica para dominios nao-musicais (e.g. memoéria verbal, habilidades de pronuncia
em um segundo idioma, habilidades de leitura e funcbes executivas). Em criancas esses
efeitos perduram até a adolescéncia e se correlacionam com a intensidade e a duragao
da pratica instrumental (Miendlarzewska & Trost, 2014).

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Tocar ou praticar musica permite a construcdo de varias habilidades e na
infancia, essas sao habilidades-chave para fundamentar outros processos cognitivos e
competéncias sécio-emocionais. Os beneficios da experiéncia musical na infancia tém
sido demonstrados ndo apenas sobre as habilidades executivas, mas também sobre
habilidades motoras, cognitivas, sociais, de linguagem e académicas (Bugos & DeMarie,
2017; Dumont et al., 2017) e sugerem que ela possui um potencial extra para dar suporte
aos processos de desenvolvimento e educacionais da crianca.

Essa experiéncia musical envolve o controle consciente do pensamento, da acao
e da emocéo (Zelazo, 2004, 2012), aspecto extremamente importante para situacbes
de aprendizagem, ja que o carater emocional ou da gratificacdo inerente a uma tarefa é
capaz de modelar situagoes de aprendizagem e esta € melhor estabelecida em contextos
motivacionais agradaveis, ou seja, em um contexto permeado pela emoc¢éao e motivacao
(Diamond e Ling , 2013). Nesse contexto, o treinamento musical constitui uma ferramenta
promissora para incrementar as FEs enquanto um programa agradavel de treinamento

ecologicamente validado. A experiéncia musical na infancia pode funcionar como um elo
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de integracéo entre aspectos cognitivos e emocionais das criancas e favorecer a sua
socializacao face a emocionalidade associada a musica.

Assim, o aprendizado musical reflete uma experiéncia multissensorial promissora
para dar suporte as das fungdes executivas que sao reconhecidamente importantes para
o processo de desenvolvimento infantil e para o ajuste na vida adulta. A continuidade
dessa experiéncia multissensorial exerce efeitos significativos na plasticidade cerebral
a curto e a longo prazo (Herholz & Zatorre, 2012), além de que pode representar uma
importante fonte de prazer e de realizacdo humana ao longo da vida.
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RESUMO: Em busca de compreender a
heterogeneidade atrelada a ideia de dispositivo
em Michel Foucault (1979), este artigo descreve
0 conjunto de componentes envolvidos em
uma instalacdo audiovisual, lancando uma

proposta metodolégica para caracteriza-
los como um dispositivo capaz de produzir
heterogéneses. Essa proposta metodoldgica
parte da diferenciacdo de dois modos de
correlacionar eventos  simultdneos, um
analdgico e outro digital, para observar quando
had uma heterogénese caracteristica nessas
duas modalidades. Tomando, ao longo deste
trabalho, dois contextos, o sistema circulatério
sanguineo e um circuito eletrénico sensivel aos
batimentos cardiacos, aplicamos a proposta
metodoldgica para correlaciona-los, pontuando
a heterogénese que cria um batimento hibrido,

estético e eletrorganico.

Arte Comentada 3

E TECNOLOGIA

PALAVRAS-CHAVE: Dispositivo;
Agenciamento Criativo, Heterogénese

HETEROGENESIS IN FOUCAULTIAN
DISPOSITIVES IN ART AND
TECHNOLOGY EXPERIMENTS

ABSTRACT: In attempt to comprehend the
heterogeneity related to the idea of dispositive
in Michel Foucault (1979), this article describes
the components involved in an audiovisual
kraft, setting a methodological proposal to
characterize them as a dispositive capable of
producing heterogenesis. This methodological
proposal is based on two modes to differentiate
correlated simultaneous events, one analogical
and the other digital. In this direction, we attempt
to observe whether there is a characteristic
of heterogenesis through each of that two
modalities. Throughout this work, two contexts
are taken, the human circulatory system and an
electronic circuit sensitive to heart beats, within
we apply our methodology to correlate them,
highlighting the heterogenesis which creates a
aesthetic and electro-mechanical beat.
KEYWORDS: Dispositive; Creative Agency,
Heterogenesis
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11 INTRODUCAO

Para tratar da descricdo dos componentes envolvidos na experiéncia estética’,opto,
como proposta metodolbgica, por dois tipos de correlagdo: um analdgico, que atribui
covariagOes diretas entre dois eventos simultédneos; e outro digital, que atribui relacbes
arbitrarias entre dois eventos simultdneos. Como exemplo, tomemos dois sistemas
distintos, o circulatério sanguineo e um circuito eletrénico, ambos geradores de dois
eventos: um que circula o sangue através de batimentos cardiacos humanos, e outro que
€ sensivel a esses batimentos e os simula eletrbnica e mecanicamente em uma réplica
de coracao humano. O esquema abaixo apresenta as escalas dos batimentos nestes dois
sistemas e os modos de correlagdo analogico e digital:

Correlagao
analdgica

Variagéo
Circuito de escala
Sistema
eletrénico Correlagao 4 : ma
simulador do digital ¥ clr_culafono
batimento ! sanguineo

Na correlagao digital, para que um evento exista,
ele precisa atingir um certo nivel na escala de
medicdo. Este nivel é arbitrario, porém nao
totalmente. Ele estabelece um cddigo que nos diz
quando um evento, ou parte dele, esta ocorrendo.

Figura 1- correlagéo digital e analdgica

Se tomarmos a correlagao analdgica, um batimento cardiaco do sistema circulatorio
geraum pulso elétrico no circuito eletrénico e amagnitude e escala de variagéo do batimento,
desde quando ele comeca até quando termina, geram uma analoga variacdo do pulso
eletrénico. Essa correlacédo é analoga, ou seja, de uma mesma logica de funcionamento.
Por isso a variagcdo do batimento € também uma variagcdo do pulso elétrico no circuito,
fazendo com que as escalas dos dois sistemas estejam conectadas por uma mesma
l6gica de variacdo. Essa conexao de escalas nos informa dos momentos e da forma de
existéncia do evento, desde quando comeca até quando termina.

De forma diferente, a correlagao digital propde que um batimento cardiaco tenha que
atingir uma certa meta arbitraria na escala digital para que ele seja identificado. Assim
que um batimento comeca, ele ndo é nada até que atinja um certo nivel arbitrario da

1. A experiéncia a que este trabalho se refere € uma instalacdo audiovisual que, através do hacking de circuitos de monito-
ramento biométrico, cria uma réplica de coracdo humano que bate de acordo com o batimento cardiaco de quem o observa.

Para uma apresentacéo da instalagéo, ver Souza, 2018.
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escala e, assim que o faz, passa a existir como sinal. Esse nivel arbitrario propée um
cbdigo para a existéncia do evento, pois o cddigo ndo € a medida da existéncia, como
no caso da escala analdgica, mas sim, &€ um sinal absoluto de existéncia, que nao possui
meias medidas. Como consequéncia desse modo de existéncia proposto na correlagcéao
digital, h4d o problema de que tudo o que nao é identificado?, ndo existe. Ou seja, para o
sistema digital, se a batida do coracao nao for codificada - néo tiver atingido certo nivel
de identificacdo na escala - , ela ndo tera ocorrido. Entdo, na correlagdo digital, ha um
cbdigo, um valor que indica a ocorréncia ou ndo de um evento proveniente de um contexto
externo ao circuito.

Este codigo pode ser entendido como diversas coisas. Sob o ponto de vista da
eletrOnica, ele é uma medida da sensibilidade do sistema ao evento original, porém como
veremos adiante, embora este codigo esteja relacionado a um valor de escala, esse valor
nao diz respeito aos sensores utilizados no sistema eletrénico, mas sim a um conjunto de
fatores que inclui a arbitrariedade humana, por isso afirmo, inicialmente, que esse valor é
arbitrario. Porém como este artigo demonstrara, ele é também resultante de pelo menos
dois fatores:

1. O ruido que circunda os contextos - sistema circulatério e eletrénico - e que nao
se caracteriza como informacao desejavel segundo o dominio da Eletronica,
perspectiva langada sobre os componentes envolvidos;

2. A génese de um coédigo arbitrario que dirige correlagbes entre dominios
heterogéneos, sobredeterminando a existéncia ou o0 modo de existéncia dos
eventos que acontecem em um determinado contexto;

Especificando a correlagcédo entre eventos de contextos distintos por meio da génese
de cédigo, Foucault, Deleuze e Guattari, encontram discussdes que tangenciam esse
tema, porém cabe a este trabalho aplicar as ideias destes autores a experimentagao
estética com componentes eletrénicos. O dispositivo em Foucault (1979) e agenciamento
em Deleuze e Guattari (2011) possibilitam tratar da génese que correlaciona dominios que
tém, nao s6 um modo de funcionamento distinto, mas modos de existéncia nao correlatos,
tais como o sistema eletronico e o sistema circulatério sanguineo. Mais adiante neste
artigo, sera realizada uma tentativa de aproximacao por analogia - modo anal6gico de
correlacéo - entre dois sistemas - circulatorio sanguineo e eletrénico - , para mostrar
que, em algum ponto, ocorre a criagcdo de um codigo que sobredetermina a existéncia de
eventos simultaneos nestes sistemas, correlacionando-os de uma forma nao analdgica,
ou seja, por uma outra l6gica que escapa a correlagao direta. Neste ponto crucial, que
estabelece a passagem do modo analdgico para o modo digital®, h4 a intervencéo de algo
externo ao sistema circulatério e ao circuito, e que os une, necessitando da invencéao de

2. E claro que a calibragem - como é chamado em Eletrénica - dos sistemas analégicos e digitais influenciardo maior
preciséo da identificacdo ou da variagcdo da escala conforme cada evento relacionado aos sistemas, porém, para fins da
discussé@o metodologica interessa aqui a natureza de correlagdo aqui chamada de modo analégico e modo digital.

3. Por modo digital de correlacionar, me refiro ndo aos circuitos eletrdnicos, mas a uma operacéo conceitual sobre o modo
de pensar a relagao entre contextos distintos mediante a criagéo de um cddigo que os relaciona.
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um elemento novo e estranho a estes dois contextos. Nessa perspectiva, sera detalhado
como a correlagdo entre sistema circulatério e circuito eletrénico por meio da criagao de
cbdigos que sobredeterminam os eventos naqueles dois contextos heterogéneos é um tipo
de agenciamento que, por determinar a ocorréncia de um evento, € uma heterogénese e

um agenciamento criativo.

3 | DISPOSITIVO E AGENCIAMENTO

No acoplamento entre os contextos do circuito eletrbnico e sistema circulatério
sanguineo, o conjunto de componentes destes dois, juntos, € um exemplo do que
Foucault chama de dispositivo. Para ele, um dispositivo € “um conjunto decididamente
heterogéneo[...] O dispositivo € a rede que se pode estabelecer entre estes elementos
[heterogéneos]” (FOUCAULT, 1979, p.244). No conjunto destes dois contextos, a
semelhanca com a rede do dispositivo se da pela transmisséo dos batimentos cardiacos
do sistema circulatoério ao circuito eletrénico. Por fim, essa conexao entre os componentes
organicos e eletrOnicos dos dois sistemas se da concretamente com o toque do dedo
no sensor eletrénico, iniciando um jogo de transducdes entre circulacdo sanguinea e
eletrénica.

Observando essa conexao eletrorganica, pode-se relaciona-la segundo Foucault,
que afirma que entre os elementos em um dispositivo “existe um tipo de jogo, ou seja,
mudancas de posicao, modificagdes de funcdes, que também podem ser muito diferentes”
(FOUCAULT, 1979, p.244). E a heterogeneidade entrando em jogo no atrelamento
dispositivo-corpo dispositivo-circuito. Investindo na mudanca de fungcao dos elementos em
um dispositivo, a metodologia das correlagdes analdgica e digital possibilitara observar a
sinergia na criacao de novas caracteristicas pela uniao dos incongéneres. Entao, aplicando
a metodologia indicada anteriormente, o procedimento tem dois passos:

1. Tratar as fungdes dos componentes do dispositivo sob os dois modos de correlagao:

e aanaldgica, quando as conexdes se dao de forma mais direta, envolvendo os dois
contextos heterogéneos em um mesmo modo de funcionamento; ou

e adigital, quando a conexdo entre os eventos de contextos distintos passa a existir, e
€ sobredeterminada, mediante a criac&o de um codigo.

2. Verificar quando o modo analégico ndo da conta de apontar correlagcées entre
componentes dos dois contextos, necessitando da criagdo de cddigo para
a sobredeterminacdo de um evento correlacionado entre os dois contextos.
Condizente com essa perspectiva, sigo Foucault na perspectiva de que:

“o dispositivo se constitui como tal e continua sendo dispositivo namedida em que engloba
um duplo processo: por um lado, processo de sobredeterminagdo funcional, pois cada
efeito, positivo ou negativo, desejado ou nao, estabelece uma relacdo de ressonancia
ou de contradicdo com os outros, e exige uma rearticulacdo, um reajustamento dos
elementos heterogéneos que surgem dispersamente.” (FOUCAULT, 1979, p.245)
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Como sera apresentado na proxima sessdo, na sobredeterminagdo funcional de
cada componente dos contextos heterogéneos - circulatério e eletrénico - ha:

1. Uma ressonancia entre eventos correlacionados pela perspectiva analdgica,
na medida em que a covariacdo de escala ocorre com uma mesma légica de
funcionamento;

2. Uma contradicao entre eventos correlacionados pela perspectiva digital, de
forma que um evento ndo encontra correspondente no outro contexto quando ele
nao atinge certo nivel da escala sensivel e, por isso, ndo existe ali, ocorrendo a
existéncia do evento em um contexto e, simultaneamente, sua nao existéncia no
outro;

Agregando a perspectiva da Ciéncia Nomade (DELEUZE; GUATTARI, 2008), se
entendermos um dispositivo como um estrato de elementos ndo-homogéneos, Deleuze
e Guattari apontam que “sdo necessarios agenciamentos para que seja organizada a
unidade de composicao envolvida num estrato, isto é, para que as relacdes entre tal
estrato e os outros [...] sejam relagdes organizadas e nao relagdes quaisquer.” (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 112). Com isso, 0 processo de sobredeterminacao funcional de que
fala Foucault pode ser entendido como um agenciamento, que é “em primeiro lugar,
territorial. A primeira regra concreta dos agenciamentos €& descobrir a territorialidade
que envolvem, pois sempre ha alguma.” (DELEUZE; GUATTARI, 2008, p. 218- 219). Da
mesma forma, 0s processos de rearticulacdo no dispositivo apontam para as linhas de
fuga de um “agenciamento que também se divide segundo um outro eixo [...] que diz
respeito as linhas de desterritorializacdo.” (DELEUZE; GUATTARI, 2008, p. 218- 219).
Por isso, entende-se que, nesta perspectiva, o processo de criacdo de um codigo que
sobredetermina os eventos em contextos heterogéneos, como no dispositivo apresentado,
é também um agenciamento.

Nas descri¢cdes a seguir, adotarei os dois modos de correlacionar - analégico e digital
- para tratar da mudanca de funcdo de cada componente do dispositivo eletrorganico.
Buscarei apresentar tanto uma analogia entre os componentes dos sistemas eletrénico
e circulatério sanguineo, como também exibir o problema da criacao de cddigo, que sera
exposto diante da relacéo sinal/ruido quando da descricdo do componente chamado de
capacitor. Nessas descri¢coes, lancarei mao da correlacao digital quando tornar-se evidente
que ndo basta uma associagcao direta, de uma mesma ldgica de funcionamento, para
relacionar as heterogeneidades em jogo. Assim, apresentarei a tensao entre correlagoes
analdgicas e a invencao de cddigos que sobredeterminam componentes do dispositivo.

310 JOGO DOS COMPONENTES NO DISPOSITIVO

Para compreender o dispositivo no qual ocorreram agenciamentos entre a batida
do coracdo humano e a batida eletrbnica, & importante, primeiramente, detalhar os
contextos e seus dominios. Assim, partindo das correlagbes analdgica e digital, buscarei
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descrever cada componente do circuito sob o aspecto de sua fungcéo do ponto de vista da
Eletronica, tecendo analogias com o sistema circulatorio sanguineo, mas evidenciando as
impossibilidades analdgicas que, sobretudo, demandam a criacdo de codigo que, por sua
vez, sobredeterminam os eventos.

Entendendo que a Eletrénica é um dos dominios do dispositivo, temos 0 seguinte
principio:

e Em um circuito, uma variacéo de voltagem pode ser tratada como um sinal para um
evento, sempre que essa variagdo ocorra sem muita interferéncia e com periodos
correlatos identificaveis de tempo em relagdo ao evento original, o qual dispara o
sinal.

Figura 2- Montagem do circuito eletrdnico

Na placa perfurada, o componente preto arredondado é um capacitor; 0s componentes
pretos retangulares sdo amplificadores operacionais; 0os pequenos componentes com
varios tracos coloridos séo os resistores; Fora da placa perfurada, o grande componente
azul é o Arduino e logo abaixo dele a bateria, fonte de energia alternativa; A direita da
imagem, arredondado um motor. Autor: Leo Souza

3.1 Bateria

Um primeiro componente a ser detalhado € a bateria, que na perspectiva da Eletrdnica,
por sua funcédo, pode ser entendida como a fonte de energia para o processamento do
sinal. Essa bateria ndo alimenta o motor que, na outra ponta do circuito, requer uma fonte
de energia mais potente.

A bateria tem uma importante analogia com o sistema cardiaco. Se no caso do
sistema sanguineo, o coracdo bombeia sangue, que por sua vez distribui oxigénio para
0 corpo gerando energia, no caso do sistema eletrénico a bateria fornece carga para que
o batimento do coracdo possa ser sensivel pelo fotoresistor. Assim, tal como o sangue
circula no sistema sanguineo, no sistema eletrénico a carga também o faz. Uma segunda
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analogia, mais direta e objetiva, diz respeito ao fato de a bateria prover carga elétrica
para o processamento do sinal no circuito, da mesma forma, ha carga elétrica para a
transmissao de sinapses que controlam a contracao dos musculos.

3.2 Fotoresistor

O componente responsavel por produzir um sinal eletrénico resultante do batimento
cardiaco é o fotoresistor. Assim, sob o ponto de vista da Eletrénica, o fotoresistor varia sua
resisténcia interna com pequenas variagdes externas de luminosidade. Associado a uma
luz e a cipsula fotoisolante, o resistor é capaz de ter variagcbes que ocorrem conforme
as dilatacdes dos vasos sanguineos no dedo, eliminando interferéncias luminosas do
ambiente. Nessa perspectiva, ele é o input do circuito, porta de aquisicao da informacao
externa, ou seja, dos batimentos cardiacos.

Em uma correlagao anal6gica, o fotoresistor tem o papel de sensor do circuito, porém,
se observarmos sua fun¢do no conjunto heterogéneo que agrega circuito eletrénico e
sistema circulatério, o fotoresistor atua, analogicamente, como um bombeador de carga
elétrica, variando voltagem conforme a dilatacdo dos vasos sanguineos no dedo ocorre.

Sob essa perspectiva, sua atuacao se assemelha mais a um coragcdo do que a um sensor.
3.3 Amplificador operacional

Ao contrario do sistema sanguineo, o sinal de batimento esta sendo tratado
inicialmente como um pequeno sinal - a ser identificado - para em seguida ser
transformado em um sinal de tomada de deciséo no sistema eletrdnico, terminando por
ativar um grande sinal de batimento mecéanico. A identificacdo do pequeno sinal original,
carece de amplificacédo para posterior analise, e essa é a funcao eletronica do amplificador
operacional.

No cérebro o cortex sensitivo recebe pequenos pulsos sensores, enquanto o cortex
motor, de acordo com os pulsos daquele, envia grandes impulsos de contragdo muscular.
Embora esse processo ndo seja o de amplificacéo, a diferenca entre os pequenos pulsos
elétricos tratados na tomada de decisé@o e os grandes pulsos para a contracdo muscular,
sdao uma correlagcdo analdgica entre a funcdo do amplificador operacional no circuito

elétrico e o que ocorre entre os dois cortex no cérebro.
3.4 Diodo

O diodo, segundo a eletrénica, funciona como uma valvula que possibilita a passagem
de carga em uma unica direcdo. Em uma analogia com o sistema circulatério, ele tem a
mesma funcdo que as valvulas Tricuspide e Mitral, que impedem que o sangue flua na
direcdo oposta a da corrente.
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3.5 Arduino e seus codigos

De forma analoga ao corpo, ha uma diferenca entre os sinais de sensibilidade e
tomada de decisdo e os sinais de movimentacdo de motores e musculos. No caso do
corpo humano, a poténcia dos sinais de uma sinapse sao da ordem 10'®* W, enquanto a
contracdo muscular tem um processo fisico-quimico de tensionamento de alta poténcia
que supera esse valor. No caso do circuito eletrénico envolvido no dispositivo, o sinal de
decisdo e sensério - provenientes do arduino e do fotoresistor respectivamente - tem
poténcia de no maximo 5 Volts, 20 mA, da ordem de 3 x 10°® W, sendo bilhées de vezes
maior que o sinal do corpo humano. De forma semelhante, mas em outra magnitude, o
sinal que ativa o motor no circuito de batimento é de 12V e até 3 Amperes, sendo da ordem
de 36W, ou seja, aproximadamente 300 vezes maior que seu proprio sinal de decisao.
Tudo isso aponta para que o corpo humano, radicalmente diferente de nosso circuito
eletrénico, utilize de outros dominios que extrapolem o sinais eletrorganicos de nosso
dispositivo, como, por exemplo, o fisicoquimico, para transformar seu sinal de decisdo em
uma ordem de agcdo mecanico-organica de alta poténcia, situacado que extrapola os limites
deste trabalho.

O componente Arduino recebe o sinal, amplificado do sensor e codificado pelo
capacitor, para decidir se uma ordem de batimento cardiaco ir4 ser langcada. Atuando
através de uma linguagem programada, este componente, de forma diferente do capacitor,
estabelece um codigo para a tomada de decisdo. Neste caso, o cddigo € a juncédo do
sinal produzido pelos componentes anteriores com uma estrutura de linguagem do género

condigao, tal como:
se o valor estiver entre x e y entdo envie o sinal de batida

Assim, os valores e as ordens correspondentes sobredeterminardo a ocorréncia do
evento mecanico da batida final.

Por sua vez, a linguagem do Arduino é também sobredeterminada. Assim como o
evento original do batimento cardiaco existe no circuito eletrébnico mediante a criacédo de
cbdigo - pela perscpectiva da correlagao digital -, também ha componentes e cédigos que
fazem a correlacdo entre o que existe e 0 que néo existe na linguagem. Tal correlagdo
vai além deste trabalho, apontando futuros desafios de descricdo em torno do conjunto
heterogéneo que € o dispositivo linguagem-hardwatre.

3.6 Fonte alternativa

Esta segunda fonte de energia ndo existe na analogia com o sistema sanguineo
uma vez que a fonte de energia do corpo humano é uma sé. Isso caracteriza uma
heterogeneidade entre os contextos do circuito eletrénico e o circulatorio sanguineo.
Porém, é interessante considerar que, assim como no circuito eletrénico, no circulatério, o
impulso elétrico para acionamento da musculatura do coracédo € completamente diferente
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em termos de sua poténcia do impulso elétrico que informa ao cérebro da necessidade de
aumentar ou diminuir os batimentos em uma determinada situacao.

3.7 Controlador de acionamento do motor

O controlador de acionamento do motor liga e desliga o motor de batimento, assim
gue recebe um pequeno sinal de controle, direcionando ndo a energia da bateria que
alimenta o circuito, mas uma outra fonte de energia, mais potente, capaz de fornecer
poténcia adequada para movimentar o motor através de um grande sinal de Voltagem e
Carga. Em termos de analogia, trata-se da diferenga entre o sinal da sinapse e o sinal
da contragcdo de musculos, ficando este componente responsavel por uma espécie de

sinapse de acionamento motdreo no circuito eletrdnico.

3.8 Solenoide

O motor que executa a acdo de bater € um complexo de componentes anélogo as
fibras musculares que contraem ou relaxam o conjunto muscular. A demanda do motor
por energia € grande, assim como os musculos do coracéo, o que faz dele dependente
da fonte alternativa e do sinal de ativacédo, mas diferente do sistema circulatério, cujo
sinal muscular esta somente associado ao cértex muscular, ndo tendo, portanto, fonte

alternativa de energia.
3.9 Conjunto Capacitor-resistor

Os capacitores associados aos resistores atuam como filtros de variacbes de
voltagens. Na perspectiva da Eletrénica, a filtragem de ruidos atuara estabilizando o sinal,
reduzindo a variacédo temporal dentro do momento de medida e reduzindo a interferéncia
externa. A atuagao deste componente é realizada em conjunto com a camara fotoisolante,
diminuindo o ruido proveniente de outras fontes que nao sejam a dilatacdo dos vasos
sanguineos nos dedos.

Realizando uma correlacdo analdgica, o capacitor tem uma atuacéo analoga ao
compartimento interno do coragdo humano que mantém a pressao sanguinea. Agregando
a essa perspectiva a de seu funcionamento eletrénico, o capacitor tem um tempo para se
encher de carga e depois disso, deixa a carga fluir conforme uma curva de esvaziamento.
Se durante este periodo de enchimento, o sinal de entrada variar, o sinal de saida mantém-
se, criando, assim um comportamento analogo ao do coragdo humano no que se refere a
manutencéo da pressao sanguinea.

Um aspecto fundamental sobre o capacitor diz respeito ao impacto da mudanca de
sua capacidade de armazenamento na correlagcéo entre o sistema cardiaco e o eletrénico.
Diferente dos demais componentes, o capacitor é peca chave para a distingdo entre sinal
e ruido, estabelecendo um ponto de referéncia para que o sinal seja identificado com o
evento que o originou. Do ponto de vista da Eletronica, esta referéncia é um ponto de
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calibragem e, segundo a correlacdo analégica que foi feita anteriormente, ele seria a
capacidade de armazenamento de um coracao para manter a pressao sanguinea.

Mas, tal ponto de referéncia é um valor parcialmente arbitrario, indicando duas
questdes importantes:

1. Em que medida o ruido distingue-se do evento original?
2. Em que medida o ruido faz parte dos efeitos colaterais do evento original?

Nessa perspectiva, tal ponto de referéncia estabelece entdo um processo
identificacdo do evento e de distincdo dele em relacdo ao ambiente. Trata-se de um
problema semelhante ao da Gestalt quando pensamos sobre o que é frente e o que
é fundo em um degradée. Nesta perspectiva, o processo de identificacdo corre o risco
de lapidar o evento até que ele se torne outra coisa, mais esculpindo-o em uma nova
forma do que delineando-o em sua forma original. Deste modo, o capacitor ndo atua
como nenhum outro componente do sistema circulatorio, ao contrario, ele € um elemento
heterogéneo a ldégica de funcionamento do sistema sanguineo, atuando, muito mais como
na sobredeterminacéo daquilo que é o evento original - o batimento cardiaco.

Temos, entdo, um evento original - o batimento cardiaco - que dispara um sinal que é
captado pelo circuito eletrénico, transformando-se em um batimento eletronico. Este, por
sua vez, é analogo ao primeiro, pois as variagdes do batimento cardiaco correspondem
as variacbes do batimento eletronico. Uma vez que o batimento eletrbnico atravessa o
capacitor, ele sobre a primeira transformacéo e passa a ser um batimento-cddigo, nem
eletrénico, nem organico, saltando deste dominio inicial dos dois contextos. O batimento-
coédigo é um outro evento que em parte é disparado pelo batimento cardiaco, em parte
pelo batimento eletrénico, mas € sem duvida, sobredeterminado pelo cédigo a que esta
condicionado no capacitor, um valor que em alguma medida arbitraria possibilita separar
o batimento dos ruidos. Assim, ap0s o sinal passar por este componente, ele deixa de ser
analogo ao batimento original, transformando-se em um batimento-cédigo.
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No dispositivo em questdo, buscou-se executar simultaneamente o batimento
cardiaco humano e o batimento mecénico. Para isso, ligou-se um fotoresistor ao dedo, na
expectativa de que ele fosse sensivel as variacdes de luz quando 0s vasos sanguineos
se enchessem, resultante dos batimentos cardiacos. Como resultado inicial, o fotoresistor
nao mostrou uma variagao condizente com o batimento humano, apresentando demasiada
interferéncia* das fontes de luz do ambiente. Para lidar com a eliminacdo dos ruidos
luminosos, um pequeno compartimento, com certo isolamento, foi construido de forma que
identificou-se a variacéao de voltagem com o batimento cardiaco humano. Complementando
essa estratégia de redugao de ruido, um circuito capacitor-resistor foi inserido de forma
a filtrar a relacéo sinal/ruido. Porém, como a descricdo aponta, o capacitor cria um novo
tipo de sinal, determinado por escolhas humanas, que sobredeterminam a ocorréncia ou
nao de um batimento resultante. A este novo sinal, chamamos de batimento-codigo, o
qual é resultado da génese dos diversos contextos envolvidos, orgénico, eletrénico, mas
sobretudo do arbitrio humano na criacédo de um cédigo de referéncia para que este evento
venha a ocorrer como batimento.

4 | HETEROGENESE E DISPOSITIVO

Com a descricdo apresentada, visualizou-se 0s componentes da conexao
eletrorganica envolvida no dispositivo. Tomados duplamente por suas funcdes da
perspectiva da Eletrbnica, mas também por correlagées analdgicas a componentes do
sistema circulatério sanguineo, os elementos do dispositivo puderam ser caracterizados
como integrantes heterogéneos de uma rede de conexdes eletrorganicas.

Com a metodologia apresentada, foi possivel tratar as diferengcas complexas que
existem entre componentes de um dispositivo, observando quando a sobredeterminacao
ocorre por meio da génese de codigo, a exemplo do capacitor que determina quando um
batimento no corpo humano passa a existir no circuito eletroénico. E importante notar que,
quando este trabalho se referiu a uma correlagdo analbgica ou digital, ele se inspirou
nos modos de lidar com sinais eletrénicos, mas, ao aplicar essas correlacdes, elas se
mostraram eficazes para estabelecer relagdes abstratas entre contextos heterogéneos,
base para a compreensao da ideia de dispositivo em Foucault.

Na sequéncia desta proposta metodoldgica, o evento original, batimento cardiaco,
apos passar pelos agenciamentos no dispositivo, deu origem a um novo evento, o batimento
eletrénico. Este, por sua vez, néo foi dado a luz na mesma loégica de funcionamento
que o batimento original, ao contrario, ele foi sobredeterminado, chamado a existir, se
e somente se, 0 batimento original atingisse certa diferenciacdo em relacéo aos ruidos

do ambiente e também ndo provocasse, ele mesmo, alguma distor¢do porventura de

4. Atendo-se a essas interferéncias, elas apresentaram-se como ruidos da luz - que eram convertidos em voltagem -, indi-
cando potencialidades estéticas a serem exploradas em outras oportunidades.
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qualquer batimento estranho aos demais. Nesse caso, entdo, um novo batimento surge,
batimento-cédigo, com suas caracteristicas proprias, que em nada guardam semelhancas
ao batimento original, estranho ao corpo humano, heterogéneo, mas eximio integrante do
conjunto dispositivo.

Desta forma, a correlacdo entre contextos, por meio da criacdo de cddigos que
sobredeterminam a existéncia de eventos em um dos contextos, caracteriza-se como
um tipo de agenciamento (Deleuze e Guattari, 2008; 2011) que, por criar elementos com
novas caracteristicas, mediando heterogeneidades, € um agenciamento criativo, uma
heterogénese.

Figura 4 - Instalagéo final
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5| TRABALHOS FUTUROS

Pelas indicacOes deste artigo, parece ser um caminho potente para a experimentacao
estética, investigar mais profundamente a sobredeterminacédo na relagdo entre evento/
ruido em um dispositivo. Nessa dire¢do, a escolha de dispositivos para uma heterogénese
voltada para experiéncia estética, € um primeiro passo a se investigar: seriam tao mais
provocativos quanto disjuntos os contextos escolhidos para um dispositivo a servico
da experimentacdo estética? Em sequéncia, descrever a experimentacdo com a
heterogénese em diversas obras artisticas, segundo a metodologia apresentada, pode
contribuir para compreender o modo como a sobredeterminacdo que incorpora ruidos
se da em diversas experiéncias estéticas que mediam contextos como o movimento do
corpo e o digitalizado, o som e suas transdugdes por meio digital, o espaco e a Realidade
Aumentada, as acepc¢oes do tempo e seu tratamento com componentes de um dispositivo
eletronarrativo e outros.

Ainda, a titulo de trabalhos futuros, este trabalho identificou que hd componentes
eletrGnicos que fazem a sobredeterminacao de elementos na linguagem. Tal fato vai além
deste trabalho, apontando futuros desafios de descricdo em torno do conjunto heterogéneo
que é o dispositivo linguagem-hardware.
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RESUMO: Este estudo objetivou-se em
apresentar exemplos de Epizeuxis em algumas
obras de José Joaquim Emerico Lobo de
Mesquita. Para isso, utilizou-se de métodos de
analise adequados em conformidade ao texto,
harmonia e ordenacdo do discurso musical.
Os resultados alcancados por intermédio
desse estudo serdo demonstrados ao longo do
trabalho.
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EXAMPLES OF EPIZEUXIS IN JOSE
JOAQUIM EMERICO LOBO DE MESQUITA

ABSTRACT: This study aimed to expose
examples of Epizeuxis in some works of José
Joaquim Emerico Lobo de Mesquita. To achieve
this objective, it was used appropriate analytical
methods in accordance to the text, harmony
and arrangement of the musical discourse.
The results achieved through this study will be
demonstrated throughout the work.
KEYWORDS: Musical Rhetorical, Epizeuxis,
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita,
Brazilian Colonial Music, Musical Analysis.

11 INTRODUCAO

Necessaria para a constituicdo e
producdo de um discurso, conforme Nicola

Abbagnano “a retérica € 0 mecanismo
de persuasdao que tem por finalidade o
convencimento do publico mediante a
utilizagdo de instrumentos linguisticos”

(ABBAGNANO, 2007, p.856). Ou seja, é por
meio da arte da eloquéncia que o orador
tem o embasamento necessario para que
0Ss ouvintes possam aderir aos argumentos
expostos, demonstrando, desse modo, sua

habilidade em usar a linguagem para despertar
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seus afetos. Para tanto, de acordo com Soares, Novaes e Machado Neto (2012) e Soares
(2014) diversos recursos sdo empregados, por exemplo, metaforas, alegorias e figuras
retéricas, os quais podem ser examinados desde os primérdios da Antiguidade Classica,
no qual muitos pensadores, teéricos e tratadistas estabeleciam relagcdes conceituais
entre si (SOARES; NOVAES; MACHADO NETO, 2012, p.301; SOARES, 2014, p.1). Nao
obstante, Soares (2017) enfatiza que tal premissa também foi aplicada nas musicas do
final do século XVI e principios do século XIX, com o objetivo de aclarar o significado dos
enunciados musicais (SOARES, 2017, p.48).

Seguidor desses preceitos, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (? — 177? —
Rio de Janeiro, 1805)'" segundo Robson Costa, “expressa a utilizacdo de semelhantes
artificios, aplicado as figuras retéricas mediante as complexidades das figuras ritmicas em
simultaneidade aos elementos contrastantes” (COSTA, 2006, p.24).

De igual forma, em suas missas, como destaca Katya Oliveira (2011), onde sua
subdivisdo em passagens curtas facilitava a valorizagcdo de diferentes sentimentos
expressos no texto do ordinario, enfatizando, assim, as dindmicas empregadas, as
melodias, as cadéncias, permitindo o uso das figuras retérico-musicais mais propicias
ao momento circunstancial do texto ou afeto representado (OLIVEIRA, 2011, p.37, negrito
Nosso).

Em sintese, essa proposta especificamente, expde o emprego da Epizeuxis - figura
retérica de repeticdo melddica, em alguns excertos das obras de Lobo de Mesquita,
demonstrando a habilidade do compositor mineiro em dispor os elementos retoéricos
na constituicdo de seu discurso musical. Para tanto, utilizar-se-4& de uma metodologia
fundamentada numa anélise em consonancia ao texto, harmonia e organizacédo do
enunciado musical.

Nesse sentido, cumpre esclarecer que neste trabalho uma verséao revisada, ampliada
e atualizada do originalmente publicado nos anais da IV Jornada Académica Discente
do Programa de Pés-Graduacdo em Musica da Escola de Comunicacbes e Artes da
Universidade de Sao Paulo (PPGMUS/ECA/USP) de 28 a 30 de Novembro de 2017, sera
apresentado exemplos da figura retérica de repeticdo melddica Epizeuxis por parte de
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, utilizando-se métodos analiticos adequados,
em conformidade ao texto, harmonia e ordenac&o do discurso musical, os quais serao

expostos através das analises e exemplos, a seguir.

21 AS CINCO FASES RETORICAS: ORDENAMENTO DO DISCURSO MUSICAL

Como enfatizado em muitos livros, teses, dissertagdes, artigos, capitulos de livros,
trabalhos e textos relacionados ao tema, é preciso que antes da observacao dos exemplos

1. Alguns autores datam seu nascimento em 1746. No entanto, de acordo com Francisco Curt Lange (1983, p.113) “ndo ha

registro preciso da data de seu nascimento”.
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das andlises efetuadas, haja uma breve consideracéo sobre o ordenamento do discurso
musical, bem como a maneira do compositor dispor cada elemento retérico.

Inicialmente, a arte da eloquéncia é uma ferramenta que estimula e auxilia o orador
para que suas argumentagcées possam convencer o publico. Dessa forma, mediante
uma organizacdo diligente de diversos elementos retoricos, anteriormente listados na
introducédo, bem como no balizamento nos mestres da retérica da Antiguidade e ldade
Média, varios tedricos, compositores, pesquisadores e autores da disciplina, na transicao
da Renascenca para o Barroco e inicio do Classicismo, desenvolveram um modelo de
sistematizacao e teorizacao, objetivado em atrair, persuadir e mover os afetos do ouvinte,
conhecido como Musica Poetica (Ver: SOARES, 2012, p.47-48; SOARES, 2017, p.115;
SOARES, 2019, p. 8; SOARES; RICCIARDI, 2019, p.62).

Dentre os diversos tratadistas retérico-musicais, Johann Mattheson (1681-1764) em
sua obra, O mestre de capela perfeito (Der Vollkommene Capellmeister) (1739), apresenta
um parametro composicional embasado nos mesmos preceitos retoricos, com resultados
eficazes e semelhantes aos da arte da orat6ria. Os quais podem ser verificados por meio
da descricdo de George Buelow, desse modo:

« Inventio — fase inicial do discurso, descoberta das ideias e dos argumentos que
sustentardo a tese do orador, invencao e elaboracao das ideias musicais;

+ Dispositio — organizagao e distribuicdo das ideias e argumentos localizados na
Inventio;

+ Elocutio — refere-se ao estilo. Aqui s&o constituidos os procedimentos de cada
ideia, para o desenvolvimento de cada item e da sua ornamentagao, de igual
modo, denominada por Decoratio ou Elaboratio;

+  Memoria — utilizam-se diferentes modos e processos para memorizar 0 discurso;
igualmente, é a forma de operacao de cada uma das fases retéricas;

«  Pronuntiatio — Gltima fase retdrica, no qual € proferido o discurso. Também nomea-
da, por Actio ou “agao” (atuagao) diante do publico, por exemplo, sua performance
(BUELOW, 2001, p.261).

Por outro lado, em relacdo a Dispositio, Buelow enfatiza que alguns autores como
Gallus Dressler (1533-1589), elaboraram uma versao dessa fase de modo simplificado,
em trés partes (Exordium, Medium e Finis). Todavia, identicamente aos canones classicos,
Mattheson as distribui em seis partes, dessa maneira:

«  Exordium — inicio do discurso;
+ Narratio — declaragcao ou narragao daquilo que acontece;

+  Propositio ou Divisio — exemplificagdo da tese fundamental, aqui o conteudo e ob-
jetivo do discurso musical se dao de forma sucinta;

« Confutatio — refutacdo aos argumentos expostos. Nessa parte se localizam as
ideias contrarias;

« Confirmatio — confirmacéo da tese inicial;
+ Peroratio — final do discurso. (BUELOW, 2001, p.262).
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3| EPIZEUXIS, SUAS FUNCOES E DEFINICOES

De acordo com Dietrich Bartel (1997), essa figura de repeticdo imediata e enfatica de
uma palavra, nota, motivo ou frase € igualmente denominada de Subiectio (Susenbrotus),
Subjunctio ou Adiectio, pelos teorizadores retdricos, contudo, a mesma definicdo é
atribuida em ambas as disciplinas Retérica e Musical (BARTEL, 1997, p.263). Por sua
vez, Rubén Lopez Cano (2000) salienta que essas repeticbes podem ocorrer no inicio,
meio e no final da unidade ou fragmento musical (LOPEZ CANO, 2000, p.129).

Na retérica literaria, a Adiectio apresenta-se como repeticdo do igual e como acumulo
dentro de um grupo de palavras (LAUSBERG, 2004, p.165). Analogamente ao sentido da
significacéo da Epizeuxis, Lausberg (2004) afirma que as figuras de repeticdo podem ser
enfaticas, sendo as mesmas trabalhadas pelo autor, no enriquecimento ndo sé para se
repetir a frase, mas valorizar o que fora empregado anteriormente (LAUSBERG, 2008,
p.184).

Johannes Susenbrotus (1484-1542) ressalta que a Epizeuxis realgca as palavras,
dando a elas maior veeméncia e amplificacdo. Semelhantemente, Henry Peacham (1576-
1643) sublinha que, nessa figura se podem adequar essas expressdes veementes como
de alegria, tristeza, amor, 6dio e admiragcao, conforme as circunstéancias do texto e musica.
Johann Georg Ahle (1651-1706) define-a como a mais empregada pelos compositores:

Se fosse para definir seria como: se alegrar, alegra-te/ alegrar no Senhor toda a terra,
seria uma Epizeuxis. Assim como o sal é o tempero mais comum, da mesma forma é
a Epizeuxis a figura mais comum, uma vez que € utilizada por varios compositores em
praticamente todas as passagens (BARTEL, 1997, p.263).

No mesmo sentido, Johann Gottfried Walther (1684-1748) descreve a Epizeuxis
como figura de retorica pela qual uma, ou mais, palavras sdo imediata e enfaticamente
repetidas. Finalmente, Johann Mattheson (1681-1764) faz a seguinte pergunta em relacéo
a esse elemento retoérico: “O que é mais comum, por exemplo, a Epizeuxis musical ou
Subjunctio, onde a mesma nota é repetida no mesmo trecho da melodia?” (BARTEL,
1997, p.264).

Em suma, pode-se verificar que a referida figura nédo é somente uma repeticao pura
e simples, pelo contrario, sua aplicagao é vital na elaboracéo, distribuicao e ordenagcao
do discurso musical, seja na reproducao das notas, motivos, expressbdes e palavras,
ressaltando-as. De igual modo, na condugéao das linhas fraseolégicas da musica, mediante
a énfase, através das dinamicas e suas gradacgdes, contextualizados pelo compositor,
adequadamente em cada parte do discurso, estabelecendo relacéo direta entre o afeto e
a figura, como exposto nos exemplos abaixo.

41 EXEMPLOS DE EPIZEUXIS EM ALGUMAS OBRAS DE JOSE JOAQUIM EMERICO
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LOBO DE MESQUITA

Mediante as repeticbes enfaticas das palavras Exaudinos Domine (Atende-nos,

Senhor) além das notas, observa-se na segunda parte da Dispositio o uso da figura da

Epizeuxis, primeiramente na voz do tenor e, em seguida, nas outras vozes. Também, é

pertinente salientar a interac@o entre a énfase propiciada pela figura em consonéancia as

dindmicas mezzo-forte e forte, como das funcdes da Tédnica, Subdominante e Dominante,

resolvendo na Cadéncia Auténtica Imperfeita.
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Figura 1: Epizeuxis no Exaudi nos, Domine da Missa para Quarta-feira de Cinzas— comp.7 a 14-
Edicdo: Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, 2014[1778], p.2-4).

Nessa passagem da mesma obra, o tratamento de repeticdo e énfase da melodia,

dos motivos e das palavras respice nos Domine (Lance teu olhar sobre nés Senhor) sao

engenhosamente articulados pelo compositor. No entanto, na tonalidade Si bemol Maior.
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Figura 2: Epizeuxis no Exaudi nos, Domine da Missa para Quarta-feira de Cinzas— comp. 44 a

51-Edicéao: Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, 2014[1778], p.10-12)

Examina-se, aqui, 0 mesmo procedimento da figura anterior com resolugcdo na

Cadéncia Auténtica Perfeita.
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Figura 3: Epizeuxis no Exaudi nos, Domine da Missa para Quarta-feira de Cinzas— comp. 44 a

51-Edi¢ao: Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, 2014[1778], p.10-12).

Na figura 4, observa-se no Gloria Patri, a predominancia da Epizeuxis, utilizada por

José Joaquim Emerico de Mesquita para destacar a expressao: Gloria, que expressa o

afeto de louvor e devogdo. De igual modo, verifica-se o efeito sonoro propiciado pelas
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dindmicas: piano e forte, além da manutencdo entre os compassos 71 e 82, a tonalidade

Fa Maior, com resolu¢cédo na Semicadéncia.
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EPIZEUXIS

_ f) |} Tutt | A | | | I I I
At ——15 e, —— — —]
S = e | e e e e et e — i
e I | | | | I | I I I
De - us mos ter De - us nos - ter De - us mnos - ter De us nos ter.
J ~
e ——— : = e s s s = — i
A | £ W4 o | I I I i Il I g | I I =) I} T T 11
." s o = T T & r L s - | ) Rl — 7 1l
L2
De - us nos ter De - us  nos - ter De us 103 ter.
g AL = : . ‘ . : e ‘ T
n
© 14 7] 1 - 1t
T | H—— T it s i e e i = i
.J I I I I T I I I T Il I 1 | - I Il 1—T } T 11
o 1 1 I T T
De - us mnos ter De -us  nos - ter De - us mnos - ter De us 10s ter
I I ~ I
F A7 e s —_— = |
B Z L\ I 1 = | T I I I I | - 1 I= Il I} = - 11
= T T T T T T T T T T T T 1. I 11
~ T I T s I | T
De - us nos ter De -us nos - fer De us nos ter.
J
o S | ~ | | , | |
o — T P = > Z > Z T m— = S— =
1 £ 2o W Z o] 2 2] g [~ 2] E [ 12| = 1
- 8 | i =H—
o) =
Red. — -
Org. | | C dA . A Iy . P f .
= {|[Si bemol Maior adéncia Auténtica Perfeita
| o) | T >
=) T 1L 1Ll I
I (O I | I I - Y ] = T —
A" T Z 1 1 1 1 1 = i T =
o bt I 1 I 1 ! ] I

Figura 5: Epizeuxis no Misereris Omnium da Missa para Quarta-feira de Cinzas- comp.21 a 27- Edigéo:
Rafael Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, 2014[1778], p.38-39)

No final do compasso 11, pode ser notado o emprego da Epizeuxis por Lobo de
Mesquita para enfatizar ndo s6 a palavra elesion, mas também as dinamicas: forte e
piano, assim como realcar o afeto de devocao e submisséo do fiel, o qual em sua suplica
pede ao Senhor por sua piedade e misericérdia, com conclusdo na Cadéncia Auténtica

Perfeita.
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Figura 6: Epizeuxis no Kyrie da Ladainha em Si bemol Maior- comp.11 a 14-Edicdo: André Guerra
Cotta- Organizacao-Paulo Augusto Castagna (CASTAGNA, 20083, p.3-4)
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Na mesma obra, observam-se 0s mesmos recursos retérico-musicais aplicados
pelo compositor anteriormente na Narratio, entretanto, na tonalidade Sol Menor e com
resolucdao na Cadéncia Auténtica Imperfeita.
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Figura 7: Epizeuxis no Kyrie da Ladainha em Si bemol Maior- comp. 19 a 22-Edi¢édo: André Guerra Cotta-
Organizagao-Paulo Augusto Castagna (CASTAGNA, 2003, p.5-6)

Nessa peca, € tangivel a utilizacdo da Epizeuxis por José Emerico, a qual repete
de maneira incisiva e progressiva, em consonancia as dindmicas piano e forte a frase
miserere nobis (tende piedade de nds), com resolucdo na Cadéncia Auténtica Imperfeita
na tonalidade Sol Menor.
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Figura 8: Epizeuxis no Pater de caelis da Ladainha em Si bemol Maior- comp.13 a 16- Edi¢cdo: André
Guerra Cotta- Organizagdo-Paulo Augusto Castagna (CASTAGNA, 2003, p.12)
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Na ritualistica da Procissao de Ramos, é exposta uma reflexdo para que os fiéis
creiam nos acontecimentos da Paixdo, Morte e Ressurreicdo de Jesus, isto é, crer no
mistério central da fé crista: em que a vida vence a morte e o mal e, por fim, atinge a
vida eterna (Ver: SOARES, 2012, p.337). Como parte constituinte desse cerimonial, o
Cum Appropinquaret tem seu texto embasado em Lucas 19:28-40, em que o escritor do
Terceiro Evangelho descreve com detalhes a entrada triunfal de Jesus em Jerusalém.

Nesse excerto, verifica-se 0 emprego da Epizeuxis utilizada pelo autor para destacar
a expressao textual: ite in castellum, quod contra vos est (Ide a aldeia que esta defronte de
vés). Outro aspecto a ser ressaltado, sdo as diversas pausas inseridas pelo autor, dando
as vozes um periodo de descanso a cada compasso, bem como mudanca de tonalidade
de Sol Maior para La Menor, além das duas Semicadéncias dos compassos 24 e 30.
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Figura 9: Epizeuxis no Cum Appropinquaret da Procissdo de Ramos-comp. 20 a 30- Edicdo: Rafael
Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, s/d, p.2)

Nesse trecho, Lobo de Mesquita para atrair a atencdo de quem ouve, utiliza-se da
Epizeuxis, enfatizando mediante a repeticao por trés vezes da palavra solventes (soltaram).
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Figura 10: Epizeuxis no Cum Appropinquaret da Procissdo de Ramos-comp. 70 a 75- Edicao: Rafael
Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, s/d, p.4)
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Na ultima figura, averigua-se que José Emerico Lobo de Mesquita ressalta a frase,
Hosana in excelsis misere no bis (Hosana nas alturas, tem misericordia de néds), por
meio da repeticao enfatica da supracitada figura da Epizeuxis. Tal destaque se da em
conformidade com as fungbes da Tdonica, Subdominante e Dominante, Dominante da
Dominante com resolugcao parcial de efeito de suspensdo com uma Semicadéncia no
compasso 96. Ilgualmente, com as funcdes da Dominante da Subdominante Paralela
(Relativa), Subdominante Paralela (Relativa), Dominante da Subdominante, Subdominante,
Dominante e Ténica de modo conclusivo na Cadéncia Auténtica Imperfeita, no compasso
105.
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Figura 11: Epizeuxis no Cum Appropinquaret da Procissdo de Ramos-comp. 92 a 102- Edi¢ao: Rafael
Sales Arantes (LOBO DE MESQUITA, s/d, p.5)
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51 CONSIDERACOES FINAIS

Com afinalidade de despertar os afetos do ouvinte, os compositores do final do século
XVl e principios do século XIX, empregavam diversos mecanismos em determinadas obras
tais como as figuras retéricas, por exemplo. Certamente, tais elementos foram utilizados
tanto para auxiliar o autor na elaboragao e organizacéo do enunciado musical, bem como
na ordenacao das fungbes harmolnicas, das cadéncias, reiteracées, no destaque das
expressdes, palavras e frases. Desse modo, esses recursos apresentam-se eficientes
numa composicdo engenhosa, inter-relacionada com diferentes estruturas textuais,
semanticas, motivicas, entre outras.

Examinando os excertos das obras do Lobo de Mesquita, observou-se o0 uso da
Epizeuxis como elemento retérico de repeticdo e énfase, disposta em consonéncia as
conjunturas circunstanciais do discurso. Por exemplo, ao destacar o afeto de submisséo e
suplica, nas obras Exuadi nos Domini (Atende-nos Senhor) e no Kyrie da Ladainha em Si
bemol Maior, mediante as repeticées enfaticas da palavra elesion (misericordia, piedade).
De igual modo, ressaltando a expressado miserere nobis (tende piedade de nds), no Pater
de caelis dessa Ladainha. Por fim, no Cum Appropinquaret da Procissdao de Ramos,
evidenciado através da reiteracéo da frase Hosana in excelsis misere no bis (Hosana nas
alturas, tem misericordia de nds), do mesmo afeto.

Em sintese, nos exemplos aqui observados, somados a verificacdo desses
elementos retéricos, assim como a figura da Epizeuxis, da relacdo texto-musica, das
funcdes harmdnicas e ordenamento do enunciado musical, demonstram a habilidade de
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita na composicéo e na distribuicao das estruturas
discursivas de suas pecgas, assim como da possibilidade do uso da retérica como
instrumento analitico para a compreensao dos processos composicionais nas musicas

produzidas nessa época.
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RESUMO: Este artigo € um recorte do projeto
de pesquisa elaborado para a selecédo do
mestrado em educacao (PPE-UEM/2019) que
busca investigar as visualidades de familia
(im)perfeita e suas relagbes com a educacao
contemporanea. Para tanto, foi proposto um
estudo com delineamentos bibliograficos e
analiticos, respaldados nos Estudos Culturais
e nos Estudos da Cultura Visual. O objetivo
foi: observar, por meio de leitura de imagens
de artistas contemporaneos que versam sobre
familia, as imagens que os alunos do ensino
médio possuem acerca da configuracao
de familia (im)perfeita.Nesse sentido, o
questionamento que norteia esta investigacao
é: como a Arte Contemporanea pode fomentar
outros olhares sobre visualidades de familia (im)

perfeita dos alunos do ensino médio? Busca-
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REPRESENTACOES

se como resultado estimular experiéncias que
possibilitam mudancas na forma como os
alunos vee as imagens em nossa sociedade.

PALAVRAS-CHAVE:
Estudos da Cultura Visual. Educagéo. Familia.

Estudos Culturais.

Visualidades.

ABSTRACT: This article is an excerpt from the
research project developed for the selection
of the Masters in Education program (PPE-
UEM/2019) which seeks to look further into
different (im)perfect familial facets and its
relationship to contemporary education. For
this purpose, a study was proposed with
bibliographical and analytical delineations,
based on the subjects of Cultural Studies
and the Visual Culture Studies. The goal: to
observe, by means of interpreting pictures from
contemporaneous artists who focus on the topic
of family, the pictures which high school students
possess concerning the configuration of a(n)
(im)perfect family. Accordingly, the guiding
question in this research is as follows: how
can Contemporary Art encourage discrepant
looks regarding these (im)perfect familial facets
from the high school students? This research
strives to stimulate experiences that ultimately
transform the way our students perceive such

pictures in our society.
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11 INTRODUCAO- FAMILIA

O projeto de pesquisa' propOs estabelecer reflexbes tebdrico-praticas acerca de
temas relacionados a familia, a educacao, a sociedade contemporanea em relagao as
visualidades artisticas. Na atual sociedade imagética, devemos dar a devida atencao as
imagens, ja que elas sugerem representacdes de como a familia contemporénea deveria
ser ou nao ser. Nao s6 as imagens oriundas da Arte, mas, por exemplo, as visualidades
gue permeiam a publicidade, cinema e moda, demonstram possiveis identidades culturais
no contexto contemporéneo. Essas visualidades balizam praticas culturais como: as
configuracdes familiares, as concepcdes de paternidade, maternidade, educacao e
de casamento, como percebemos em outro estudo que desenvolvemos (MIAMOTO E
BALISCEI, 2019). De acordo com Suyan Ferreira (2013), a familia é uma instituicdo social
que estd em constante mudanca, uma vez que outras configuracées estdo surgindo
para além daquela que fora valorizada como convencional. Para Ferreira (2013), o que
€ considerado “ideal” na nossa sociedade € a configuracdo de familia nuclear, ou seja,
composta de pai, mae e filhos, que ocupam preferencialmente espacgos urbanos. Conforme
a autora, a concepcao de familia nuclear surgiu com o advento da Revolucéo Industrial,
onde homens e mulheres burgueses buscavam maiores lucros e menores custos. Antes
disso, as familias costumavam ser extensas e viviam em espacos rurais. A familia, por
sua vez, enquanto tradicdo esteve presente em muitas culturas e se mantém valorizada
na contemporaneidade. Pensando nas problematizagées que atravessam esse assunto,
propomos, no referido projeto, o objetivo de observar, por meio de leitura de imagens de
artistas contemporaneos que versam sobre familia, as visualidades que os alunos do
ensino médio possuem acerca das configuracdes de familia (im)perfeita.

O objetivo geral proposto por esse projeto de pesquisa é observar por meio de
leitura de imagens de artistas contemporaneos que versam sobre familia, as imagens que
os alunos do ensino médio possuem acerca das configuragcdes de familia (im)perfeita.
Os objetivos especificos, por sua vez, sdo:a) Localizar artistas cujas produgdes versam
sobre a familia contemporanea; b)Levantar pesquisas que apontem consideragcdes sobre
a tematica de familia, a partir dos Estudos Culturais e dos Estudos da Cultura Visual; c)
Desenvolver intervencdes no ensino médio sobre as imagens de familia (im)perfeita na
Arte Contemporanea e identificar quais as visualizacdo que alunos possuem de familia
(im)perfeita, por meio de um questionario; e, por fim, d)Analisar os dados observados
durante a intervencao no ensino médio.

1. O interesse por desenvolver este projeto de pesquisa se da pela vivéncia e experiéncia no grupo ARTEI/CNPg-UEM:
Arte, Educacao e Imagens, coordenado pelo professor Dr. Jodo Paulo Baliscei. Neste grupo somos instigados a refletir a

imagem, arte, educacao e o papel desafiador de sermos professores.
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2| EDUCACAO

Outra questao importante que abordamos no projeto de pesquisa, foi a possibilidade
de investigar quais sdao os desafios atuais da educacédo contemporéanea. Partindo dos
estudos de Luciana Borre Nunes (2010), em que a autora afirma que, na modernidade,
a escola era considerada detentora dos conhecimentos “verdadeiros”, e, também, “a ela
era atribuida a funcao de tornar sujeitos criticos, autbnomos, emancipados e conscientes,
sendo considerada o caminho para a conquista da harmonia social e libertacdo do homem?”
(NUNES, 2010, p.26). Mas, a relacdo da familia coma educagdo contemporanea vem
sofrendo algumas modificacdes, ja que, a escola ndo é a unica e exclusiva responsavel
pelo conhecimento na contemporaneidade. Fernando Hernandez (2007) afirma que o
discurso da escola que conhecemos hoje tinha como principios o estado e a familia e as
atividades de ensino que os professores desenvolviam na escola. Mas, essa relagéao ficou
fraca. Isso porque, segundo o autor, ha outros modos de educar além da escola, como
por exemplo 0s meios da cultura visual popular: televisao, internet, musica, publicidades
entre tanto outros artefatos.

Sabemos que, segundo Zygmunt Bauman (1999), a sociedade tem se transformado
rapidamente, em um processo que afeta a todos: pais, maes, filhos, professores e o ensino.
Esses sujeitos estdo passando por constantes mutagdes. Deste modo, o termo “familia
(im)perfeita” que levamos no titulo do artigo e no desenvolvimento do projeto de pesquisa,
se refere a um trocadilho que desestabiliza os sentidos da palavra “perfeita”. Esse jogo
perfeita/imperfeita pode por a visibilidade de diversas formas de familia e também mostrar
gque nem tudo o que se apresenta como perfeito o € de fato. O “im”, nesse sentido, pode
apontar para fissuras que nos mostram que o ideal de perfeicdo do modelo de familia, vem
trincando (-se) a cada década, o que nos permite visualizar diversas formacdes de familia
- € hdo somente, aquela considerada como “perfeita” pelo pensamento hegemdnico. Em
relacdo a isso, Nunes (2010) afirma:

[...] se acreditarmos que o sujeito é formado nas interagBes sociais e que essas
apresentam multiplas identidades, estariamos inferindo que as instituicdes escolares ja
néo apresentam um status de dententora de conhecimentos “verdadeiros”. E, ainda que
suas praticas nao determinam com exclusividade a formacéo social dos alunos, nem
estdo separadas de um contexto social mais amplo. (NUNES, 2010, p.36).

Diante do exposto, podemos dizer que o projeto de pesquisa relatado nesse artigo,
compreende o ensino, aprendizagem e a formacao de professores, visto que, a pratica
docente, deve ter como caminho aulas que estimulem a formacédo cidada e consciente
dos sujeitos. Conforme a Lei de Diretrizes Bases da Educagcdo Nacional, Lei N°9.394/96,

de 20 de dezembro de 1996. Titulo Il. Dos principios e fins da Educacao Nacional Art 2:
A educacao, dever da familia e do Estado, inspiradas nos principios de liberdade e

nos ideais de solidariedade humana, tem por finalidade o pleno desenvolvimento do
educando, seu preparo para o exercicio da cidadania e sua qualificagdo para o trabalho.

(BRASIL, 1996, online).
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31 ESTUDOS CULTURAIS, ESTUDOS DA CULTURA VISUAL E VISUALIDADES

O projeto de pesquisa propde também o desenvolvimento de reflexbes e anélises
para pensar a educacédo pela imagem, com a finalidade de demonstrar como o0 ensino
da Arte contribui para a compreensao e formagéo critica do individuo em relacéo as
visualidades da Arte Contemporanea e suas representacdes de familia. O propédsito de
evidenciar a construcao da familia contemporénea, sobretudo na perspectiva dos Estudos
Culturais dos Estudos da Cultura Visual, é que estas teorias contribuem para questionar
os discursos dominantes que podem permear as imagens. Como afirma Nunes (2010,
p.26) “questionar, repensar e ressignificar sdo palavras-chaves para visualizar o principio
dos estudos culturais”. Com base nesses estudos, portanto, é possivel reagir, subverter
e transformar os significados visualmente criados, além de compartilhar questionamentos
por meio da leitura de imagem com os alunos, possibilitando que eles pensem a esse
respeito.

Douglas Kellner (2013), ao discutir sobre o alfabetismo critico, sugere a ideia de
uma pedagogia radical, que levaria em consideracdo as experiéncias, comportamentos
e conhecimentos dos individuos. Para o autor, ser capaz de ler imagens criticamente &
analisar “[...] tanto a forma como elas sdo construidas e operam em nossas vidas quanto o
conteldo que elas comunicam em situagées concretas” (KELLNER, 2013, p.106). Por isso,
ser apto a ler imagens é, para o autor, saber decodificar, interpretar e apreciar imagens.

Dessa forma, nesse projeto, buscaremos mostrar o carater pedagdgico das
imagens; como elas contribuem para formar a consciéncia de quem somos e auxiliam
no desenvolvimento de nosso olhar para os elementos criados e difundidos em nossa
sociedade. Nesse sentido, o questionamento que norteou o projeto de pesquisa foi: como
a Arte Contemporénea pode fomentar outros olhares sobre visualidades de familia (im)
perfeita dos alunos do ensino médio?

Sendo necessario, para tanto, desconstruir o Obvio e questionar a linguagem
e comportamentos que foram socialmente construidos. Consideramos que artistas,
educadores e familias podem tornar a pratica da educagédo mais acessivel aos alunos a
fim de que reflitam sobre a sua realidade contemporanea.

Consideramos essa tematica relevante para a educacgdo, pois, possibilita a
compreensao e aprofundamento de producgdes artisticas contemporaneas. A pesquisa &
pertinente a formacéo pedagdgica, pois, como futuros educadores podemos estimular a
consciéncia dos alunos e incentiva-los a serem cidadaos que respeitem as configuracdes
familiares que vao além do formato de “tradicional”.

Com efeito, consideramos essa pesquisa importante, pois sua proposta visa
desenvolver habilidades do olhar que sdao necessarias ao mundo globalizado, cercado
por imagens.
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As visualidades que permeiam nossa sociedade fabricam identidades como
aquelas relacionadas a familia (im)perfeita, o ideal de mée, de pai e de educacao, que
séo ilustradas em propagandas, outdoors e revistas.Segundo Stuart Hall(2001, p. 39) “a
identidade surge nao tanto da plenitude da identidade que ja esta dentro de nés como
individuos, mas de uma falta de inteireza que € ‘preenchida’ a partir do nosso exterior, pelas
formas através das quais nos imaginamos ser vistos por outros”.Nesse sentido, partindo
do pensamento de Hall (2001), podemos afirmar que nossas identidades séo diversas,
construidas e mutaveis. Como exemplo, as imagens buscam aproximar a familia a uma
ideia de seguranca, protecdo e perfeicdo. A esse respeito, Ferreira (2013) explica que
isso tem gerado consequéncias nas relagdes contemporaneas, ja que a familia perfeita
tem sido reconhecida enquanto a materializacao do sucesso na sociedade. Devido a isso,
0s sujeitos tém exigido a perfeicdo dessa unido, a qual é dificil de ser mantida, ja, que,
familia trata da relagdo de pessoas diferentes entre si. Além disso, a autora ressalta que,
geralmente, a ideia de familia apresentada socialmente advém como uma solu¢do dos
problemas econdémicos, fisicos e afetivos, ou, entédo, é representada como uma maneira
de se enquadrar a sociedade e a determinado requisito religioso. E, nesse sentido, que a
familia se assemelha ao amor dos contos de fada, indissoluvel, romantico, e configurado

[11]

em uma espécie de “ciclo natural’, no qual a ordem é: casar, obter a casa propria, ter
filhos e envelhecer juntos” (FERREIRA, 2013, p.98).Sublinhamos que as visualidades
constituem identidades de género e que oferecem comportamentos considerados ideais
para méaes, pais e filhos, conforme suas masculinidades e feminilidades. Um exemplo
sdo os ideais oferecidos/cobrados para as méaes: serem femininas, saberem cozinhar e
cuidar da casa, como também, serem sensuais para o marido. A figura do pai, geralmente,
vem sendo representada visualmente como lider, provedor, forte e independente. Ja, as
visualidades que representam os filhos, podem ser imagens marcadas por exigéncias
sociais como: serem aprovados em situacdes de estudos e empregos, serem obedientes
e, terem namorados. Esclarecemos que tais comportamentos podem ser questionados e
analisados, justamente por essa exigéncia ndo contemplar todos os desejos dos sujeitos
que compbe as familias contemporaneas.

A Arte Contemporanea, logo, é fundamental nesse processo de analise, porque
€ capaz de captar as inquietacbes da sociedade atual. Katia Canton (2009) distingue
o periodo da Modernidade e o da Contemporaneidade na Arte, afirmando que, a nova
classe social, denominada burguesia, necessitava de outras formas artisticas, para poder
se afirmar culturalmente. Para produzir imagens e expressdes que representassem o
seu tempo a “[...] arte moderna desliga-se dessa procura pelo belo e pelo real e liga-se
diretamente a experiéncia da vida” (CANTON, 2002, p.11). Os artistas modernos passam

a ter como foco renunciar a forma, as cores e sombras tecnicamente harmoniosas, que
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estavam relacionadas ao belo e a estética da Arte tida como Tradicional. Os artistas
contemporéaneos, diante das mudancas advindas da sociedade industrial, criaram, portanto,
uma conceituacao de Arte mais hibrida em suas técnicas o que, possibilitou o surgimento
de diversos estilos, suportes, temas e materiais utilizados. A Arte Contemporanea faz
aproximacgdes com assuntos do mundo atual, podendo relacionar conceitos artisticos
com instancias pessoais, politicas e sociais da vida daqueles que observam/interagem
com a producdo. Ela também problematiza a educacédo, os corpos, as midias e 0s
relacionamentos, além de desestabilizar nossa percepcdo de mundo e nos auxiliar a
compreender determinados comportamentos sociais. Portanto, pode ser considerada
também como uma ferramenta educadora.

Tourinho (2015) afirma que por meio das imagens, podemos gerir reflexdes sobre a
cultura e as praticas do cotidiano, do aprender, do pesquisar e do ensinar. O ensino e a Arte
devem oferecer, segundo a perspectiva da autora, imagens que provoquem experiéncias
que ajudem “a estimular os alunos a pesquisa — de conceitos e imagens — e a criacao,
abrindo possibilidades de fazer experiéncias que alarguem visées de mundo, instaurando
a davida, a transgressédo e a curiosidade” (TOURINHO, 2015 p.96). A capacidade e a
habilidade docente sdo importantes, pois elas estimulam experiéncias que possibilitam
mudancas na forma como vemos as imagens em nossa sociedade, como aprendemos,
como nos relacionamos com 0s sujeitos com 0s quais nos envolvemos, e diriamos ainda,
como pensamos as familias (im)perfeitas. A autora ainda afirma que devemos nos atentar
paras as diferencas, e refletir sobre o ensino, ja que, “toda pratica é uma constru¢ao que
busca mediar e ampliar saberes e fazeres dos grupos nas escolas. Toda pratica deveria
servir para diminuir — estrangular- nossos preconceitos” (TOURINHO, 2015, p.88).

51 DESCRICAO E FUNDAMENTACAO DA METODOLOGIA A SER USADA

Para a proposta do projeto a metodologia foi pensada em quatro momentos. Sendo
eles: 1) Levantamento e fechamento das producdes sobre a tematica; 2)Selecao e analise
de obras contemporaneas; 3)Elaboracéo e aplicacdo de uma intervencdo no Ensino Médio
sobre familia na arte contemporénea; 4) Anélise dos dados levantados em campo.

O levantamento bibliogréafico sera norteado pelos Estudos Culturais e pelos Estudos
da Cultura Visual, juntamente, com autores da Arte, que nos auxiliardo na compreensao
das relagbes contemporéneas e da educacdo, em especifico, as visualidades da Arte
que fazem circular representacdes de familia (im)perfeita. Para fazer este levantamento
de dissertacbes e teses, faremos uma busca na base de dados do CNPq. Esta parte
tedrica dara suporte para a anélise das visualidades da Arte Contemporanea investigada.
A principio, partiremos dos seguintes livros: A importancia da imagem no ensino da arte

e Arte/Educagcdo contempordnea: consondncias internacionais de Ana Mae Barbosa
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(2009, 2010). Para compreender como se deu 0 processo de mudanga na concepg¢ao de
familia, partiremos do livro do sociélogo Richard Sennet (2012), A corros&o do carater
consequéncias pessoais do trabalho no novo capitalismo. Para entender a mudanca de
paradigma da Arte Moderna para a Arte Contemporanea, basear-nos-emos inicialmente
nos livros Arte moderna: do iluminismo aos movimentos contemporaneos, de Giulio Carlo
Argan (1992), e nos livros Arte contemporédnea: uma introdugdo e Teorias da arte, da
filbsofa Anne Cauquelin (2005,1998). Dentre os autores dos Estudos Culturais e Estudos da
Cultura Visual, campos que norteiam esta investigacdo, destacamos os livros Alienigenas
na sala de aula, organizado por Tomaz Tadeu Silva (2013), e Cultura, poder e educacgéo,
organizado por Rosa Maria Hessel Silveira (2011).

Para olhar para as visualidades da Arte Contemporanea que abordam sobre familia,
buscaremos respaldo na Abordagem Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa
(1998). Esta abordagem articula o Fazer, Ler e Contextualizar, evidenciando a necessidade
de um espaco na intervencgao para contextualizagdo econémica, politica e social ao invés
de uma visao linear da histéria da Arte. Para a autora, a Arte e os seus estudos, podem dar
oportunidades para os individuos acessarem, participarem e transformarem os cddigos
hegemonicos. Sua proposta é baseada em conteudos e acdes para o ensino da Arte, que
tem como finalidade uma alfabetizagao cultural.

A familia, como pratica cultural, perpassou por diversas modificacbes de ordem
econdmica, social, de classe e género, e ainda continua em constantes mudancas. Por
isso, a Arte € uma ferramenta de poder e pode desenvolver a atencao para a sensibilidade
critica dos sujeitos pés-modernos. A inser¢cdo em campo, que contempla uma intervengcao
e um questionario com os alunos do Ensino Médio, para levantamento de informacdes
sobre o que os alunos pensam sobre as visualidades acerca familia (im)perfeita. Para
a realizacdo da intervencdao do questionario serdo respeitados os parametros éticos
requeridos pelo Comité Permanente de Etica em Pesquisa com Seres Humanos (COPEP),

no que se refere, entre outros, ao Termo de Consentimento Livre e Esclarecimento (TCLE).

6 | CONSIDERACOES

Sendo assim, refletir sobre familia e educacdo por meio de imagens da Arte
Contemporanea demarca um diferencial frente as producdes que levantamos para a
elaboracéao deste projeto de pesquisa. Ao olhar a familia pelo viés da Arte Contemporanea
e analisar como as familias sdo representadas nas obras, possibilitaremos novos olhares
para que os alunos consigam uma compreensao e formacado autbnoma acerca das
imagens que os cercam. Entendemos que a educacgao do olhar € um caminho possivel
para que o individuo seja capaz de decodificar e interpretar uma linguagem que esta cada
vez mais prdéxima, ou seja, aquela que envolve as visualidades.
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RESUMO: O presente artigo trata-se da
descricdo e uma breve analise comparativa
entre duas etapas da pesquisa de campo, isto
€, a observacao (espectador) e a participacao
(ator). O locus da pesquisa esta sendo realizado
no G.R.E.S. Chega Mais e no G.R.E.S. Unidos
da Piedade, situadas em Vitéria/ES. Quanto
a segunda parte da pesquisa, que estd em
andamento, se refere a nossa insercdo nas
oficinas de percussdo nos instrumentos:
chocalho e o surdo de terceira. A conducao
das aprendizagens é via transmissao oral, com
foco nas estratégias do Mestre e do diretor de
bateria que estamos a investigar. Mesmo com
a revisao de literatura de autores, que tratam
do assunto, tais como: Mestrinel (2009), Silva
(2014), este artigo comprova que somente com
base na literatura, ndo seria o suficiente para
obtermos os dados necessarios para nossa
pesquisa.
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ABSTRACT: This article deals with the
description and a brief comparative analysis
between two stages of field research, that is,
observation (spectator) and participation (actor).
The research locus is being held at G.R.E.S.
Arrives More and G.R.E.S. Unidos da Piedade,
located in Vitéria / ES. As for the second part
of the research, which is in progress, it refers
to our insertion in percussion workshops on
rattle and the deaf third. The
conductionofthelearningis viaoraltransmission,

instruments:

focusing on the strategies of the Master and the
drum director we are investigating. Even with
the literature review of authors dealing with the
subject, such as: Mestrinel (2009), Silva (2014),
this article proves that, based on the literature
alone, it would not be enough to obtain the
necessary data for our research

KEYWORDS: Field
Participation; Comparative analysis.

research; Note;
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11 INTRODUCAO

Este artigo é um recorte da dissertagcdo de mestrado, que se encontra em andamento,
e tem como objeto de estudo a bateria Ritmo Forte da G.R.E.S. da Unidos da Piedade,
situada na Rua Graciano Neves, 582, Centro de Vitéria/ES. Analisamos dois momentos
que foram vivenciados na pesquisa de campo, ou seja, a observacéo inicial e, atualmente,
nossa participagdo como ritmista. O fato é que, atualmente, ndo estamos, apenas, como
uma observadora (espectador), mas como ritmista (ator) que se deu a partir do més de
junho de 2019, momento na qual estd havendo os preparativos para o carnaval de 2020.
Essa opcéao é tida como a segunda etapa da pesquisa de campo, integrada as praticas
musicais nas oficinas da bateria.

A razdo se deu pela busca de melhor compreensdo de como ocorre as relagdes
entre o Mestre e os ritmistas e, por conseguinte, as formas de aprendizagens. Mas, isso
clarificou, também, outro dado significativo, que é a preocupacéo que o diretor de bateria
tem em ser compreendido na execucao de determinada célula ritmica.

Mediante a analise comparativa, entre os dados observaveis (na primeira etapa) e
0s que estamos vivenciando na oficina, dialogamos com a literatura revisada que inclui
autores que tratam do assunto, como Mestrinel (2009), Silva (2014), Frungillo (2003).
Vimos proveito nesta analise comparativa ao relacionarmos a observacao e a participacao
como ritmista, sendo possivel obtermos informacgdes, dados reais, que a literatura, por si
sb, nao poderia nos oferecer.

A metodologia priorizou a busca por dados descritiveis, em detalhes, tal como
os procedimentos elementos que partem do Mestre de bateria e seus diretores.
Mencionaremos alguns gestos, com as maos, que curiosamente ndo era possivel tal
entendimento na conducao, apenas, como espectadora. Isso sera confrontado com o
que consta na literatura estudada, a exemplo de “Quando had no samba uma convencao,
também chamada de breque, o Mestre e diretores sinalizam para os ritmistas com maos,
bracos e silvos de apito. Cada breque possui um sinal. Com um movimento de bracos o
mestre da a entrada do breque” (MESTRINEL, 2009, p. 149).

2| PESQUISA DE CAMPO

2.1 Observacao

A observacgéo teve inicio a partir do més de junho de 2018 e consistiu em visitas
regulares na quadra da comunidade da Fonte Grande, situada na Praca Méario de Oliveira
Filho, na Rua Graciano Neves s/n, préximo a sede da escola. Nesse local, ocorriam eventos
da comunidade e, também, os ensaios da bateria Ritmo Forte que eram realizados nas
tercas-feiras das 19 horas as 21 horas.
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Na ocasiéo, obtivemos dados por meio da realizac&o das oficinas de instrumentos
percussivos. As oficinas eram distribuidas da seguinte forma: um diretor de bateria para
ensinar o tamborim e o outro diretor ensinava chocalho, agogd, caixa e surdo. Isso
acontecia pelo processo da imitacdo e muita repeticdo das novas ideias musicais que
estavam sendo propostas. O publico alvo era constituido por pessoas com pouca ou
nenhuma experiéncia que recebiam orientacdes através da oralidade. Essa transmisséo
de saberes era precedida de alguns comandos por meio de gestos com os dedos ou
maos, ensinados pelos diretores para absorcéo, pelos ritmistas, de determinado padréao
ritmico. Com esse entendimento, Silva (2014) menciona Luciana Prass, (2004, p. 149-
150) por dizer que:

“[...] a transmiss&o ocorre basicamente através de sons realizados com os instrumentos
ou com a voz, na forma de onomatopéias, ou ainda na expressividade do olhar e dos
gestos corporais. Ensina-se e aprende-se musica musicando [...]".

O fato de trazermos esse assunto &€ mostrar a importancia da transmissao desses
saberes, que sao repassados pela oralidade, a fim de se obter um resultado pretendido,
isto é, a preparacdo de novos ritmistas que, pelo que nos foi dito, é para ingresso na
Bateria Ritmo Forte ou demais baterias de outras agremiacgoes.

Na conducéao de musicista, os padrdes ritmicos que eram repassados na oralidade
foram compreendidos, mesmo sem o auxilio da partitura musical, a que estamos
habituados. Todavia, quanto aos comandos gestuais, tivemos dificuldade de maior
compreensao, justificada pela falta de familiaridade neste novo modo de aprendizagem.
Vimos serem necessarios tais comandos, sendo que eles sdo eficazes na condugao do
desenvolvimento musical da bateria por conta de inovacdes de novas bossas e breques
que sao aplicados.

Outros fatos, além da complexidade dos comandos gestuais, foram que, em certas
ocasides, vimos o Mestre e diretores demonstrarem, no instrumento, como deveria ser
executada determinada célula ritmica quando nédo estava surtindo o efeito esperado.
Também, percebemos o quantitativo de ritmistas, cuja presenca oscilava, tanto nos
ensaios quanto nas oficinas. Ao que parecia, era uma situagcéo natural a demanda ocorrer
nos trés meses que antecedem o desfile.

Na perspectiva de complementar as observagdes descritas, partimos para, o que
consideramos ser a segunda etapa da pesquisa de campo. A razao se deve ao fato a
coleta de informag¢des mais precisas sobre as praticas artisticas que sdo no contexto de
uma escola de samba. Nesse sentido, passamos a expor as vivéncias como ritmista em
duas agremiacoes, sendo o G.R.E.S. Chega Mais e o G.R.E.S. Unidos da Piedade.

2.2 G.R.E.S. Chega Mais: participacao como ritmista

Essa escola de samba esta situada na Rua Sao Joao, 596-620 - Santa Tereza, Vitéria/
ES, pertence ao grupo de acesso e que, neste ano, a bateria estd sob o comando do
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Mestre Jacson, que esta no segundo ano a frente da bateria. Alguns fatores contribuiram
para escolha dessa agremiacdo em fazer parte de nossa pesquisa. Nesse sentido, é
valido mencionar a relacdo de amizade com o Mestre e, também, por estar situada no
mesmo bairro que resido.

Quanto ao ingresso, € bom dizer que esté restrito a oficina de percusséo, que teve
inicio no més de maio de 2019. Em conversa com o Mestre, expomos nosso interesse
de conhecer como se dao as praticas artisticas da bateria Chega Mais, visando melhor
entendimento das formas de comandos, toque ritmico, bem quanto as aprendizagens e a
transmissao de saberes. Fomos bem acolhidos pelo Mestre, estive com meu esposo que
também é musico. Logo no primeiro contato, fomos apresentados aos ritmistas, sendo dito
que somos professores da Faculdade de Musica do Espirito Santo Mauricio de Oliveira —
FAMES. Isso abriu o caminho para maior aproximag¢ao com os demais participantes.

Como naotinha habilidade nos instrumentos apresentados (chocalho, tamborim, caixa
e os surdos), preferi assistir e decidir qual deles escolheria para efeito de adaptacéo ao meio,
isso ocorreu no primeiro dia (04 de maio de 2019). Na semana seguinte, experimentamos
todos os naipes, sendo verificado que, dentre os instrumentos mais disponiveis, estava os
chocalhos que, coincidentemente, tivemos mais identificacdo. Os demais instrumentos,
exceto o surdo de terceira, apresentaram certo grau de complexidade, a exemplo do
repique, da caixa e do tamborim, isso porque, pareceu exigir um controle e destreza
técnica que ndo me senti tdo confortavel.

A aproximadamente dois meses, ainda estad sendo um desafio manusearmos o
chocalho da maneira correta, pelo fato de n&o estar transcrito o ritmo na partitura, no qual
estamos habituados. As dificuldades que nos deparamos sdo de manter o ritmo e recorda-
los. Percebemos que para ter um naipe de chocalho, consistente, algumas caracteristicas
sé@o imprescindiveis. Como exemplo disso, podemos citar a manutencéao do timbre que
€ algo peculiar dos movimentos, no instrumento, das maos de maneira que as pratinelas
devem estar do mesmo lado antes de iniciarem os padrées ritmicos. Os chocalhos de
platinela, utilizados nas escolas de samba, encontram-se na categoria dos instrumentos
idi6fonos, “cuja producédo sonora é feita pela vibracao” (FRUNGILLO, 2003, p. 157) do
proprio instrumento. Considerado do naipe de instrumentos leves, com peculiaridade
timbristica aguda, sua estrutura € comumente usada em ferro com platinelas de metal.
“Ele é segurado pelas duas méos simultaneamente e toca-se com movimentos para frente
e para tras utilizando os punhos e os bragos, geralmente com acentuacdes” (MESTRINEL,
2009, p. 103).

A orientacdo da diretora Penha, responsavel por este naipe de chocalhos, é que
deixemos o chocalho com as pratinelas para dentro. Sdo detalhes que fazem toda a
diferenca dentro da bateria. Como haviamos notado, anteriormente na observacao, o
processo de imitacdo percorre todos os naipes e, exaustivamente, é priorizada as

repeticoes.
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Em nossos experimentos iniciais, optei pelo chocalho, mas vale mencionar outros
naipes que estao sendo analisados, que tende a colaborar com nossa pesquisa. Nisso,
temos o naipe do repique que iniciou com quatro ritmistas, detalhe, criancas e adolescentes
com faixa etaria entre dez e quatorze anos.

No naipe de repique, esta o diretor Lucas. Inicialmente, passou a parte ritmica, sem
0 uso do instrumento, apenas batendo com as duas maos no chao da quadra, entoando
uma marcagao mediante a contagem: um, dois, trés, sendo que o quatro com a mao
direita. Isso se repetiu por inUmeras vezes. Em aproximadamente quarenta minutos, era
perceptivel o dominio dos adolescentes e, posteriormente, o desafio era que pegassem
os instrumentos (repiques) e colocassem em pratica. Dos quatro repiques, notei que
um aprendiz sobressaiu, demonstrando familiaridade, mais que os demais que tiveram o
primeiro contato naquele dia. Este procedimento foi visto na concepg¢éao de Santos (2012),
que destacou a relacdo com o aprendiz na qual sdo utilizados codigos especificos que
deve ser compreendido, a medida que ele descobre e re (descobre) o que esta sendo
transmitido oralmente. No final da oficina o diretor Lucas, comentou que o objetivo inicial
foi realizado. Ao término ele deixa uma frase de incentivo: “quero vocés no proximo
encontro”.

Comumente, ao término da oficina, o Mestre da instru¢des informando que seguira o
horario previsto, advertindo sobre os atrasos e, para isso, mesmo que tenha trés ritmistas,
ele estard comecando o trabalho. Com uma mensagem de agradecimento, deixa um dever
de casa, que cada um traga no préximo encontro um novo componente.

A oficina era realizada aos sabados, das 15 horas as 16 horas, sendo transferida
para as quartas feiras, das 19 horas as 20 horas, para facilitar o ingresso de mais pessoas.
Os ensaios sao realizados no CMEI Odila Simdes, situada na Rua Sao Joao, 639, Morro
do Quadro, Vitéria/ES. Esse local é proximo a sede da escola de samba. A equipe &
composta por quatro diretores de bateria dos seguintes naipes: tamborim (Juliana), caixa
(Calebe), repique (Lucas), chocalho (Penha) e o surdo (Mestre de bateria). As atividades
estdo na fase inicial e conta com, aproximadamente, quatorze ritmistas. Numa eventual
apresentacao, € tida a participacéo de outros, considerados veteranos na bateria.

2.3 G.R.E.S. Unidos da Piedade: Participacao como ritmista

A sede dessa agremiacdo € na comunidade da Fonte Grande, na Rua Graciano
Neves, 582, Centro de Vitéria/ES. Da mesma forma, nosso ingresso foi a partir das
oficinas que tiverem inicio no final do més de junho de 2019. Conversei com o Mestre de
bateria Tereu do interesse de aprender, desta feita, o surdo de terceira e meu esposo o
repique. Sua reacao foi de satisfacdo e que estaria disponivel no que fosse preciso. Mais
precisamente, nosso primeiro dia na oficina ocorreu no dia 03 de julho de 2019. No meu

caso, a oficina esta sob a responsabilidade do diretor Juninho, que é responsavel do

naipe do surdo de terceira.
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Vale destacar a dedicacdo do diretor em repassar os toques ritmicos de forma
muito tranquila e paciente, repetindo quantas vezes se faz necessario. Em um desses
momentos, tivemos dificuldade de finalizar o padréo ritmico, mas, com o auxilio do diretor,
que demonstra de forma pratica no instrumento, fica mais facil a compreensdo do que
se pede e, constantemente, é perguntado se alguém tem davidas. Sendo meu primeiro
contato com este tipo de instrumento percussivo, vimos que na parte ritmica tivemos
facilidade, mas o entendimento dos comandos gestuais, isso sim, vai depender de mais
adaptacao.

As indicacbes do diretor Juninho ao sinalizar, por meio dos gestos, determinado
padrao ritmico, vao ao encontro de Silva (2014), que ao citar Francisco de Assis Santana
Mestrinel (2001) traz esse aspecto aplicado em momentos distintos que estdo atrelados a
combinacédo de sons na execu¢cao musical de uma bateria de Escola de Samba.

Como tudo é feito por imitagdo, repeticdo e memorizacao, na qual estamos menos
habituados, temos um desafio por conta da auséncia da leitura (partitura) que utilizamos na
academia. Dos conteudos que foram vistos durante os cinco encontros que participarmos
da oficina, estdo a base ritmica, o corte de segunda, o corte de terceira, o pedal e alguns
desenhos ritmicos para florear a cadéncia do samba durante o desenvolvimento ritmico
que a bateria tende a realizar.

As oficinas sao oferecidas em trés dias da semana, das 19h e 30min as 20h e
30min, na sede da escola da seguinte forma: segunda-feira os chocalhos; terca-feira os
tamborins e quarta-feira o surdo de terceira, caixas e repiques.

Feita essa descricdo de nossa insercdo no G.R.E.S. Unidos da Piedade, partimos
para as especificidades do surdo de terceira. Sua classificacédo se enquadra no conceito
membranofénico, isto é, “[...] a producéo sonora é feita pela vibragcdo de uma “membrana”
tensionada. Essa membrana pode ser “percutida” ou “friccionada’...]” (FRUNGILLO,
2003, p.209). Na escola de samba, ha diferentes instrumentos desta mesma categoria,
sendo o surdo de primeira e o surdo de segunda que sustentam a marcagao, envolvendo
o primeiro e segundo tempo, somado ao surdo de terceira que é responsavel pelas
variagcdes ritmicas da bateria.

3 1 CONSIDERACOES FINAIS

As experiéncias descritas propiciaram uma analise comparativa entre a observagao
e a participacdo como ritmista a partir das oficinas no G.R.E.S. Chega Mais e no G.R.E.S.
Unidos da Piedade. A partir disso, averiguamos que houve melhor compreensao do que
ocorre no processo de aprendizagem que pretendiamos elucidar. Os conteudos e outros
aspectos significativos tornaram mais claros, tais como as relagcdes entre o Mestre,
diretores e ritmistas. Ademais, como se da a transmissao oral de determinada célula
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ritmica, seja no chocalho e no surdo de terceira, que fazem parte de nossos experimentos.
Desse modo, concluimos proveitoso realizar a coleta de dados por meio da observacéao
(espectador) e, atualmente, como ritmista (ator), com informacgdes que a literatura, por si
s6, ndo poderia nos oferecer.
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RESUMO: O objetivo deste artigo é apresentar
uma analise das obras do artista visual
brasileiro Mauro Espindola e do seu processo
de criacdo das biogravuras de borboletas que
fazem parte da mostra Animalis Imaginibvs. As
reflexdes surgem a partir de entrevistas com
o artista e contribuicbes de autores, artistas e
cientistas, que dialogam com as proximidades
e distanciamentos, as (as)simetrias entre arte
e ciéncia.

PALAVRAS-CHAVE: Arte e Ciéncia; Simetria;
Metamorfose; Borboleta; Biogravura
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ANIMALIS IMAGINIBVS — (A)SYMMETRIES
BETWEEN ART AND SCIENCE IN MAURO
ESPINDOLA’'S WORK

ABSTRACT: The aim of this article is to
present an analysis of the works of Brazilian
visual artist Mauro Espindola and his creation
process of the butterflies’ bio engravings that
are part of the Animalis Imaginibvs exhibition.
The reflections arise from an interviews with the
artist and contributions from authors, artists and
scientists, who dialogue with the similarities and
differences, the (a)symmetries between art and
science.

KEYWORDS: Art and Science; Symmetry;
Metamorphosis; Butterfly; Bio engraving
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11 INTRODUCAO

A separacao entre arte e ciéncia € um fendbmeno relativamente recente em termos
historicos, e esse breve periodo de afastamento parece estar chegando ao fim. Raciocinio
l6gico, criatividade, desenvolvimento de técnicas e capacidade de reflexdo fazem mais
sentido conectados e sdo cada vez mais necessarios na complexidade do mundo
contemporaneo.

As relacbes entre arte e ciéncia sempre fizeram parte do interesse da autora, visto
sua formacéo académica e experiéncia profissional em ambas as areas. Assim, procurou-
se abordar neste artigo aspectos que se verificam em sua pesquisa e se encontram
exemplificados nas obras do artista. Neste sentido, nos debrugamos sobre a obra de
Mauro Espindola (Rio de Janeiro, 1962), buscando em seu mais recente trabalho artistico
e em seu processo criativo relagdes com a ciéncia. O que se procura encontrar sao as
proximidades e distanciamentos, as (as)simetrias entre arte e ciéncia.

Mauro € designer grafico desde 1982 e iniciou sua trajetéria em artes visuais no inicio
dos anos 90, quando fez parte de um grupo orientado pelo artista Luiz Ernesto. Mais tarde
frequentou o atelié livre do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, sob orientagdo
de Luiz Aquila e Alair Gomes. Desenvolve reflexdes poéticas através de livros, pinturas,
desenhos, objetos, instalacdes e videos. Atualmente vive e trabalha em um estudio no
antigo moinho da Picada 48, habitac&o rural construida por imigrantes alemées no século
XIX, no Rio Grande do Sul, onde se forma um museu imaginério, lugar de heteronimias e
catalogacdes pseudo-cientificas.

As reflexdes surgem a partir da mostra Animalis Imaginibvs em exposicao durante
a 142 Bienal Internacional de Arte Contemporanea de Curitiba com curadoria de Adolfo
Montejo Navas (Madri, 1954), além de entrevistas realizadas com o artista (Espindola,
2019-2020).

2| ANIMALIS IMAGINIBVS

Héa quatro anos Mauro Espindola vem fazendo coleta, fotos, videos e desenhos de
insetos e pequenos vertebrados nos arredores do antigo moinho no qual se considera
ao mesmo tempo habitante e habitado. Como l|he atrai o emprego de heterénimos,
neste trabalho ele encarna, como figura identitaria, o pesquisador Emanoel Leichter, um
necroinventariante do bestiario do antigo moinho que habita. O trabalho resulta em gravuras
simétricas experimentais geradas com material micro escamoso das asas de borboletas
e mariposas encontradas mortas no moinho, que o artista denomina biogravuras (Figura
1, Figura 2).
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Figura 1. Emanoel Leichter, Animais Imaginibvs, Kalleidoskosmus, 2018-2019. Biogravura.

Fonte: autor.

Figura 2. Emanoel Leichter, Animais Imaginibvs, Imnumerabilis Amazomnige, 2018-2019. Biogravura.

Fonte: autor.

Animalis Imaginibvs é um projeto em andamento, e analisa-se neste artigo as obras
que fazem parte da primeira edicdo deste trabalho. A exposicdo no Museu Paranaense é
composto por instalagcado das biogravuras (Figura 3); duas vitrines — Contracampvs com
os corpos dos lepidopteros (Figura 4) utilizados nas biogravuras, e os dois volumes do
livito — Codex Papilionis Imaginibvs (Leichter, 2018, 2019) editados por Moinho Edicées
Limitadas (Figura 5).

As obras expostas em um museu junto a varias coleg¢des cientificas intensifica a
relacdo entre arte e ciéncia expressa na criacédo do artista, surgindo questdes sobre as
inspiracdes e pesquisas de artistas sobre temas cientificos no processo de criagdo de suas
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obras e a busca de uma aproximacgao entre arte e ciéncia como forma util de interpretar
0 mundo.
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Figura 3. Emanoel Leichter, Animais Imaginibvs, 2018-2019. Instalagédo das biogravuras.

Fonte: autor.
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Figura 4. Emanoel Leichter, Contracampvs, 2018. Vitrines.

Fonte: autor.
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Figura 5. Emanoel Leichter, Codex Papilionis Imaginibvs, 2018-2019. Livro de artista.

Fonte: autor.

3| METAMORFOSES

A metamorfose, fato biolégico que ocorre durante o crescimento das espécies da
ordem Lepidoptera, apresentando as fases ovo, lagarta, crisalida e adulto, € um ciclo que
sugere mudanca e transformacéo, culminando em fantasticas cores e simetria da forma
de um dos mais belos seres da natureza. Assim também se verifica uma metamorfose no
antigo moinho e na mudanca de vida do artista. Foi quando Mauro aceitou o desafio de
transformar o local que encontrou inabitado e degradado, que iniciou o projeto Animalis
Imaginibvs, coletando borboletas mortas que encontrava no local.

Mauro abandonou seu casulo, um pequeno apartamento de poucos metros quadrados
onde residia no Rio de Janeiro, e 0s longos anos de vivéncia no ambiente urbano, e
mudou-se para junto da natureza. O moinho se transformou em moradia, atelié, editora
e espacgo para receber visitantes. A tensédo urbana substituida pelo mato, pela terra, pela
convivéncia com 0s animas, pela sensacao pulsante de se sentir parte da natureza, gerou
mudancas, refletindo nas borboletas que renascem agora nas obras do artista. Utilizando
uma técnica proépria, o artista transfere para a superficie do papel substratos das asas
dos lepidopteros, em uma nova fase do ciclo da borboleta, a biogravura, que imprime sua

forma e suas cores, sua esséncia eternizada em arte.
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41 (AS)SIMETRIAS

O filésofo grego Aristoteles (384 a.C.-322 a.C.) foi quem introduziu a ideia da simetria,
que pode ser entendida tanto de uma forma estrita, em que os lados opostos de uma
figura dividida por um eixo central sdo exatamente iguais, quanto em um sentido amplo,
de proporcéo e equilibrio entre as partes. As borboletas sé&o belos exemplares de simetria,
tanto nos desenhos geométricos quanto no contorno das asas.

Mauro sempre foi muito atraido por discussbes sobre simetria e assimetria, sobre
os dois lados do corpo humano ou animal, considerado simétrico, nunca ser exatamente
igual, existindo sempre uma desigualdade, e aborda essas questdes em forma de imagens.
“A simetria me chama, me perturba, me questiona”, diz Mauro Espindola (2019-2020). O
espelhamento e a simetria, ou pseudo-simetria, entre lados opostos de corpos aparecem
em varios trabalhos do artista desde os aos 80.

Em Animalis Imaginibvs, as biogravuras sao pseudo-simétricas, assim como a
disposi¢ao das biogravuras na exposi¢ao, o artista assume a identidade de um pseudo-
cientista, que se comunica em um pseudo-latim, uma lingua inventada com neologismos
e palavras hibridas. Mauro conta em entrevista, “Emanoel surge falando nessa lingua,
um latim contemporaneo, uma derivacao do latim”. Era um desejo do artista, que beirava
essas manifestacbes com intencbdes pseudo-cientificas. Mauro conta que, inicialmente,
chegou a tentar traduzir algumas expressdes para o latim, mas logo compreendeu que a
ideia era entender essa outra forma de expressdo nao com tradutores, mas percebendo
as ambivaléncias, as proximidades do que ele escrevia com uma conducéo cientifica e
poética. As biogravuras sao expostas em antigas molduras, de diferentes tamanhos e
procedéncias, reunidas pelo artista durante o projeto. Agregam, assim, a ideia de tempo
necessario na formacéao de uma colecéao. As biogravuravs dos lepiddpteros acompanhadas
de termos no latim inventado compdem o livro Papilionis Imaginibvs, assemelhando-se
as imagens simétricas dos animais nos livros de biologia e as nomenclaturas cientificas.

Assim, Mauro Espindola sob o pseuddénimo de Emanoel Leichter, flertando com
0S preceitos que regem a ciéncia em seu processo artistico repleto de simetrias e
assimetrias, aqui entendidas como semelhancas e naturais diferencas, com as questdes
cientificas, provoca dialogos e reflexées sobre as aproximagdes e distanciamentos entre

arte e ciéncia.

51 ARTE E CIENCIA

Arte e ciéncia sempre caminharam juntas. Sao varios os exemplos de artistas que
ao longo da histéria dedicaram-se igualmente a ciéncia ou inspirados por ela conduziram
seus processos criativos, assim como a arte também ajudou a ciéncia a trilhar novos

caminhos.
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As referéncias artisticas de Mauro se misturam com as referéncias cientificas, os
primeiros anatomistas, Da Vinci, Rafael, Vesalius e tantos outros renascentistas, que em
muitas de suas obras representaram a arte por meio da ciéncia e vice-versa, revolucionando
a criacdo de imagens da anatomia dos corpos. Especialmente Leonardo da Vinci (1452-
1519), que no Homem Vitruviano, desenho baseado nos escritos do arquiteto e engenheiro
Marco Vitruvius, mostra a estética do corpo humano associada a suas propor¢des, unindo
seus conhecimentos cientificos e da representacéo artistica. Além da simetria da imagem,
o espelhamento esta presente em seus escritos no Codex Leicester, feitos da direita para
a esquerda como um codigo indecifravel (Cherem, 2005).

Segundo Kestler (2006), hoje estamos todos acostumados a fragmentacéo e
especializacdo dos saberes e atividades e, sobretudo, a separacao rigida entre arte e
ciéncia, que parece estranho e incomum que artistas na histéria tenham se dedicado tanto
a temas considerados ndo-poéticos e que ndo conseguissem enxergar a arte e a natureza
em mundos e esferas separados.

Questbes comuns aos processos de criagdo na arte e na ciéncia sugerem uma
correlacéo entre o que sucede em varios campos do saber. O acerto e o erro, 0 acaso
e a intuicdo sdo semelhancas recorrentemente apontadas tanto por artistas como por
cientistas.

Mauro relata que a solugcdo para seu projeto aconteceu de forma intuitiva. “Um
dia Emanoel Leichter simplesmente chegou resolvendo todos os meus problemas”,
diz o artista. A descoberta da técnica, por exemplo, que finalmente tornou possivel as
biogravuras conforme o desejo do artista, surgiu de uma inspiracédo, apos varias tentativas
sem sucesso que Mauro ja havia pesquisado.

Segundo o poeta Sant’Anna (2006), “a verdadeira ciéncia tem tudo a ver com a arte,
pois lidamos com o impossivel, 0 que ndo se pode apreender e se ter a primeira vista”
(Sant’Anna, 2006: 214). O artista acrescenta ainda que correlacionar tudo, inclusive os
assuntos mais dispares estd na raiz da arte e da ciéncia. “Na crise do que chamamos
‘pos-modernidade’, que € o elogio disparado da fragmentacéo, a leitura interdiscplinar é
mais do que necessaria” (Sant’Anna, 2006: 214).

O cientista Bronowski (1908-1979) argumenta que tanto a ciéncia como a arte,
embora utilizando caminhos que lhes s&o peculiares, nos fornecem conhecimento
universal. Bronowski utilizava seu entendimeto sobre a imaginagao para estabelecer sua

ponte entre ciéncia e arte:
A imaginagdo nos atinge e nos penetra de formas diferentes na ciéncia e na poesia. Na
ciéncia, ela organiza nossa experiéncia em leis, sobre as quais baseamos nossas agcbes
futuras. A poesia, porém, é outro modo de conhecimento, em que comungamos com 0

poeta, penetrando diretamente na sua experiéncia e totalidade da experiéncia humana
(Bronowski, 1998, p. 20).

O fisico Gleiser (1997) diz que, equivocadamente, muitos pensam que a pesquisa
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cientifica € uma atividade puramente racional, e os cientistas, insensiveis e limitados. Essa
generalizagcdo ndo incorpora a motivacdo mais importante do cientista, o seu fascinio pela
Natureza e seus mistérios. Por essa visédo, o processo criativo cientifico ndo é assim tao
diferente do processo criativo nas artes, sendo também um veiculo de autodescoberta
gue se manifesta ao tentarmos capturar a nossa esséncia e lugar no Universo.

Segundo Zamboni (2012), o que diferencia arte e ciéncia € que a arte tem um
carater pessoal de interpretacdo, pelo fato de haver diferentes linguagens artisticas que,
consequentemente, produzem diversas formas de interpretacdo subjetiva por parte do
interlocutor, pois cada individuo pode ter uma leitura pessoal e individual do trabalho

artistico.

[...] como qualquer atividade humana, pesquisa enquanto processo ndo é somente fruto
do racional: o que é racional é a consciéncia do desejo, a vontade e a predisposi¢do para
tal, ndo o processo de pesquisa em si, que intercala o racional e o intuitivo na busca
comum de solucionar algo. Esses conceitos servem tanto para a ciéncia quanto para a
arte, pois pesquisa é a vontade e a consciéncia de se encontrar solugbes, para qualquer
area do conhecimento humano (Zamboni, 2012, p. 51).

E compartilhando do pensamento de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832),
gue conseguiu pensar arte e ciéncia como uma totalidade, espera-se cada vez mais

reaproximacédo dessas duas areas do saber na criagdo e melhores solugdes para o

complexo mundo contemporéaneo.

Quem néo esta convencido de que todas as manifestagbes da esséncia humana, a
sensibilidade e a razdo, a intuicdo e o entendimento, devem ser desenvolvidas para se
tornarem uma decisiva unidade, independentemente de quais destas qualidades se tornem
predominantes em cada um, passara a vida se esgotando nessa reducdo desagradavel e
nunca compreendera, porque tem tantos inimigos tenazes e porque ele mesmo as vezes
também vai confrontar outros como inimigos. Assim, um homem nascido e formado para
as assim chamadas ciéncias exatas, quando estiver no apice de sua razdo-entendimento,
ndo compreendera facilmente que pode haver também uma fantasia sensivel exata, sem
a qual a arte é impensavel (Goethe apud Kestler, 2006, p. 53).

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Arte e ciéncia nutrem-se do mesmo humus, a curiosidade humana, a criatividade, o
desejo de experimentar. Ambas sao condicionadas por sua histéria e seu contexto. Estao
imersas na cultura, mas imaginam e agem sobre o mundo com olhares, objetivos e meios
diversos. O fazer artistico e o cientifico constituem duas faces complementares da acao
e do pensamento humanos, mediadas por tensbées e descompassos, que podem gerar o
novo, o aprimoramento mutuo e a afirmag¢éo humanistica.
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RESUMO: O figurar artistico e o figurar ndo
artistico do corpo feminino precede a historia da
arte: é cultural, social, histérico. Esta presente
seja apresentado na obra ou demonstrado no
artista que a produziu. Esse artigo propde um
passeio pela histéria da arte evidenciando o
papel do artista e da obra no que diz respeito ao
feminino. De Coubert (1817-1877) a Del Santo
(1925-1999) a arte moderna traz o feminino de
forma mais aparente, mais evidente do que a
apresentada em outros periodos de producao
artistica e o faz por meio de uma abordagem
que valoriza a sensualidade intrinseca. Acredito
ser pertinente falar sobre o tema, visto que
trata e retrata o feminino em nuances que

abrem discussdes e reflexdbes sobre sua
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RE-TRATO FEMININO

apresentacao, representacdo e importancia.
Para a elaboragdo dessa comunicacdo farei
uso de revisdo bibliografica, referéncias como
artigos, reportagens, entrevistas de artistas e
textos literarios.

PALAVRAS-CHAVE: Feminimo; Lugar; Mulher;
Mulher; Obra. Olhar.

FEMININE RE-TRACT

ABSTRACT: Artistic and non-artistic figuration
of the female body precedes the history of art:
it is cultural, social, historical. It is presented
in the works or demonstrated by the artist
who produced it. This article proposes a walk
through the history of art highlighting the role
of the artist and the work whit regard to the
feminine. From Coubert(1817-1877) to Del
Santo(1925-1999)
feminine more apparent, more evident than that

moderm art brings the
presented in other periods of artistic production
and does so though an approach that values
sensuality intrinsic. | believe it is pertinent to talk
about the subject, since it treats and portrays the
feminine in nuances that open discussions and
reflections on its presentation, representation
and importance. For the elaboration of this
communication | will make use of literature
review, references such as articles, reports,
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interviews of artists and literary texts.
KEYWORDS: Art. Feminine.Story. Work .Look.

O regime temporal que preside o cotidiano sofreu uma mutagao desorientada nas
ultimas décadas. Isso alterou inteiramente a relacdo com o feminino, a ideia de futuro
e a percep¢ao da realidade e ofuscou a nogcdo de género que permeia 0s conceitos e
valores da sociedade. Em nenhum momento da histéria o feminino foi tdo violentado,
desrespeitado e atacado moral, psicoldgica e fisicamente como nos dias atuais.

A figuracdo do corpo feminino elabora contetdos que quando expostos perdem a
conotacao assustadora surpreendidos pela dimensao real e natural que possuem. O olhar,
os ouvidos e sentidos se apropriam do feminino como gerador de vida para ser usado,
lembrado e falado em prosa e verso.

A historia € uma narrativa contada por alguém que vai falar da sua vivéncia, do
seu pais, da sua gente. Arte e conhecimento sdo atrelados. Na medida em que a arte
simboliza, representa e apresenta assuntos excluidos possibilita o pensar e o refletir sobre
eles. Com isso, os aspectos mistificadores, idealizadores e os devaneios fantasiosos que
emergem dessa simbologia vém a tona para clarificar seu significado real. A apreciacao
de uma obra insiste em estar vinculada aos valores do tempo e lugar de seu surgimento.
O feminino estd presente seja apresentado na obra ou demonstrado no artista que a
produziu. O modo como o autor se ausenta € o que aparece na obra e deixa falar a
linguagem. E no modo como o autor se afasta da obra que ele se faz ver. O corpo olha e
sabe que é olhado. (Merleau-Ponty).

Desde os primérdios da civilizagdo o homem figura o feminino utilizando-se de todas
as formas possiveis de expressdo. E na arte que ele consegue trazer & luz seus mais
profundos sentimentos de modo a traduzir, mesmo sem intencdao o que outros homens,
reles mortais, tentam fazer. Toda obra de arte é fruto de um gesto e deriva diretamente do
corpo. Figurar o corpo € percebé-lo como imagem. Falar da obra muito tempo depois e o
qgue ha nela ndo é novo. Sao desdobramentos, novas descobertas, novos olhares.

Nossos ancestrais ja retratavam o feminino. Ha cerca de 24 000 a.C. na pré-historia
encontramos registro de um fossil da Vénus de Willendorf ou Mulher de Willendorf, feita
em material calcario odlito. A escultura de 11,1 cm de altura foi descoberta em 1908, e
hoje faz parte do acervo do Museu de Histéria Natural de Viena, Austria. Devido ao fato
de o material avermelhado da rocha né&o ser tipico da regido onde foi encontrada a peca,
estudiosos supdem que poderia ser um amuleto para carregar e uma representacéo da
deusa da fertilidade pela forma robusta dos seios, quadris e ventre.

Nos séculos de | a Xll temos as Sheela-na-Gigs, esculturas de mulheres nuas
talhadas em pedra de forma provocativa que adornavam igrejas e castelos e outras
edificacdes na Irlanda e Gra-Bretanha. Guardavam da morte e do mal e expressavam um
pensamento coletivo, signos representativos da feminilidade. Em posicao de parto numa
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alusdo a fertilidade e a sabedoria, Sheela na gig é a forma irlandesa do nome normando
Cecile, e ‘gig’ uma giria inglesa para as partes intimas da mulher.

Na idade antiga o usual era a representacdao do feminino em bustos e estatuas
ligadas sempre a uma figura masculina. Destacam-se as imagens da Virgem Maria e Eva
simbolizando a maternidade e o pecado. Na idade média as mulheres eram vistas como
virgens e através da pintura e escultura como objetos de veneracdo. A sensualidade
do corpo feminino e a idealizagdo do corpo humano comeca a ser vista como algo belo.
A partir do Renascimento a iconografia adquire conotagdes mais mundanas. A obra O
Nascimento de Vénus de Sandro Botticelli (1445-1510) € um icone dessa representacéo.

Fig. 1. Botticelli, Sandro. O Nascimento de Vénus, 1485-1486. Témpera s/tela, 172,5cm x 278,5cm,
Galleria degli Uffizi, Florenga, Itélia. Fonte: https://www.infoescola.com/wp-content/uploads/2012/03/
nascimento-de-venus.jpg, acesso em 10.08.2019

Nos finais dos séculos XV e XVI até o século XVIII a figura feminina de odaliscas e
cortesas aparecem como objetos estéticos de prazer ou consumo, a exemplo de Mona
Lisa, de Leonardo Da Vinci (1452-1519) e as madonas lindamente retratadas por Rafael
Sanzio (1483-1520).

Fig 2. Rafael Sanzio. As Trés Gragas, ¢.1504. Oleo sobra madeira, 17 x 17cm. Museu Condé Chantilly,
Franca. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_pinturas_de_Rafael, acesso em 11.08.2019.
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No século XX a referéncia ao feminino de Gustav Klimt (1862-1918) € de uma

abordagem simbolista e carregada de sensualidade e erotismo.

Fig 3. Gustav Klimt. As Trés Idades da Mulher, 1905. Oleo sobre tela, 180 x 180 cm. Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, Roma, Italia. Fonte: https://arteeartistas.com.br/as-tres-idades-da-mulher-gustav-klimt/,
acesso em 11.08.2019.

As principais caracteristicas de sua criacdo sao o estilo decorativo e uso de formas
geométricas. Também trazia para a sua representacdo do feminino o brilho dourado e
prateado nos materiais utilizados.

A arte moderna traz o 6rgéo sexual feminino mais aparente, mais evidente abordando
a sensualidade. Os modernistas nao estdao mais pintando as mulheres virtuosas. As
figuracdes estdo destituidas de nobreza, de virtude, da imagem simbdlica, ideoldgica que
a mulher traz ao longo da historia e tém varias significagcoes.

Avancando na evolugcdo do feminino na histéria da arte e ndo enveredando para
lugares muito distantes, temos o registro de uma historia de representagcdo do feminino
que nos leva a refletir. Aconteceu no estado do Espirito Santo e tem como protagonista o
artista plastico, gravador, serigrafo e poeta capixaba, nascido em Colatina, Dionisio Del
Santo (1925-1999).

Del Santo mudou-se para o Rio de Janeiro em 1947, incentivado pelo também artista
capixaba Alcebiades Ghiu que ajudou o conterraneo a se integrar ao meio artistico. Em
dezembro de 1948 retornou a sua cidade natal para visitar a familia e atender ao convite
para uma exposicdo no Clube Recreativo Colatinense que se deu em Janeiro do ano
seguinte, onde compareceram autoridades e membros da sociedade local. Em meio aos
32 trabalhos expostos, com cores e tendéncias a subverter a visédo naturalista das formas,
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simplificando-as e estilizando-as estavam retratos e caricaturas em aquarela e também
constavam paisagens e nus femininos.

Porém, o entusiasmo e homenagens ao artista da terra para os colatinenses,
habitantes de uma cidade distante da capital e culturamente atrasada se transformaram
em difamacéao, pois os nus femininos expostos por Del Santo causaram estranheza e
intimidacao entre a elite. Os membros retrogrados da igreja local aproveitaram-se dos
momentos das missas e outros contatos para amaldi¢oar o artista e dizer a todos para se
afastar das pinturas que representavam o pecado, pois estas tinham a intencao de ofender
as mocas da cidade, apesar do recato das obras e do cuidado que teve o artista cobrindo
com flores o seio e 0 sexo das pinturas de figuras femininas. Por essa raz&o criou-se um
embate entre a imprensa e os padres da cidade que levou o artista a defender-se. Por
meio de artigos enviados aos jornais, Del Santo defendeu-se convidando as pessoas a
conhecer sua arte e dizendo que néo teve a intencdo de provocar escandalo e sim de
retratar as mulheres com naturalidade e mostrar seu trabalho. E discorreu sobre a funcéo
social do artista como produtor de novos conhecimentos e constru¢des culturais. Nao teve
éxito, e a oportunidade de um debate sobre a arte e sua funcdo na sociedade se perdeu.

Tudo isso, ao que parece provocou marcas profundas no artista. Ele teve que se
retirar da cidade as escondidas, com a ajuda de amigos mais influentes. As obras foram
destruidas pela populagdo enfurecida, como lembram ainda algumas pessoas do lugar.
Assim, Del Santo teve a certeza de que sua a obra abstrata também nao seria bem
recebida em sua terra, o que o fez decidir nunca mais expor em sua terra natal. Mais de
20 anos depois, Del Santo retrata o feminino em obras de serigrafia cujo tema ele trata
com a sensibilidade e respeito que sempre demonstrou.

Fig 4. Dionisio Del Santo, Moga Regando Flores, 1970. Serigrafia 54 x 38,5 cm. Museu de Artes do
Espirito Santo Dionisio Del Santo. Fonte: https://maesmuseu.wixsite.com/maes/blank-cja3, acesso
30.07.2018.
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Moca Regando Flores (fig.33) é a representagcdo de uma mulher caracterizada e em
cores vibrantes. O jogo de cores produz um efeito de profundidade e o0 azul em tom mais
escuro do que o fundo evidencia uma silhueta feminina cujo brago direito segura um jarro
marrom vertido sobre o vaso de flores. Essas se sobrepdem a um elevado em marrom
sugerindo uma jardineira de onde as flores emergem dispostas sobre o fundo azul em
tons de branco e amarelo e com caules e botbes em cor verde. Interessante observar que
todo o desenho é composto por linhas retas inclusive as flores. A excecédo se aplica aos
seios e cabeca da figura feminina que tém formas circulares e meio circulos assim como
os botdes das flores. Uma minuscula linha reta e precisa sugere o olho da mulher. Esta
possui parte da cabeca em tom rosado e da lugar ao marrom formando uma sombra que
se destaca por linhas que além de mostrar o nariz, queixo e testa também definem o rosto.

Os desenhos de Del Santo sdao mais signos ou formas simbodlicas do que
representacdes da realidade, o que se pode ver pelas formas geometrizadas. O proprio
artista diz que:

“As figuras humanas [...], sd&o muito mais signos ou formas simbdlicas do que
representacdes realistas, tém sempre os olhos fechados representados por dois tracos
horizontais. Deste modo eu penso exprimir a visao interior muito mais do que representar
a realidade externa (MORAIS, s/d, p.58).

E arremata “ndo é a dgua o elemento que é vertido da &nfora ou do jarro que a
mulher inclina, mas sao fluidos do conhecimento intuitivo que é atribuido a aquério, meu
signo solar de nascimento (MORAIS, s/d, p.60)”.

A representacao do feminino de Del Santo prima pelo uso e abuso de linhas e formas
geomeétricas, das cores fortes e chapadas.

A despeito do acontecimento lamentavel ocorrido em sua cidade natal, Dionisio Del
Santo esteve outras vezes no Espirito Santo: em 1976, para uma exposi¢cédo na Galeria
de Arte e Pesquisa da UFES. Em 1977 os artistas capixabas, professores e alunos
participaram do curso de serigrafia no Centro de Artes da UFES, ministrado pelo artista
cuja importancia para a Universidade foi tamanha que mudou a grade curricular do Curso
de Artes da UFES. Em 1980 fez uma mostra na Galeria Trdpico e Lazer em Vitéria. Na
década de 90 participou de workshops e palestras na UFES e ministrou uma oficina de
serigrafia no 5° Festival de Verdao de Nova Almeida.

O artista realizou em dezembro de 1998uma mostra retrospectiva de sua obra que
inaugurou o Museu de Arte do Espirito Santo, instituicdo que levou seu nome. Del Santo
adoeceu durante a montagem da exposicéo e veio a falecer em Vitéria, alguns dias depois
da inauguracgéo da exposi¢ao no inicio do ano de 1999.

Outro pais, outra cultura e a expressao artistica do feminino feita pelo francés Gustave
Coubert (1819-1877). Pintor realista, o artista se intitulava “Republicano por nascimento”
e se proclamava “o homem mais rude e arrogante da Frangca”. Comprometia-se a pintar

s6 o que via. Dizia que pintaria anjos se os visse. Suas declaragdes eram socialmente
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ousadas como suas pinturas.

“L’Origine Du Monde”, pintada em 1866 retrata o tronco de uma mulher nua com
as pernas abertas. Os seios podem ser entrevistos sob os lengoéis. O artista destitui a
figuracdo de toda a idealizag&o classica ou romantica.

Fig 5. Gustave Coubert. L’'Origine Du Monde, 1866, 6leo s/tela, 46 x 55 cm. Museu d’Orsay, Paris.
http://www.sedes.org.br/Departamentos/Psicanalise/index.php?apg=b_visor&pub=24&ordem=18,

Acesso em 29.07.19.

O quadro foi pintado para um diplomata turco Khalil-Bey em passagem por Paris,
que era colecionador de arte erética. Arruinado pelo jogo teve sua colecao leiloada.

Em 1889 foi encontrado em meio a outros quadros, embaixo de telas menos ousadas
de um antiquario pelo escritor francés Edmond de Goncourt (1822-1896). Passou pelas
maos de um nobre hungaro em Budapeste e ap6s a Segunda Grande Guerra foi trazido
para Paris. ApOs pertencer a varios donos foi adquirido pelo psicanalista francés Jacques
Lacan (1901-1981). A obra foi mantida em sua casa de campo em Guitrancourt, e era
exibida ritualisticamente a convidados. A hipotese é de que a modelo trata-se da irlandesa
Joanna Hiffernan (1843-1904) que estaria envolvida afetivamente com o pintor na época
da produgao da obra.

A obra era tida como pornogréfica até recente data. Em 2009, livros cujas capas
o reproduziam foram confiscados pela policia em Portugal e paginas do Facebook que
o exibiam foram retiradas do ar em 2011. Surpreendentemente devido ao noticiario, sua
imagem apareceu publicamente.

A polémica em torno do tema nao foi sobre a obra, suas qualidades pictéricas sendo
arte de primeira grandeza e sim sobre a moral e os bons costumes. O quadro, vindo dos
pordes da pornografia para a consagracao nos salées do Museu d’Orsay, mostra como a
apreciacao de uma obra esta atrelada aos valores do tempo e lugar de seu surgimento. A
obra “A Origem do Mundo” foi doada pela familia de Jacques Lacan, ap6s sua morte em
1981 e exposta publicamente pela primeira vez no Museu D’Orsay, onde se encontra nos
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dias atuais.

A obra de Coubert foi criada no século XIX e as obras de Del Santo a partir de 1947
quando o artista fixou residéncia no Rio de Janeiro. Como pode, quase quarenta anos
depois, ja no século XX a retratacao do nu feminino de Dionisio Del Santo feita de maneira
natural e realista causar tanta estranheza e impacto, a ponto de bloquear a mente da
sociedade fechando as portas para um dialogo produtivo?

O retrato feminino troca sua roupagem com o passar do tempo. As mudancas de
comportamento provocadas pelo desenvolvimento de novas tecnologias levam a expressao
artistica a assumir novos formatos produzidos em midias cada vez mais sofisticadas. Mas
o feminino continua ocupando lugar de destaque desde as mesas de bar até as paredes
cobicadas das galerias e museus. Também segue sendo um tema falado e cantado por
todas as vozes. Inclusive na poesia do artista Gilberto Gil lembrando que todos os homens
tém a sua “porcao mulher”.
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RESUMO: Ao buscar aliar tecnologias as
praticas educacionais, o presente trabalho
apresenta uma opcéao de uso do Podcast como
recurso didatico, com um grupo de alunos
do Ensino Médio. O trabalho investigou a
possibilidade de uso do recurso tecnologico
e da mdasica, para o compartiihamento de
conteudo de Ciéncias Naturais, sendo realizada
uma intervencao pedagoégica e como produto
foi gerado um Podcast de carater informativo
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para um conteudo de ciéncias e que utilizasse a
musica como linguagem. Para discutir os dados,
obtidos a partir da investigacdo processual da
elaboracdo do Podcast, foram divididos temas
que visaram evidenciar pontos do impacto da
pratica nos estudantes, principalmente sobre
0 que mudou apos a intervencdo. A pesquisa
revelou que o conteudo foi aprendido de uma
forma mais independente e com uso intenso
da musica, podendo instigar futuros trabalhos
similares com o uso deste recurso, e ainda
da linguagem musical como uma conexao
interdisciplinar.

PALAVRAS-CHAVE:
Interdisciplinaridade.

Tecnologia.

Mdusica. Ensino de

Ciéncias. Podcast.

A MUSIC PODCAST AND ITS USE AS AN
INTERDISCIPLINARY RESOURCE

ABSTRACT: When
technologies with educational practices, this

seeking to combine
paper presents an option to the Podcast as
a didactic resource, working with a group of
high school students. This work researched
the possibility of using technological resources
and music, in order to share science education
content, performed by a pedagogical intervention
and creating an informative Podcast for a
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science content and using music as language. In order to discuss the data, obtained from
the procedural investigation of the Podcast elaboration, themes were chosen to highlight the
points of impact of the students’ practice, especially about what changed after this intervention.
This research showed that the content was learned more independently and with intense use
of music and that could instigate future similar works with the use of this resource, as well as
musical language as an interdisciplinary connection.

KEYWORDS: Technology. Interdisciplinarity. Music. Science teaching. Podcast.

11 INTRODUCAO

Iniciando os estudos musicais e o envolvimento com a musica no contexto da Banda
de Musica do Colégio Militar de Salvador, e ainda, a partir das experiéncias inspiradas
pelos docentes de Ciéncias e Biologia, tive a oportunidade de seguir estudando e buscando
a educacéo superior em ambas as areas. Por essa formacgao dupla, a interdisciplinaridade
se evidencia na minha préatica docente, além de possuir afinidade com a tecnologia digital
pois, desde 1998, tive acesso ao primeiro computador em casa e sempre me mantive
interessado pela éarea.

Ampliando os escopos de trabalho da musica e das ciéncias da natureza, atrelado
ao uso das Tecnologias de Informac&o e Comunicacgao (TICs) (KENSI, 2012), conheci o
recurso do Podcast, que é “uma forma de transmissao de arquivos|...]. Nestes arquivos,
as pessoas disponibilizam[...] selecdes de musicas ou simplesmente falam|[...]. Pense no
podcastcomo um blog, s6 que ao invés de escrever, as pessoas falam.” (SCHMIDT, 2008).
Esse recurso gerou o interesse de se conhecer mais a respeito da visao dos estudantes
sobre seu uso, seja como um meio de se difundir masica e informacéao, seja relacionando
e difundindo conhecimentos acerca dos demais conteudos estudados nas ciéncias da
natureza, ja que também possuo formacgao nessa area.

Por ocasidao da graduacao em Ciéncias Bioldgicas na Universidade de Brasilia (UnB),
e elaboracéo do Trabalho de Concluséo de Curso (TCC), e com o intuito de observar a
interacdo entre os estudantes com o uso do Podcast, por meio do uso da musica e,
consequentemente, difundir conteddo de ciéncias, foi pensada uma atividade pratica de
elaboracéao e gravacao sonora que foi desenvolvida com alunos de Ensino Médio. O local
escolhido foi uma escola publica na qual eram realizadas atividades extracurriculares,
entre elas, um pequeno grupo de alunos se reunia para selecao e reproducao de musicas a
serem tocadas nos intervalos, com o uso de caixas de som. A esta atividade, denominavam
de radio escolar, e este grupo foi convidado a participar da pratica. Este tipo de pratica se
caracterizou por pesquisa intervencao pedagogica, na qual ha um pesquisador, também
participante, que ajuda na transformacédo e empoderamento dos discentes a partir desta
acao (DAMIANI et al, 2013).
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De acordo com Oliveira et al. (2011, p. 232) “todos dependem, hoje em dia, das
ciéncias e da tecnologia, em maior ou menor grau, basta que o professor as indique
e utilize em suas aulas”. Sendo assim, torna-se imprescindivel que um docente avalie
as possibilidades tecnoldgico-digitais a sua disposi¢cdo para que quando possivel as
incremente, fazendo seus objetivos de ensino serem mais facilmente alcancados. Na
pesquisa em questao, foi utilizado o Podcast a fim de aproveitar suas potencialidades em
relacdo a capacidade de mesclar os conhecimentos de musica, ciéncia e tecnologia.

Para Kenski (2003, p. 48-49) as “tecnologias existentes em cada época, disponiveis
para utilizacdo por determinado grupo social, transformaram radicalmente as suas formas
de organizagcdo social, a comunicacdo, a cultura e a propria aprendizagem.”. Dessa
forma, a tecnologia tem um grande impacto sociocultural no decorrer da histéria, e sendo
0 processo de ensino-aprendizagem também decorrente de transformacdes histérico-
sociais, & necessario planejamento para utiliza-la, tanto pelos docentes, quanto pelos
estudantes.

A unido entre a musica e a educacao é capaz de transformar o ser humano a niveis
individual e social (ULIANA, 2017), e por esse carater foi cogitado que a musica despertaria
interesse dos discentes em relacdo a proposicao de uma pratica pedagdgica. Unindo
esse carater a minha inquietacéo, a respeito de que os estudantes sejam protagonistas de
sua aprendizagem, foi proposta o desenvolvimento de uma pratica que pudesse incita-los,
por meio do uso da tecnologia, a usar as linguagens da musica e da ciéncia para difundir
conhecimento, e também para aprender durante esse processo.

Os Parametros Curriculares Nacionais (PCN) embasam o uso da Ciéncia e Tecnologia,
incitando que seu uso se alie a outras linguagens, ao afirmar que “Ciéncia e Tecnologia
sé@o heranca cultural, conhecimento e recriacdo da natureza. Ao lado [...] das artes e da
linguagem, a tecnologia é um trago fundamental das culturas” (BRASIL, 1998, p. 23). Com
isso, diferentes formas de expresséo e linguagens séo estimuladas a serem utilizadas na
educacgdo, entre elas a musica como uma das formas de linguagem artistica.

Ainda no contexto legislativo, as Diretrizes Curriculares Nacionais (DCN) de 2013,
trazem a Lei n° 11.769/2008, reiterando a obrigatoriedade da musica nos curriculos
escolares, ereforcamaimportanciade seu ensino ao afirmar que “abremricas possibilidades
de vivéncias e desenvolvimento para as criancas” (BRASIL, 2013, p. 94).

Numa sociedade que se desenvolve com essa necessidade educacional, e com
a dependéncia das tecnologias, € um desafio, também obrigacdo dos educadores,
desenvolver novas praticas de ensino que abarquem esse escopo. Como explicitado
por Kenski (2003, p. 51), “saber utilizar adequadamente essas tecnologias para fins
educacionais € uma nova exigéncia da sociedade atual em relacdo ao desempenho dos
educadores.”
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Na atualidade, as tecnologias digitais oferecem novos desafios. As novas possibilidades
de acesso a informacdo, interagdo e de comunicagdo, proporcionadas pelos
computadores (e todos os seus periféricos, as redes virtuais e todas as midias), dédo
origem a novas formas de aprendizagem. S0 comportamentos, valores e atitudes
requeridas socialmente neste novo estagio de desenvolvimento da sociedade. (KENSKI,
2003, p. 50)

Para Swanwick (2014) a apreciacdo, a execugao e a composi¢cao sao as principais
atividades do fazer musical. Com isso, o Podcast poderia demonstrar sua completude
como uma pratica também de educacédo musical. Quando, por exemplo, os estudantes
fazem buscas e escutas de musicas, a apreciacao pode ser trabalhada, e ao gravar o seu
proprio programa, a execugao € vivenciada juntamente com as composi¢cdes musicadas
criadas.

31 METODOLOGIA DA PESQUISA

O trabalho se deu em uma escola publica do Distrito Federal que atende
aproximadamente 700 alunos entre 14 e 19 anos, exclusivamente no Ensino Médio regular,
no segundo semestre de 2017. Esta escola ja possui experiéncia com desenvolvimento de
projetos, sejam de iniciativa interna pelos funcionérios, estudantes e professores, como
de iniciativa externa. Isso se deve principalmente pela proximidade desta com a UnB. Tal
proximidade facilita tanto a busca da escola pelas atividades de extensao da universidade,
quanto a procura dos universitarios por locais de atuacao seja para estagios obrigatorios
ou desenvolvimento de pesquisa.

Na escola ja havia sete estudantes envolvidos em um projeto “radio escolar”, destes,
cinco se dispuseram a engajar no trabalho com Podcast, e este foi o publico alvo da
atividade proposta. Era importante convidar os que ja participavam da radio escolar, pois,
um dos fatores escolhidos para a avaliagao era a diferenciacéo e o impacto que os préoprios
estudantes notariam a respeito do trabalho que ja desenvolviam e a no¢éo do potencial a
ser explorado. Todos os estudantes eram do 3° ano do Ensino Médio.

Apbs o convite, foi concedido 90 minutos por dia de pratica na escola, e assim
pude planejar um cronograma de cinco encontros entre os meses de outubro e novembro
de 2017. O objetivo, destes encontros, era formular um Podcast que trabalhasse a
questdo musical e as ciéncias da natureza, contribuindo para uma maior autonomia na
aprendizagem do conteudo a ser trabalhado e do Podcast como um recurso a mais que
eles iriam dispor para a radio escolar, tornando-os protagonistas neste processo. Além
do programa gravado como produto, seriam gerados subprodutos que contribuissem
no entendimento sobre o processo de criagdo e composicao que ali seria coletivamente
realizado.

Os subprodutos planejados foram os roteiros que os estudantes iriam escrever
para cada etapa do programa, bem como respostas escritas e individuais as perguntas
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propostas que os levassem a refletir sobre a atividade pratica. Como o pesquisador estaria
inserido e atuando juntamente as atividades, isso caracteriza uma pesquisa intervencao

pedagobgica que para Damiani et al. (2013, p. 58) é definida por

investigacbes que envolvem o planejamento e a implementacdo de interferéncias
(mudancgas, inovacfes) — destinadas a produzir avancos, melhorias, nos processos de
aprendizagem dos sujeitos que delas participam — e a posterior avaliagdo dos efeitos
dessas interferéncias.

Aparticipacao e engajamento dos estudantesforam essenciais paraodesenvolvimento

do trabalho. O planejamento das etapas de criacdo do Podcast, podem ser visualizadas

na Tabela 1.
. . Duracao (em
Encontro Atividades Produtos gerados minutos)
Apresentacao de exemplos de Gravacdo em audio do g0
1° Podcast, jogo ritmico, conversa ¢ ritmico 109 60
sobre radio/Podcast
Gravacéo em audio da
2° Producéo de noticiario abertura do programa e 90
noticiario
Producao das perguntas da ~ .
o AR ~ Gravacéao em audio das
3 entrevista; inicio da producao de perguntas da entrevista 90
jingle
4° LS d~° gL NIcIo e Gravagao em audio do jingle 90
producéo da parédia
o ~ L Gravacao em audio da
5 Produgéo da parddia pardia 90

Tabela 1. Atividades propostas nos encontros

No primeiro encontro, alguns exemplos de Podcast que seguiam a mesma proposta
foram levados para que os estudantes pudessem aprecia-los e para servir de inspiracao.
Em seguida, foi utilizado o método do passo (CIAVATTA, 2009) como jogo de imitacéo
ritmica, a fim de incentivar e facilitar a abertura dos membros por meio da ludicidade da
atividade. Essa atividade teve o audio gravado para escuta ao fim da atividade, visando que
os alunos atentassem a prépria pratica e pudessem autocriticar se atingiram os objetivos
ritmicos propostos. Este dia ainda houve a definicdo do tema das ciéncias da natureza
que iriam trabalhar, que foi sobre moluscos, foi realizada uma rapida explanacao sobre
o conteudo e foi pedido que pesquisassem sobre o assunto para o proximo encontro. O
encerramento se deu por meio da aplicacdo de um questionario (denominado Exercicio
de Reflexao 1) sobre concepcdes iniciais que visava saber qual o conceito de radio que
eles possuiam, se eles consideravam que em sua escola havia uma radio, o que eles
entendiam por funcionamento da radio e o que eles gostariam de mudar na radio escolar.
Neste dia também foi pedido para responderem o Exercicio de Reflexdao 2, que visava
conhecer sobre a concepcéao deles a respeito do dia de atividades e os indagava sobre

Arte Comentada 3 Capitulo 17 179



0 que mais haviam gostado naquele dia e o que ndo haviam gostado, bem como o que
poderia melhorar.

O segundo encontro iniciou com a averiguagcado do material trazido pelos estudantes
sobre moluscos, e em seguida fizemos um levantamento complementar com uso da Internet
e livros didaticos da escola pois o material prévio havia sido pouco. Os estudantes entao
escreveram um roteiro em formato de noticiario que seria o inicio do programa, ainda que
mais informalmente a nivel de vocabulario e descontragdo, e o gravaram. Encerramos o
encontro com a apreciag¢ao do conteudo gravado e respondendo o Exercicio de Reflexao
2.

Com a noticia pronta, no terceiro encontro, os estudantes desenvolveram perguntas
sobre o assunto que surgiram a partir do conteudo estudado, criando um roteiro de
entrevista a ser feita para uma professora da UnB especialista da area de moluscos. Neste
dia também foi elaborado um produto e marca ficticios (Lasanha GooDemais) que visava a
composicao de uma propaganda musicada, um jingle. ApGs a gravacgao das perguntas da
entrevista, o encontro foi encerrado com apreciacao da gravacao e respostas ao Exercicio
de Reflexao 2.

Antes do quarto encontro realizei a gravagao das respostas a entrevista juntamente a
professora da UnB, entdo pudemos iniciar com esta escuta das respostas e seguindo para
a gravacéo do jingle que ja estava escrito. Foi escolhida entdo a musica Olha a Explosao
(MC Kevinho) para a escrita da parddia, agora que ja possuiam mais informag¢des sobre
o conteudo, e iniciaram sua escrita. O encontro encerrou com apreciagdo do jingle e
respondendo ao Exercicio de Reflexao 2.

O quinto e ultimo encontro foi para a finalizagao da escrita da parddia, sua gravacao,
e aplicacdo do Exercicio de Reflexdo 2, e agora também do Exercicio de Reflexao
3. As perguntas deste retomavam a questdo sobre a visdo de radio (pds intervencao
pedagogica), além de questionar sobre 0 que pensavam em relagcéo ao tema das ciéncias
da natureza abordado, a questdo musical e ao uso do Podcast.

Posteriormente realizei a edicéo final do material, que estava fragmentado entre os
subprodutos dos encontros, para obtencao do Podcast - versao de publicacéo. O software
utilizado foi o Audacity', sua escolha foi dada pela praticidade e gratuidade.

Para compilagdo e anélise de dados segui a categorizacdo de respostas, dos
Exercicios de Reflexdo, proposta por Franco (2012). Também foram consideradas
algumas habilidades dos estudantes, como interesse demonstrado e nivel de contribuicao
em relacéo aos colegas, para refletir a utilizacdo do Podcast como recurso pedagodgico

que mesclasse musica, ciéncia e tecnologia.

1. uma DAW — digital audio workstation
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4 | RESULTADOS E DISCUSSAO

Dos cinco estudantes envolvidos apenas dois tinham tido contato com algum tipo
de ensino formal de musica, um deles ainda toca violao, e outro estudou flauta doce na
infancia. A participacao deles também foi mensurada pela assiduidade, que foi em média
de quatro estudantes por encontro, e € importante ressalta-la pois sbé os presentes em
cada dia puderam responder aos Exercicios de Reflexao aplicado em cada encontro. Vide
tabela 2.

Estudante 1° encontro 2° encontro 3° encontro 4° encontro 5° encontro
A X X X X X
B X X X X
C X X X X
D X X
E X X X

Arte Comentada 3

Tabela 2. Assiduidade nos encontros. Os “X” representam os dias nos quais os estudantes estiveram
presentes.

Ainda que alguns tenham demonstrado timidez, isso nao os impediu de contribuir
ativamente nas atividades propostas, e ainda que por vezes essa caracteristica possa
ser confundida com desinteresse, por meio das respostas aos Exercicios de Reflexao
foi possivel observar que todos estavam engajados e gostando da intervencao proposta.
Contudo, os Estudantes A e B demonstraram possuir uma visdo mais critica dos fatos,
refletindo sobre suas atitudes, as do pesquisador, e a prépria pratica. Um deles, quando
questionado a respeito do que poderia melhorar, respondeu: “nossa forca de vontade para
a parédia”. Neste ponto pude perceber que ja ndo pensavam mais na pratica em si, mas
na qualidade do trabalho que estavam realizando.

Foram trés temas de analise escolhidos para discutir os dados: visdo a respeito
do radio (pré e pds pratica), Feedback diario (a partir dos Exercicios de Reflexdo 2), e
Mudancas sugeridas. Esses temas basicamente categorizaram entre o que mudou para
os estudantes, o que eles sentiram durante a realizagao da intervengao, e o que poderia
ser diferente numa futura intervencéo desenvolvida por mim enquanto pesquisador, ou
mesmo em aplicacdo independente do aprendido.

Com respeito a visdo que tinham, todos demonstraram considerar que havia uma
radio dentro da escola, ainda que somente para escolher e reproduzir musicas, 0 que
os limitava e engessava o formato. O estudante A, no inicio do projeto disse que radio
€ “um meio de comunicacdo de apenas uma via voltado para o entretenimento”, ja ao
fim afirmou que é “um meio de comunicacdo, que pode transmitir contetdo de forma
divertida”, isso revela que sua viséo foi ampliada a partir da no¢gédo que poderia haver algo
além da musica como entretenimento, mas também como informacao. Ainda a respeito
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dos relatos foi possivel notar que eles se sentiram lisonjeados por estarem participando
de uma pesquisa cientifica: radio € “um lugar de descontracéo, onde pode se ouvir musica
e até virar um local de trabalho para TCC” (Estudante B, Exercicio de Reflexao 3).

Em relacéo aos feedbacks de cada encontro:

+ 1°- gostaram do passo, ndo gostaram tanto de escutar os exemplos de Podcast;

+ 2° - gostaram de descobrir curiosidades sobre os moluscos, ndo houve criticas
negativas;

+ 3°- estavam desanimados no inicio, entao recorri a uma brincadeira para estimu-
la-los, pois “as brincadeiras, [...] as musicas e o0s jogos [...] precisam ser consi-
derados componentes curriculares ou instrumentos pedagoégicos importantes [...],
tornando mais prazeroso o aprendizado [...] dos conhecimentos das ciéncias, [...]
das artes” (BRASIL, 2013, p. 386-387). Isto refletiu no feedback deste dia sendo a
parte mais citada no quesito do que mais gostaram, como critica somente uma foi
feita pelo Estudante C, onde comentou que poderiam melhorar a propria criativi-
dade (composicional);

+ 4° - gostaram de terminar o jingle, mas nao gostaram de ainda nao terem termina-
do a parddia neste encontro;

+ 5°-nao gostaram de nao terem conseguido fazer uma musica autoral, ficando so-
mente com jingle e parddia, o que seria proposto caso dentro dos cinco encontros
restasse tempo. O que mais gostaram foi de ter conseguido terminar a parédia.

A parédia demonstrou o conhecimento adquirido a respeito do conteudo de ciéncias
de moluscos, focando na parte que mais havia lhes chamado atencdo durante as fases

de pesquisa e entrevista.

“Essa lulinha é terrorista, ela solta tinta. Olha o que ela faz quando se sente reprimida.
Olha o que ela faz quando se sente reprimida. Classe das bivalvias tém as ostras e
0s mexilhdes, a lula e o polvo no mar eles estdo. Olha o moluscao. Eles apresentam
reproducédo, sexuada com fecundacédo, e a concha de protecdo, ¢do, ¢ao, ¢do.” (Letra
da Parodia)

Estesresultadoslevam acrerque o processo o qual vivenciaram os instigou a participar
ativamente num recurso envolvendo mausica, ciéncia e tecnologia. E principalmente
gerando expectativas de que realizem tal experiéncia novamente, seja da mesma forma,
ou trabalhando cada aspecto individualmente.

Em relacdo aos comentarios sobre o que poderia ser mudado, recorrentemente os
alunos sentem a necessidade de melhor infraestrutura e apoio da dire¢cdo escolar, que
poderia oferecer mais apoio pedagdgico ao projeto da radio escolar. Como autocritica, em
futuras aplicacdes do projeto, sempre levaria atividades ludicas para inicio das atividades
diarias, bem como planejaria mais encontros para engajar os alunos também na edi¢cao
do programa e ter tempo de realizar a0 menos uma composi¢ao autoral. Envolver mais
alunos durante esse projeto também seria o ideal, podendo separa-los em frentes de

trabalho, o que poderia reduzir os tempos atribuidos a cada etapa.
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51 CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisar os Exercicios de Reflexao, ficou nitida a consciéncia e 0 empoderamento
que os estudantes foram oportunizados quanto a sua pratica pré-existente na radio escolar.
A criacédo do Podcast, quase que de forma independente, fez com que se sentissem
participantes ativos do seu préprio processo educacional.

O interesse pela musica, pelas Ciéncias Naturais e pela tecnologia foi também
despertado em alguns, em outros foi novamente instigado pela intervencé&o. Todo o grupo
demonstrou desenvoltura nos aspectos ritmico-musicais, habilidades de escrita tanto no
jingle como na parédia, e ainda habilidades composicionais, principalmente por parte dos
Estudantes A e C.

Um ponto no qual despertaram minha atencao foi que rapidamente, logo no segundo
encontro, explicitaram pensamento critico quanto a pratica, tanto em relacdo as minhas
habilidades quanto as deles préprios. Fui também surpreendido quanto ao cumprimento
do cronograma, ainda que nao tenha sido possivel realizar a composicao autoral, atrasos
nas demais propostas eram esperados, e ndo ocorreram.

Como docente, a pratica foi satisfatéria, visto que foi uma experiéncia tanto de
pesquisa como pedagdgica, e atendeu aos objetivos inicialmente delineados. Trouxe a
mim elucidacéo a respeito da elaboracao de praticas a serem utilizadas em sala de aula,
que podem possuir, e trabalhar, aspectos musicais, interdisciplinares, e neste caso, das
Ciéncias Biologicas.

Para conhecer o Podcast, nosso trabalho final, segue o endereco eletrénico: <https://
youtu.be/3r_8qgz0siYA>.
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RESUMO: O presente trabalho se propde a
analisar algumas obras de Peter Brueghel,
‘O Velho” (1525-1569),
especificamente aos individuos que se situam

no que tange
em primeiro plano nas paisagens. Ao questionar
a presenca dessas figuras que irrompem
no espaco pictérico de maneira efémera e
distanciada, apresentamos reflexbes acerca
das mudangas na concepgcao de paisagem
ao longo do século XVI, abarcando assim
outras visbes e percepg¢des de mundo, 0 que
nos levara entdo a tracar uma conexao com a
nogao de imagem-sintoma, a partir de escritos
do filbsofo e historiador da arte Georges Didi-
Huberman (1953).

PALAVRAS-CHAVE: Didi-
Huberman; Pintura Renascentista; Histdria da
Arte; Imagem-Sintoma.

Brueghel;
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GEORGES DIDI-HUBERMAN

ABSTRACT: The present work proposes to
analyze some works by Peter Brueghel, “The
Elder” (1525-1569), with regard specifically
to individuals who are in the foreground in
landscapes. When questioning the presence of
these figures that break into the pictorial space
in an ephemeral and distant way, we present
reflections on the changes in the concept of
landscape throughout the 16th century, thus
encompassing other visions and perceptions
of the world, which will then lead us to draw a
connection with the notion of image-symptom,
based on the writings of the philosopher and art
historian Georges Didi-Huberman (1953).

KEYWORDS:
Renaissance Painting; Art History;

Brueghel; Didi-Huberman;
Image-

Symptom.
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11 INTRODUGCAO: BRUEGHEL E SUA EPOCA

Peter Brueghel, “O Velho™', viveu na regido de Flandres — atual Bélgica — e foi um dos
mais representativos pintores flamengos do Renascimento durante o periodo conhecido
como Cinquecento?®. Profundo observador dos costumes e das cenas cotidianas, pintou
paisagens, cenas populares e satiras que envolviam aspectos morais e religiosos. Em
uma atmosfera de cotidianidade, representou diversos rituais da vida na aldeia, incluindo
a agricultura, a caca, as refei¢cdes, as celebragdes, as brincadeiras, a morte etc. Todas
as figuras representadas — desde o lenhador ao menino Jesus — partilham os mesmos
espacos, vestem trajes semelhantes e levam uma vida simples e ordinaria, sem qualquer
hierarquia, portanto. Brueghel desenvolveu em suas obras descricdes minuciosas e
extremamente detalhadas tanto do modo de vida de sua época quanto dos aspectos
especificos das paisagens, conforme afirma o fildsofo francés Jean-Marc Besse:

As paisagens de Brueghel falam do mundo humano na riqueza dos seus detalhes
corograficos e topograficos: cidades, aldeias, castelos, rios, montanhas, florestas,
campos cultivados, passaros, mas também na diversidade dos modos de utilizagéo
do espaco terrestre pelo ser humano: rebanhos guardados por pastores, semeador
no campo arado, navios de diferentes tamanhos, carrocas puxadas por cavalos,
camponeses, mercadores, soldados e peregrinos s&o distribuidos na sucesséo rigorosa
dos planos do panorama diante do qual o espectador esta situado. Pela reunido destes
objetos sob o olhar, a paisagem se faz imagem do mundo, experiéncia visual do mundo
terrestre. O mundo, mas também as diversas atividades humanas, bem como os tipos de
investimento no espaco terrestre que as exprimem (o comércio, a agricultura, a guerra),
se desdobram enciclopedicamente sob nossos olhos, como este vasto anfiteatro de que
fala Plinio, o Jovem, aberto para as lonjuras (BESSE, 2006, p. 31).

Parece importante, aqui, situar brevemente o contexto da época em que viveu o
pintor, no periodo de transicdo entre a idade Média e o inicio da era Moderna. Além de
todas as epidemias e pragas que vitimavam milhares de pessoas — a ciéncia dava seus
primeiros passos em direcdo ao que viria a se chamar a revolugéo cientifica do século
XVII —, havia ainda as inumeras guerras religiosas e politicas. Na vis&o popular, Deus
era visto como uma espécie de juiz temerario, disposto a aplicar “castigos divinos” como
puni¢c&o aos vicios da humanidade. Também a partir do século XVI ocorre uma mudanca
quanto a percepc¢ao do universo, que passa a ser compreendido como infinito, gracas as
grandes navegacodes e a descoberta de novos mundos.

E necessario sobretudo marcar o seguinte ponto: é ai que surge a figura do homem

moderno, que se percebe sb e precisa orientar-se neste novo e desconhecido mundo.

1. O termo “O Velho” é usado para diferencia-lo de seu filho, que também era pintor e ficou conhecido como Brueghel, “O
Jovem” (1564-1636).

2. E importante ressaltar que néo é possivel abordar o Renascimento em toda a sua complexidade, pois foi um periodo de
longa duragéo, entre os séculos XIV e XVI, que abarcou praticamente por inteiro o continente europeu. Entretanto, cabe
salientar que foi durante o Cinquecento — considerado sua terceira e Ultima fase, sucedendo o Trecento e o Quatrocento
— que se cristalizaram ideais que caracterizam todo 0 movimento renascentista: a no¢éo de autonomia da arte, a emanci-
pacao do artista de sua condigcdo de artesao e equiparagéo ao cientista e ao erudito, a busca pela fidelidade a natureza, o
conceito de génio. Foi também nessa fase que houve uma fusdo maior de temas profanos com religiosos, a forte presenca
do humanismo nas artes e a expanséo para paises como Holanda, Alemanha e Franga, entre outros.
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Esse individuo moderno passa entédo a ter autonomia para pensar: reflete antes de tomar
suas decisdes, sobre si e sobre seu proprio destino.

2| PAISAGEM E CARTOGRAFIA

Ao longo do século XVI, o sentido da palavra paisagem estava sendo amplamente
problematizado e discutido de acordo com Jean-Marc Besse (2006). A cartografia e as
representacdes artisticas de paisagem partilhavam do mesmo vocabulario, uma vez que
“[...] o olhar do pintor e o olhar do cartégrafo ndo sdo entdo separados, mesmo que
eles nao se confundam” (2006, p. 19). Tendo como objetivo principal fazer leituras cada
vez mais complexas e minuciosas da paisagem, variadas areas do saber — arquitetura,
filosofia, literatura, geografia, fisica etc — partilhavam a atencdo em comum dada aos
signos do mundo, dialogando tanto por atitudes cognitivas quanto por competéncias
visuais. Nao havia desse modo uma distin¢cao clara e separada, sendo que muitos artistas
foram responsaveis pela confec¢cao de mapas e vistas topograficas, por exemplo.

Se até o medievo a paisagem era encarada enquanto vista abarcada por um sujeito,
ao longo do século XVI passa a ser compreendida também como espaco subjetivo da
existéncia, ligada diretamente ao territério e a geografia. Os mapas medievais contavam
uma historia, sempre na tentativa de inserir o observador nos discursos da criagao do
mundo, resultado de uma Génese. Segundo Besse, ha um dispositivo paradoxal na virada
para o ato cartografico moderno, que passa a compreender a Terra simultaneamente
como um Todo e como um espetaculo. O sujeito passa entao a ser espectador e ator ao
mesmo tempo, a estar interior e exterior a cena: teatralidade, portanto.

As obras de Brueghel encontram-se inseridas nesse paradoxo presente no
dispositivo teatral. E possivel notar, ao longo de sua obra, um esquema em que a tela
é dividida em dois planos. No primeiro plano, a paisagem é observada de um ponto de
vista elevado em relacdo ao segundo plano, por sua vez aberto e panoramico, mostrando
tanto detalhes da paisagem quanto dos individuos inseridos e relacionando-se nesses
espacos, seja exercendo alguma atividade de trabalho, de lazer ou de descanso. Tal
observacao distanciada a partir do primeiro plano esta relacionada a uma espécie de
atividade contemplativa filoséfica que ia para além do mero descanso, ideia advinda dos
humanistas, encontrada nas descricées de paisagens expressas nas cartas escritas por
Plinio, o Jovem, e nos escritos de Cicero, por exemplo:

Uma villa retirada no campo oferece ao humanista mais do que os prazeres simples
de uma vida rural protegida das ilusdes da cidade. Ela n&o é somente a tentativa de
preservar uma forma de urbanidade nos jogos e nos divertimentos virtuosos de que o
campo é teatro. Enfim, ela ndo é somente o cenario de um retiro para o estudo, dedicado
a leitura e a observacéo da natureza. Nela se exprime um ideal de repouso meditativo,
no qual o ser humano pode se apoderar das relagdes secretas que o unem ao cosmo, e
sentir sua existéncia, por assim dizer, justificada (BESSE, 2006, p. 28, grifos do autor).
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31 OS OBSERVADORES

Na tentativa de aprofundar questdes relacionadas a esses observadores situados no
primeiro plano, elencamos as seguintes obras de Brueghel: as trés gravuras que fazem
parte da série Grandes Paisagens produzidas antes de 1560 — As preocupacgdes de um
pais (1552), Soldados em repouso (1555-56) e Vista de Tivoli (1555-56) —; e a pintura
Censo em Belém (1566), da série Paisagens de Inverno, concebida cerca de uma década
apos as gravuras mencionadas.

No caso da série Paisagens de Inverno, cabe mencionar sua grande relevéancia,
pois tratam-se das primeiras representacdes da estacdo do ano enquanto pintura de
paisagem. Nos cinco quadros da série — Adorag&o dos reis na neve (1557), Cacadores na
neve (1565), Paisagem do inverno com patinadores e uma armadilha de passaro (1565),
Censo em Belém (1566) e O massacre dos inocentes (1565-66) —, € possivel observar
que a luz ndo vem de nenhum ponto especifico, e a neve que cai tudo cobre. Ambos —
a luz e a neve — criam uma espécie de véu, gerando uma atmosfera de estranhamento
e distanciamento ao observador. O tempo € impreciso e suspenso, pois ndo é possivel
saber se € manha, tarde ou noite; céu e chao tém tonalidades e cores bem semelhantes.

Esses observadores, destacados em cada uma das imagens escolhidas, o
que podemos dizer sobre eles? E possivel afirmar que carregam alguma novidade?
Primeiramente, atentaremos para o fato de serem individuos que se mostram na
maioria das vezes de costas ou de perfil, ou ainda com o rosto encoberto: ou seja, sdo
desconhecidos. Apesar de inseridos na paisagem, se mantém a alguma distancia, e com
isso conseguem obter visdes panoramicas. Encontram-se nas bordas, nos limites mesmo
do enquadramento, possibilitando que se retirem facilmente da cena a qualquer momento.
Sao seres quase invisiveis, prestes a desaparecer, algo fantasmagéricos. Besse, tecendo
reflexdes acerca dos olhares que esses individuos lancam a paisagem, nos fornece

algumas pistas:

Deve-se considerar estes personagens como delegados do espectador e do seu
olhar dirigido para o mundo terrestre. Mais precisamente, deve-se compreender estes
personagens como representantes de um pensamento do que € o0 mundo e do que é
a visédo possivel do mundo... Quem s&o de fato estes observadores, que colocam a
qguestédo do olhar que deve ser langado sobre a Terra? Quais sdo suas ocupacdes? Sdo
soldados, peregrinos, viajantes; eles ndo vém do lugar onde eles olham, eles ali chegam;
tampouco eles moram ali, eles passam (BESSE, 2006, p. 31).

Ao que tudo indica, parecem mesmo serem viajantes, estrangeiros que estdo de
passagem. Séo flagrados em momentos de descanso, ndo exercem nenhuma atividade
de trabalho ou lazer e podem, ainda que momentaneamente, escapar das relagcdes
cotidianas e colocarem-se sob um angulo de visao privilegiado, e assim perceber melhor
0 espago como um todo. Mas sobretudo observam e parecem ndo serem notados pelos
individuos que se encontram imersos em suas atividades.

Essas figuras carregam algo de misterioso, seja pelas posturas (sentado, apoiado
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ou caminhando), seja pelos elementos que portam (cajado, sacola, chapéu). Solitarios
e pensantes, podem ser percebidos ainda enquanto andarilhos, individuos que nao
mantém vinculos com posses territoriais, que estdo a margem da sociedade, sem raizes

ou pertencimentos, e que vivem em constante deslocamento.

41 AIMAGEM-SINTOMA

Buscaremos, a partir das caracteristicas e singularidades elencadas acerca dos
observadores efémeros brueghelianos, avancar na direcao de uma reflexao sobre tais
individuos tendo como mote uma certa ideia de imagem-sintoma. O termo sintoma é
sem duvida complexo e talvez até mesmo polémico. Para tanto, faz-se necessario uma
compreensdo mais aberta e generosa da ideia de sintoma, algo mais flutuante e mais
paradoxal, na tentativa de encara-lo para além de seu uso tdo somente ligado a ciéncia
médica, ou seja, culminando em um diagnostico.

Nossa abordagem se dara aqui por meio das reflexées do fildsofo e historiador da
arte Georges Didi-Huberman, advindas de seus escritos sobre autores como Sigmund
Freud, Aby Warburg e Carl Einstein. Didi-Huberman, na tentativa de apropriar-se do termo
para a analise de obras de arte, procurou compreender e ampliar a no¢cédo de sintoma
para além do vocabulario estritamente semioloégico ou vinculado a medicina. Trata-se de
uma tomada de posi¢cao do autor frente as metodologias tradicionais aplicadas a analise
de obras de arte, confrontadas, nesse caso, com os paradoxos abertos pelas poténcias
fantasmaticas e imanentes das imagens. Didi-Huberman oferece-nos pistas e hipéteses
para que seja possivel rastrear e trabalhar sob uma condi¢cdo sintomal da imagem, por
meio de seus movimentos singulares e de suas invisibilidades.

O proprio autor admite se tratar de uma palavra de dificil apreensao e definicao, ja
gue nao designa uma coisa isolada e nem mesmo um processo que poderia ser reduzido
a um ou dois vetores ou a um preciso nimero de componentes. E, antes, uma espécie
de dindmica de pulsacbes estruturais que ele vai nomear “gangorra eterna”, ou seja,
uma pulsdo oscilatéria onde instdncias atuam umas sobre as outras na tensdo e na
polaridade, produzindo “[...] marcas com movimentos, laténcias com crises, processos
plasticos com processos ndo-plasticos, esquecimentos com reminiscéncias, repeticoes
com contratempos” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 243).

Como hipbtese para compreender o sintoma na chave dos estudos visuais, Didi-
Huberman traca um paralelo com as ideias de aparicdo e de anacronismo. A aparicao
seria o paradoxo visual, em que o sintoma sobrevém e desaparece inesperadamente,
gerando uma interrupg¢éo, uma cisao sob o curso normal das coisas. O anacronismo, por
sua vez, seria 0 paradoxo temporal, em que o sintoma surge a contratempo, como algo
que pode retornar depois de muito tempo, por exemplo. Enquanto a aparicao interrompe

0 curso da representacao, o anacronismo interrompe o curso da historia cronolégica.
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Em ambos os casos, € preciso que se pense de uma forma nao-trivial, abrindo
caminhos para certa condicdo inconsciente — isto &, para além do tipicamente
representacional e histérico —, levando em consideracéo essas fissuras capazes de
irromper quando tais paradoxos s&o assumidos. Didi-Huberman destaca assim a
complexidade de tempos heterogéneos e distintos presentes em um dado objeto historico,
que, ao se encontrarem, inevitavelmente colidem, se fundindo, se bifurcando e mesmo
se confundindo. Ele questiona: “Mas o que € um sintoma sené&o precisamente a estranha
conjuncdo dessas duas duracbes heterogéneas: a abertura repentina e a aparicado
(arrebatamento) de uma laténcia ou de uma sobrevivéncia (ilhota de imobilidade)?” (DIDI-
HUBERMAN, 2015a, p. 46).

No caso das figuras de Brueghel — os observadores efémeros —, elas provocam
certo estranhamento por algumas hip6teses ja mencionadas: sao desconhecidos que
estdo de passagem, mantém certa distancia e ocupam o limite do enquadramento. Na
ideia de imagem-sintoma, que busca analisar as imagens sempre de acordo com suas
singularidades, os paradoxos da aparicao (visual) e do anacronismo (cronolégico) podem
guem sabe nos ajudar a iluminar algo mais e enriquecer nosso olhar diante dos individuos

retratados por Brueghel.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Acreditamos que essas figuras s6 podem ser tratadas em um lugar de pensamento
que flutua entre o saber e o ndo-saber. O estranhamento gerado pelo encontro do olhar
sensivel com o olhar visivel. Uma vez que nos colocamos diante de uma imagem, isso
causa incertezas que nos convocam a tentar pensar de outras maneiras. Irrompendo
nas cenas como pequenos lampejos, ou mesmo como vaga-lumes — para usar um
termo do préprio Didi-Huberman —, esses individuos podem talvez nos apontar algo que
estd presente nas imagens, ainda que de algum modo escondido ou mesmo invisivel?
Diriamos que sim, pois sao esses individuos que nos fazem relancgar e seguir tentando
melhor circunscrever uma questao fundamental: como conseguir enxergar? Eles séo
precisamente, essa pergunta, eles a expressam.

E fundamental lancar um olhar mais demorado e mesmo mais generoso para as
imagens, no intuito de perceber seus detalhes. Nao se trata aqui de uma tentativa de
discerni-los, nomea-los ou ainda categoriza-los a qualquer custo, mas, antes, voltar-se
ao puro acontecimento que o encontro com as mesmas pode provocar, potencializando e
dando assim a ver certa invisibilidade que cintila.

Arriscamos entdo afirmar que os viajantes efémeros e desconhecidos de Brueghel
podem indicar outras perspectivas de olhares possiveis, uma vez que, por se tratarem

de personagens que aparecem de maneira fugidia, limitrofe e mesmo fantasmagorica,
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carregam em si um mistério que esta para além do que podemos apreender pelas vias
da representacao e da histéria cronoloégica. Sdo imagens-sintoma que nao nos oferecem
respostas, mas tracam outros caminhos possiveis através das fissuras que se abrem e

que, imprevisivelmente, apesar de tudo, acabam por retornar.
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RESUMO: No presente artigo pretendemos
analisar um Maxixe — “Dueto de Luminarias
e Diabo”, uma das coplas da Méagica A Bota
do Diabo de Chiquinha Gonzaga - a fim de
compreender um pouco mais as caracteristicas
musicais do género dentro desta obra. Para
tanto apresentamos uma breve biografia da
compositora apontando sua trajetéria como
compositora e figura de frente da musica
brasileiradaépoca; umadescricdo do subgénero
Magicas, sua génese e caracteristicas; e a
analise do Maxixe tao utilizado no periodo de
transicdo entre o século XIX e XX na musica
brasileira, seguida de nossas conclusoes.
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A BOTA DO DIABO

MAXIXE ANALYSIS “DUET OF LUMINAIRES
AND DEVIL”: COPLA FOR MAGIC SINGING
AND PIANO - THE DEVIL'S BOOT

ABSTRACT: In this article we intend to analyze
a Maxixe - “Duet of Luminaires and Devil”,
one of the coplas of Magic The Devil’'s Boot of
Chiquinha Gonzaga - in order to understand
a little more the musical characteristics of the
genre within this work. To this end we present
a brief biography of the composer pointing out
her career as a composer and front figure of the
Brazilian music of the time; a description of the
Magic subgenre, its genesis and characteristics;
and the analysis of Maxixe so used in the
transition period between the nineteenth and
twentieth century in Brazilian music, followed by
our conclusions.

KEYWORDS: Music. Maxixe. Magic. Chiquinha
Gonzaga.
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11 INTRODUCAO

A musica popular brasileira tem seu caminho delineado por obras de diversos
compositores brasileiros, desde o final do século XIX até os dias atuais. Na ordem de
relevantes contribuicées para a historia da musica popular do Brasil, Chiquinha Gonzaga
é figura de destaque quando nos referimos a fusdo de ritmos e criagcdo de géneros,
como € proprio da simbiose que acontece na construcéo histérica da musica e da cultura
brasileira.

Neste sentido, reverenciando a grande importéncia da obra de Chiquinha Gonzaga,
que atravessou décadas se mantendo atual, apresentamos esse texto no qual pretendemos
analisar um Maxixe — “Dueto de Luminarias e Diabo”, uma das coplas' que é parte da obra,
a fim de compreender um pouco mais sobre a Magica A Bota do Diabo que é uma Opera
Cbmica Fantastica, com 3 atos e 10 quadros. E compreender também, um pouco mais as
caracteristicas musicais do género, seu nascimento e uso dentro da nossa musica.

A obra citada é ainda pouco conhecida no cenéario musical brasileiro, ndo sé por
artistas e estudiosos das artes cénicas e da musica, como também pelas raras pesquisas
no mundo académico, mostra disso é o fato de que sua montagem completa nunca foi
feita no Brasil.

A Bota do Diabo comecou a ser escrita por Chiquinha Gonzaga em 1904, como
mostra a copla manuscrita com a letra datilografada de uma das pecas centrais que € o
Romance da Princesa, e o libreto de Avelino de Andrade, como vemos a seguir:

Figura 1: Capa da copla: Romance da Princesa

Contudo ndo encontramos nenhum dado afirmando sua apresentacdo no Brasil.
Sabe-se que foi encenada no Teatro Avenida em Lisboa, Portugal, sob a direcao de Assis

1. Copla é um pequeno poema lirico de inspiragcdo popular, constituido geralmente por uma estrofe rimada de quatro hep-
tassilabos para ser cantada; quadra, trova.




Pacheco. Sua estreia se deu em 19 de dezembro de 1908, em Lisboa e teve como Mise
en cene? o ator Gomes; Cenario de A. Pina, L. Salvador, Carrancini e Samarani; Guarda
Roupa de Castello Branco; Aderecos de Guedes e Saraiva; Montagem Cénica de J.
Castilho e Rocha. Estas informagdes estéo contidas no cartaz que anuncia a estreia em
Lisboa, disponiveis no acervo do Instituto Moreira Sales como vemos abaixo:

Figura 2: Cartaz de Estreia da obra em Portugal.

Com a proposta de recolocar esta obra de Chiquinha Gonzaga e seu espirito de
contemporaneidade nos anais da historia da muasica brasileira, faz-se necessaria a busca
no tempo, do material manuscrito e diferentes técnicas de edicédo para a recuperacao de
memoria, que transcorre por geracdes, com o intuito de conservar fatos e experiéncias,
dentre eles a musica e o teatro.

O acesso ao material digitalizado da Magica A Bota do Diabo de Chiquinha Gonzaga,
que se encontra no Instituto Moreira Sales, e que consiste em 44 coplas, 106 paginas da
reducéo para Canto e Piano e seu libreto em italiano todos manuscritos, tem nos permitido
editar a obra e alcancar os objetivos propostos nessa pesquisa.

Caracterizam as Magicas — género musical do teatro ligeiro — a magia, cenarios
mitoldgicos, encantamento e utilizagcado de grandes truques cenograficos, distinguindo-se

2. Mise em scéne € uma expressdo que surgiu na Franga no século XIX, desde as preparacdes das pecas teatrais classi-
cas, relacionando-se com encenagédo ou posicionamento de uma cena, mas também direcdo ou producéo de um filme ou
peca de teatro.
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também como entretenimento popular no qual uma grande mistura de géneros musicais
como a Polca, o Tango, a Habanera e o Maxixe estao presentes sendo que este ultimo se
apresenta como um dos géneros principais dentro da obra estudada.

2| SOBRE A AUTORA

Francisca Edwiges Neves Gonzaga (1847-1935), conhecida mais tarde como a
Maestrina Chiquinha Gonzaga, teve no préprio nascimento raz&o de luta e inconformidades
sociais, ja que era filha de Rosa Maria de Neves Lima “mulata e pobre”, ainda na época da
escravidao, que escolhe abrir mdo de seu nome no seu registro em favor do nome do pai
da menina para que esta pudesse ter um bom casamento, como bem esclarece Edinha
Diniz, autora da biografia de Chiquinha Gonzaga: uma Historia de Vida se referindo a
atitude do Marechal José Basileu Neves Gonzaga pai de Chiquinha Gonzaga:

Desde logo trata de batizar a filha e reconhecer-lhe a paternidade. Agora a menina tinha
um pai, condicao indispensavel a integracao social de um individuo numa sociedade
escravista. Rosa ndo teria mais por que temer. Sua filha, mesmo bastarda, porque
nascida ilegitima, passava a ter um futuro garantido. [...] (DINIZ, 1984, p.11)

Talvez, em razéo disto, tenha sido mulher pioneira na luta pela valorizagéo da figura
feminina. E nesse contexto sua vida corria paralela as grandes modificacdes do papel
da mulher na sociedade, desistindo até do seu casamento, em uma época em que o
papel atribuido a mulher na sociedade, era secundario e de submissao. Chiquinha resiste
e rompe o0s padrdoes convencionais da época, que aprisiona a mulher e estigmatiza o
artista, ndo aceitando jamais uma figura feminina em destaque, a mulher exercendo uma
a liberdade, que nao lhe era atribuida ou um direito que néo fora conquistado.

Ela assume o papel de uma guerreira, empunhando bandeiras, abracando a causa
da abolicdo da escravatura, a luta pela instituicdo da Republica no Brasil, e sobrevive de
seu trabalho em musica. Como era compositora e pianista também se atreveu a reger, se
tornando a primeira maestrina do Brasil. Corajosamente ela enfrenta o cenario masculino
das artes como conta a historia que de certa feita, se retira de um trabalho no teatro, depois
que o empresario do espetaculo Ihe ordenou que usasse um pseudénimo masculino em
uma de suas composicoes.

Tocava em bares e cafés, defendia com soberania a musica do Brasil. Sua obra é
vasta, erudita na sofisticacdo e popular na condicdo, pois amava a musica de senzala
e aprendeu com a etnia dos povos africanos, dos quais descendia, a paixao do ritmo,
da danca, dos lundus e batuques dos terreiros, dos maxixes de salbes discriminados,
saudava a beleza e diversidade da nossa musica. A compositora era de formacé&o erudita,
mas nao se apropria da tradicdo europeia para tocar em saraus da corte. Antes rodeada
de boémios compositores de formacgao requintada, musicos que com ela compunham o
qgue havia de melhor e mais sofisticado na musica brasileira.
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Sua trajetoria é de luta, ousadia e transformacdo da musica brasileira, bem como
da sociedade e cultura do Brasil como esta registrado em livros, videos e registros
fonograficos por tantos pesquisadores.

31 AS MAGICAS

O material disponivel nos acervos para estudo das Magicas, comeca a ganhar
cada vez mais espaco e maior projecao em propostas de estudo dentro dos espacos
académicos. Trabalhos de catalogacdo como o da Prof.? Dr.? Vanda Bellard Freire e seu
Grupo de Pesquisa “Teatro Musical no Rio de Janeiro e em Lisboa - 1870/ 1930 - um
estudo social”’ sdo de extrema importancia, enfatizando e dando visibilidade a um periodo
tdo importante da circularidade dessas obras na cultura brasileira.

A apropriacao de obras eruditas no periodo de transicéo do século XIX para o XX, no
qual ndo havia eletricidade e a diversao tanto da elite quanto das camadas populares era
frequentar teatros, faz com que o trabalho musical de Chiquinha rompa com toda pompa e
fidalguia contida nas Operas européias, numa viséo revolucionaria e critica ao criar obras
dentro do subgénero do teatro ligeiro, a Magica, que no mesmo formato, popularizava a
estética, o texto e a performance.

Assim a Magica em estudo, mostra a luz da contemporaneidade, uma sociedade
de classe alta representada de forma satirica e divertida sem perder a esséncia lirica do
canto, em uma concepg¢do de multiplos recursos cénicos, utilizando varias linguagens
artisticas e artesanais nas maos de eximios maquinistas no manejo da carpintaria teatral,
em grandiosas producdes. O novo género era apreciado por todos atingindo em cheio
o0 gosto popular pela sua imediata identificagcdo, ainda que houvesse criticas da elite
conservadora que as consideravam arte menor.

Nesse contexto o embate se estabelece e provoca grandes discussdes sobre a
valorizagdo da musica urbana em contraposicao a musica importada da Europa, e que
perdura até hoje nos estudos de musica, e nos reporta a seguinte consideracao feita por
Vanda Bellard Freire:

Esse processo de revalorizacdo ou de redescoberta da cultura popular ndo excluiu,
contudo, a menor valorizagdo dada a ela, segundo uma visdo que contrapunha duas
vertentes culturais, “erudita” e “popular”. Valorizava-se a cultura popular pelo exotismo,
pela tradicdo que ela representava, por acreditar-se que ela expressava a esséncia da
nacao, segundo uma perspectiva nacionalista, mas o julgamento subjacente de “menor
valor” estava presente, e, consequentemente, a marca da discriminacéo. [...] (FREIRE,
2013, p. 222)

Mesmo havendo divergéncia de opinides quanto a qualidade das apresentacoes,
as Magicas existiram, transformaram e interferiram de forma particular na forma de
composicao e montagem de espetaculos naquele periodo da Historia da Musica brasileira,

e merece reconhecimento a partir desse estudo cientifico. Principiando por esse estudo
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do maxixe - Dueto de diabo e luminarias, que é o objeto desse artigo, para enriquecimento
da bibliografia escassamente existente e referéncia para a comunidade de pesquisadores,
estudiosos e artistas mostrando ao Brasil e a0 mundo a grande compositora brasileira na

evolucéo historica da nossa musica.

41 O MAXIXE

O Maxixe nasce no meio do povo como é possivel constatar na musicologia
tradicional brasileira e na pesquisa em periddicos nacionais. As primeiras referéncias sao
em periddicos que inicialmente questionam o uso da grafia do género no que tange ao
uso do “ch” na palavra “machiche” assim definida, o que posteriormente é incorporando
o “x” ao termo ficando definitivamente grafado como Maxixe. Uma outra suposicdo da
origem do nome da danca descreve-a como lugar para o povo dangar. Muitas outras
especulacdes sobre a origem da palavra surgem curiosamente da boca do povo como o
nome de uma pessoa, um alimento que é fruto de uma planta rasteira dos nossos campos

etc. Segundo as consideracdes de Carla Crevelanti Marcilio:

Danca urbana, de par enlagado, que surgiu no Rio de Janeiro na década que vai de 1870
a 1880, nos forrés da Cidade Nova e nos cabarés da Lapa — bairros estes, ocupados pelos
elementos que foram marginalizados politica e economicamente, onde viviam negros, ex
escravos, imigrantes portugueses, italianos e seus descendentes. Depois 0 género se
estendeu aos clubes carnavalescos e aos teatros de revista, de onde se propagou. E
uma danca antecessora ao samba; tem uma forma de dancar muito provocante, pois
seus pares enlagam se pelas pernas, com os quadris colados, sendo de grande apelo
sensual; por este motivo foi por muitos anos considerada danga imoral, carregando
consigo um grande preconceito, responsavel por uma divergéncia na terminologia para
a sua designacgédo. (MARCILIO, 2009, p. 51)

Como consequéncia da marginalizacdo que sofre 0 género maxixe, considerado
pela sociedade como “uma danca excomungada”, segundo descreve Jota Efegé (1974) é
possivel constatar que os compositores da época acabavam por nomear as composi¢oes
deste género como Tango ou Tanguinho Brasileiro nas edicbes comerciais.

O Maxixe era muito usado nas Magicas como o apice da pec¢a ou as chamadas
Apoteoses, geralmente utilizadas para finalizar os Atos, sendo um momento muito
aguardado pelo publico. Ainda assim, muitas sdo as inquietacdes sobre o uso e valorizagao
do maxixe na musica brasileira por estudiosos e compositores que o defendem como o
comeco da musica urbana e que se transforma mais tarde em musica popular. E possivel
encontrar ainda hoje discussdes entre estudiosos da musica sobre este assunto. Assim
vemos a preocupacdo de EFEGE refletida na epigrafe do seu livro, na qual Mario de

Andrade diz o seguinte:

E confesso que, apesar dos documentos abundantes que estou recolhendo e estudando,
muito ponto histérico e mesmo técnico ainda ficaria incerto num terreno virgem em que
0 proéprio nome de maxixe nao se sabe muito bem donde veio. Nada se tem feito sobre
isso e € uma vergonha. [...] (ANDRADE, 1963, p.20)
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Evidencia-se nesses estudos analiticos a inegavel contribuicdo do género a Musica
Popular Brasileira. O maxixe, marcou o Brasil. Posteriormente no teatro de revistas,
0 maxixe era o ponto central, causava um verdadeiro frisson na plateia, e em outros
espagos também acontecia 0 mesmo, como nos saldes onde funcionavam os géneros
ditos de moral incontestavel e fixando assim a sua forte presenca a marcar uma época na
histéria brasileira.

51 CONTEXTUALIZANDO

O maxixe, objeto desse texto, Dueto- Diabo e Luminarias, estd dentro da Méagica
A Bota do Diabo de Chiquinha Gonzaga, se apresenta no ponto em que 0 personagem
Diabo engana o personagem Luminarias, que € o primeiro ministro e sabio da corte,
brago direito do Rei. Luminarias tem como caracteristicas da personagem usar frases em
latim de forma comica, criticando de forma sutil a sociedade nobre. Ja o Diabo tem como
caracteristicas da personagem suas multiplas facetas e protagonista das acoes.

Também podemos observar no Libreto da obra - um texto manuscrito, que esta em
Italiano e foi traduzido por n6s para o portugués - que seus personagens e cenas propostos,
bem como o titulo da obra sdo todos de nomes recorrentes nas Magicas relacionando-os
com o estilo desse subgénero da 6pera na sua proposta cénica que combina “(...) fantasia
e realidade, lirismo, humor e satira, envoltos em um ambiente maravilhoso” (FREIRE,
2008).

A cena se passa no Segundo Ato - cena 6, denominada Idilio de Luminarias, na
qual o Diabo, transmutado na camareira Rosa, que é a confidente da Princesa, por quem
Luminarias esta apaixonado. Os dois atores/cantores dangcam o maxixe que tem como
caracteristica se dancar com os quadris colados e dando umbigadas, o que causaria no
publico diversas reagcdes como comentado por Edinha Diniz na citagao das critica feitas
nos jornais de Lisboa na época . (Diniz, 1984, pag. 98)

61 ANALISANDO A COPLA

O que caracteriza essa criacdo da Chiquinha como um maxixe s&o: uma introducao
curta com suspensao advinda de sua origem como dancga, acordes que deixam a tonalidade
instavel, uma marcha harménica com surpresas ao longo do texto musical, o uso da
sincope que € a estrutura ritmica caracteristica do maxixe, tornando-a dancante, e também
a escolha dos instrumento da orquestra que criam a ambientacao timbristica e a textura
musical, 0 que & observado nas estruturas de outros maxixes segundo as descri¢coes
musicologicas. Estas caracteristicas — harmonia, ritmo, timbre e textura — caracterizam o

maxixe no universo da musica popular, como podemos observar no manuscrito a seguir:
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Figura 3: manuscrito da grade de orquestra do Dueto — Diabo e Luminarias que nesse estudo foi
utilizada como material de apoio para as correcoes e decisdes editoriais.

Neste trabalho iremos nos basear na reducdo piano-canto da grade orquestral
para nossas analises, fazendo algumas alusdes a grade orquestral para esclarecer e ou
confirmar caracteristicas e pontos de vista discutidos aqui.

O manuscrito da copla possui 72 compassos e esta escrito para tenor (Luminarias),
baritono (Diabo) e piano acompanhador (reducéo da orquestra).

Atonalidade da peca € DO maior e a sesséo A se encontra toda na tonalidade referida,
modulando para F& maior na sessao B. A forma musical € ABABAB, sendo que as se¢des
sao alternadas pelos dois personagens. Logo abaixo, o texto utilizado no maxixe, que
sempre alterna a melodia entre os dois cantores. Em azul a sessao A e em vermelho a

sessao B.
Ail Meu amor, tenho brasas no coracéo. (Luminarias)

Ail Minha vida se atrasa sem sua tua consolacéao.
Olha meu rosto como definha
Tudo é desgosto de ndo seres minha!

Sessdo A quem canta é o diabo se fazendo passar por Rosa
com o texto:

Pois 0 desgosto se acaba bem vai ficar desta vez (diabo)
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Segure nesta diaba que tanta aflicao lhe fez!
Luminérias responde:

Minha alegria ja nao consente

Chegou o dia de cair ca dentro!

Sessdo A, configura-se um dialogo entre os dois:

Ail Luminarias! (diabo), Ail Rosa minha! (Luminarias)

Marés tivemos contrarias, agora estamos na linha! (os dois
juntos até o final)

Minha alegria ja nao consente

Chegou o dia de cair ca dentro!

No comeco da musica a sesséo A tem os dois primeiros compassos de introdug¢ao so
no piano, fazendo harmonicamente um acorde de Sol 7 seguido de fermata sobre a pausa
do ultimo tempo do compasso, que caracteriza uma suspensao preparando para o cantor
comecar em D6 maior. Ver figura:

Aol 4
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Figura 4: Copla para canto e piano do Dueto — Diabo e Luminarias.

O trecho a seguir tem a melodia do piano, com cadéncias em V — | (Sol- D6) a qual
constitui-se de uma harmonia que intenciona dar a devida semantizagao a relacao texto-
musica. Ao caminhar para sessao B usa-se fermata no compasso 17, quarto tempo, no
acorde de D6 Maior, criando uma suspenséao no V grau, para entdo modular para F4 maior.
Notamos que a suspenséao se da no sentido de afirmar a tonalidade para a conduc¢éo do
canto. Ver na figura:
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Figura 5: Compasso 17. O exemplo aqui é da copla ja editada.
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A parte musical da copla € composta, neste sentido, com idas e voltas entre estas

duas tonalidades e um poema estrofico, usando cadéncias perfeitas, e segundo cadencial
no trecho entre o compasso 26 a 33 e repetindo de 34 a 41. Usa acordes de D6 7/La

no compasso 30 que resolve em Ré menor no compasso 31, caminha para Sol7 no 32

e resolve em D6 maior no compasso 33 e repete a sequéncia, sempre trabalhando no

sentido de tensdes e relaxamentos. Como veremos na figura:

A Bota do Diabo
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Figura 6: Folha dois da copla onde mostra a marcha harménica e suas cadéncias em copla ja editada.

Na parte ritmica podemos observar a célula que demostra claramente o maxixe,

a sincope, propria do ritmo desta dang¢a que tem origem nos batuques afro-brasileiros,

e estd presente nas linhas do canto e do piano durante toda a peca e sugere que na

encenacgao tenha também a danca:

Arte Comentada 3

Do ponto de vista musical, a mistura entre as dancas de sal&o europeias € 0s ritmos

Capitulo 19




sincopados afro-brasileiros da origem a géneros musicais hibridos, tais como a polca-
lundu, a polca-maxixe e o tango-maxixe, que com o tempo passam a ser denominados
simplesmente de maxixe. Tais géneros se caracterizam pela “adulteracdo” da célula
ritmica original da polca, transformada numa célula sincopada. Esta, batizada por Mario
de Andrade de “sincopa caracteristica”, € a mesma que aparece, por exemplo, nos
acompanhamentos dos tangos brasileiros de Ernesto Nazareth, executados no piano
pela mao esquerda, ou de tantas outras pecas compostas no periodo com a mesma
denominacgdo. O autor de Brejeiro, contudo, insiste que seus tangos ndo séo “tdo baixos”
como 0s maxixes, atestando o preconceito que ha em torno da danca. [...] Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo13778/maxixe>.

Acesso em: 02 de dez. 2018. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7

Na grade de orquestra é possivel confirmar os exemplos dados e as consideracdes
feitas por n6s até o momento, em relacao aos aspectos tratados na analise musical dessa
obra e sobre as escolhas da compositora de harmonia, ritmo, timbre e textura.

71 CONCLUSAO

Nossa analise do Maxixe “Dueto de Luminarias e Diabo” nos mostra que a compositora
utilizou de sua habilidade de compor para o teatro cantado, adquirida ao longo dos anos
anteriores para criar um espetaculo de sucesso de publico e de critica.

Nossa hipbtese é de que ao langar mao do Maxixe em varios momentos do espetaculo
A Bota do diabo, Chiquinha Gonzaga apostou no apelo popular do género e da sua
novidade em terras lusitanas para atrair o publico ao Teatro Avenida naquele ano de 1908.

A mestria composicional do dueto — aferidos aqui em nossa breve analise — sua
musica dancante, seu carater popular e sensual (duas personagens de género masculino
dancgando juntos uma danca considerada lasciva) pode ter sido um dos pilares do sucesso
popular da obra como registraram os peridédicos da época e que foram apontados por
Edinha Diniz em seu livro “Chiquinha Gonzaga: Uma histéria de vida” (DINIZ, 1984, p.98)

Diante disto, um pouco mais da histéria do género: Maxixe e da histéria da musica
parece se revelar, despertando em noés a latente forca expressiva da muasica popular na
sua gradativa ascensao aos teatros no inicio do sec. XX, neles interferindo e ganhando
espaco.

Nessas mudangas em que a arte atua como forca propulsora, o nome de Chiquinha,
com todo merecimento e justica, se insere neste contexto ao se apropriar de sua formacao
erudita, perceber e utilizar-se de novos ritmos e contribuir com o estabelecimento do novo

género — 0 Maxixe — na musica brasileira.
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RESUMO: Este texto analisa a importancia
e a trajetoria do antropdlogo e cineasta Jean
Rouch (1917-2004), tendo como foco um de
seus filmes, intitulado A Pirdmide Humana,
lancado em 1961. Para cumprir esse propdsito
estabelecerei dialogos com Pierre Bourdieu e
Wilson Gomes. Bourdieu serd mobilizado para
trabalhar o conceito de trajetéria, enquanto
Wilson Gomes sera um autor importante para
a realizacdo da analise filmica. A escolha do
autor e do referido filme se deu pelo nivel de
experimentacdo proposto por Jean Rouch, o
qual teve sua obra reconhecida como inovadora
por importantes cineastas, dentre os quais, 0
francés Jean-Luc Godard, que se impressionou,
sobretudo, com as formas de falar e agir dos
personagens e a improvisacdo de cenas, ou
seja, a auséncia de roteiro prévio (GARDNIER,
2018).
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JEAN ROUCH’S TRAJECTORY AND AN
ANALYSIS OF THE FILM THE HUMAN

PYRAMID
ABSTRACT: This paper analyzes the
importance and the trajectory of the

anthropologist and filmmaker Jean Rouch
(1917-2004). It focuses on the film The Human
Pyramid, released in 1961. | will establish
dialogues with Pierre Bourdieu and Wilson
Gomes to fulfill this purpose. Bourdieu will be
mobilized to work on the concept of trajectory.
Wilson Gomes will be an important author to
carry out film analysis.

The choice of the author and the film was due
to the level of experimentation proposed by
Jean Rouch, who had his work recognized
as innovative by important filmmakers such
as Frenchman Jean-Luc Godard, who was
impressed by the ways of speaking and acting of
the characters and the improvisation of scenes -
by the absence of previous script (GARDNIER,
2018).

KEYWORDS: Trajectory; Jean Rouch; The
Human Pyramid; Film Analysis.
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1| INTRODUGCAO

Como mencionado no resumo, uma das referéncias metodoloégicas do trabalho é
Pierre Bourdieu, especificamente sua proposta a respeito do conceito de trajetéria, o qual
tem sua génese metodologica relacionada aos estudos sobre histdrias de vida. Esses
estudos ganharam forca entre as décadas de 1920 e 1940 nos Estados Unidos, a partir
das pesquisas da Escola de Chicago', e ap6s um periodo de forte critica, voltaram a
ser uma opcao metodoldgica no fim da década de 1970 e inicio da década de 1980
(GUERIOS, 2011. p. 02).

O método, portanto, foi passando por criticas e ajustes e um desses ajustes foi
proposto por Bourdieu, o qual deu sua contribuicdao ao considerar que, tanto as histérias de
vida quanto as biografias, ndo deveriam ser desconectadas das trajetorias dos individuos.
Bourdieu considerava que, metaforicamente, era necessario explicar ndo somente o
trajeto do metrd, mas, sobretudo, a estrutura da rede (BOURDIEU, 1996. p. 81). E a partir
dessa orientacdo metodolégica, portanto, que tratarei da biografia e da historia de vida de
Jean Rouch.

Tratando-se especificamente dos procedimentos de analise filmica que usarei no
trabalho, o texto de Wilson Gomes, intitulado La poética del cine y la cuestion del metodo
en el analisis filmico, forneceu a sistematizacdo necessaria e segura para o estudo do
filme em questao.

21 A TRAJETORIA DE JEAN ROUCH: ENGENHEIRO, ANTROPOLOGO, CINEASTA

A FIGURA 1 foi retirada de uma matéria de jornal do Centre National de la Recherche
Scientifique — CNRS -, 06rgdo governamental no qual Rouch trabalhou durante um
periodo de sua vida. A matéria discute, num projeto intitulado Jean Rouch em Heéritage, a
contribuicdo do mesmo para a antropologia visual e para o cinema.

FIGURA 1 — Rouch na Africa
Fonte: Jean Rouch en héritage (2017)

1. A chamada Escola de Chicago é uma escola de atividade organizada na Universidade de Chicago, cujo criador do De-
partamento de Sociologia, Albion Small, um pastor protestante interessado em reformas sociais, comegou, junto com outros
pesquisadores, a realizar pesquisas urbanas a fim de conhecer histérias de imigrantes e de pessoas empobrecidas visando
a resolugdo de inUmeros problemas sociais que afligiam cidades em desenvolvimento na primeira metade do século XX
(BECKER. 1996). Os estudos urbanos, caracteristica da Escola de Chicago, foram aplicados no Brasil por um aluno dessa
instituicdo, Donald Pierson, professor da Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo, e um dos principais responsaveis

pela consolidagdo da Sociologia no Brasil (MENDOZA, 2005).
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Em certo sentido, Rouch possui uma trajetéria que guarda semelhancas com
antropdlogos do inicio do século XX, o interesse pelo ex6tico moveu Malinowski até as
Ilhas Trobriand, onde desenvolveu o método etnografico, Strauss até tribos indigenas
no Brasil, experiéncia fundamental na producdo de seu livro Tristes tropicos e Evans-
Pritchard até o Sudao, para produzir um dos livros mais classicos da antropologia, Os
Nuer. Todavia, guardadas as semelhangcas, uma questdo importante merece destaque,
Rouch desembarcou na Africa como um engenheiro e ndo como antropélogo.

Rouch iniciou os estudos em engenharia em 1937 na Ecole des Ponts et Chaussés,
em Paris e, nessa cidade, frequentou inUmeras exposi¢coes etnolégicas onde o exotismo
era o grande destaque, mas foi ap6s matricular-se no curso ministrado pelo antropologo
Marcel Griaule, o qual era uma referéncia pelos trabalhos realizados na Africa, que
Rouch se envolveu de maneira mais sistematica nos estudos etnolégicos. Foi assim
que Rouch, em 1941, a servigco de seu pais, chegou a capital do Niger para trabalhar
como engenheiro em obras publicas de infraestrutura como a construcdo de estradas e
pontes. Foi no Niger e, posteriormente, no Senegal, que teve contatos mais profundos
com religides nativas compostas de inUmeros rituais e isso foi fundamental para que,
depois de aproximadamente quatro anos na Africa, voltasse & Franca para matricular-se
no programa de doutorado da Sorbonne e ser orientado por sua inspiracao intelectual,
Marcel Griaule (DUMARESQ, 2007).

Assim sendo, por conta do doutorado, em 1946 empreendeu novamente viagem
para o Niger, a fim de entender melhor alguns rituais que tivera contato em sua primeira
passagem pelo pais. Foi entre idas e vindas para a Franga e a passagem por paises como
Niger, Nigéria e Sudao que Rouch foi aprofundando sua pesquisa e realizando uma série
de filmagens que iam desde ritos religiosos, praticas de circuncisdes a cagas de animais.

Rouch, ainda durante o doutorado, foi contratado pelo CNRS, o qual tinha interesse
em identificar processos migratérios na regido, e foi por essa época que o antrop6logo
se interessou em entender as experiéncias subjetivas dos migrantes, realizando filmes
que o consagrariam, sendo eles: Os mestres loucos; Jaguar; Eu, um negro; e o filme que
analisarei, A Pirdamide Humana.

Em 1960, Jean Rouch retornou a Franca e publicou sua tese de doutoramento, com
a qual obteve um prestigio enorme, tanto no meio cinematografico, quanto no académico.
Foi esse prestigio que o aproximou de Edgar Morin, cuja proposta anunciou a Rouch:
filmar um documentario com concepcdes estéticas ousadas como aquelas que Rouch
desenvolvia na Africa, mas agora entre os parisienses. Juntos, portanto, filmaram Crénica
de um verdo. O sucesso dessa obra rendeu a Rouch muitas premiagcdes, como o prémio
de critica no Festival de Cannes, visto que a grande caracteristica desse filme sao as
interacdes entre cineastas e participantes e foi por meio dele que se constituiu uma nova
estética para o documentario (NICHOLS, 2005, p. 53).

Da década de 1960 em diante a carreira cinematografica de Rouch foi extensa
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e premiada, realizou filmes na Europa, continuou viajando para regides da Africa, foi
professor convidado na Universidade de Harvard e chegou ao titulo de presidente da
Cinemateque Francgaise, entre os anos de 1986 a 1991.

Sua morte ocorreu em 2004, num acidente de carro nas proximidades do Niger e
Nigéria, quando viajava pela regido. Alguns anos apds sua morte, teve um ritual funebre
celebrado por um dos primeiros povos com os quais teve contato no Niger: o povo Dogon.

3 1 DISCUSSOES SEMINAIS PARA O ENTENDIMENTO DE A PIRAMIDE HUMANA

Antes de seguirmos para a discusséo sobre a analise filmica faz-se necessario situar
um debate importante que aconteceu décadas antes da producao filmica de Jean Rouch
e que foi fundamental para o processo de inUmeras de suas experimentacdes no campo
da cinematografia. Refiro-me ao debate entre formalistas? e realistas®.

Os formalistas, segundo James Dudley Andrew (1989) foram os responsaveis pelas
primeiras elaboragdes tedricas sobre o cinema como arte e, com o passar do tempo, foram
elegendo suas caracteristicas principais, ou seja, as primeiras décadas do cinema foram
marcadas por uma tendéncia formalista. No entanto, os autores de tendéncias realistas
do mesmo periodo como, os documentaristas Paul Rotha, Jean Vigo e, principalmente,
Dziga Vertov, consideravam, sobretudo, que essa arte tinha que ter uma funcéo social, ou
seja, 0 essencial ndo era a forma, mas sim o conteudo.

Tanto os formalistas, quanto os realistas, conseguiram imprimir distincbes
consideraveis em seus processos criativos, polarizando acentuadamente o que os
distinguia, pois enquanto os primeiros estavam mais inclinados a enaltecer as propriedades
artisticas proprias do cinema, por exemplo, plano, distorcdo de lente, efeitos Opticos, o
segundo grupo estava mais inclinado a expor o cotidiano das pessoas (ANDREW, 1989).

E em meio a essa polarizacdo que a obra de Jean Rouch merece ser analisada, pois
ficcao e realidade ficam menos evidentes em seus filmes como destaca o ex-aluno de
Rouch, Marcius Freire, em seu artigo Jean Rouch e a invengdo do Outro no documentario
(2007), no qual, inclusive, destaca a classificacdo comumente colocada na obra do
cineasta francés em trés categorias, vejamos:

a) os filmes de “registro etnogréfico”, tais como: Bataille sur le grand fleuve (1951),
Les maitres fous (1954), Sigui (1967), Le dama d’ambara (1980); b) os filmes ditos
“psicodramas ou de improvisagdo”: Jaguar (1954-1967), Moi, un Noir (1958), La pyramide
humaine (1959), Chro-nique d’un Eté (1960), Petit & petit (1970), Madame I'eau (1993); e
c) os filmes de “ficcao”, ficcdo aqui entre aspas: La punition (1962), Gare du nord (1965),
Les veuves de quinze ans (1964), Les adolescents, Le foot-girafe ou L’alternative , filme
publicitario para a Peugeot (1973), Co-corico, monsieur poulet (1974), Babatu, les trois
conseils (1976), Dyo-nisos (1984). (FREIRE, 2007, p. 58).

2. Formalistas: fazem um debate sobre a especificidade artistica do cinema e defendem que sua localizagdo se encontra
nas diferencgas radicais para com a realidade.

3. Os realistas consideravam que a especificidade artistica do cinema era, justamente, oferecer representacdes confiaveis
da vida cotidiana.
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Desse modo, conforme a classificacédo feita acima, o filme que analisarei se insere
nos chamados filmes ditos “psicodramas ou de improvisagcdao”™, que contam com outros
cinco, sendo eles, Jaguar; Moi, un Noir; Chro-nique d’un Ete; Petit & petit; e Madame
I'eau. Para além dessa classificagdo, é importante destacarmos algumas caracteristicas
dessa experiéncia feita por Jean Rouch na Costa do Marfim, pais que na época passava
por um processo de independéncia.

O procedimento que usarei sera a analise poética, a qual é discutida pelo teérico
Wilson Gomes (2004). Tal método de analise considera que um filme pode ser entendido a
partir de sua composicao estética (filmes mais experimentais), composicao comunicacional
(filmes com mensagens a serem passadas) ou composi¢céo poética (filmes de alta carga
dramatica).

Gomes propbe estabelecer uma questao metodologica nas analises filmicas, pois,
segundo ele, embora fagcam parte do campo social, ainda sdo realizadas sem o0 necessario
rigor analitico, ou seja, séo realizadas por quem assim deseje fazer, comumente um critico,
tendo como principal matriz de interpretacéo a propria convicgao e gosto deste (2004, p.
90). Desse modo, segundo o autor, quem dita a analise filmica é a propria subjetividade
daquele que a faz e isso tende a “empobrecer” a hermenéutica do filme.

Embora o autor reconheca os limites de uma interpretacdo mais académica, deixa
claro que as possibilidades existem e merecem consideracéo (2004, p. 92)°. Do ponto
de vista de uma abordagem histérica, Wilson Gomes se apoia no tratado de Aristételes
conhecido como Poética, de onde, portanto, deriva a nomenclatura de sua proposicéo:
analise poética. Gomes, obviamente, estabelece ressalvas quanto ao uso desse texto para
analise de filmes, visto que ele foi elaborado séculos atras e composto para a literatura
oral e abordagem cénica. No entanto, € inegavel que o modelo de analise que prevaleceu
no Ocidente deriva do tratado desse fildsofo (GOMES, 1996, p. 01).

Como mencionado, Gomes considera que a analise filmica deve ser feita a partir
das sensacgdes que sdo geradas em seus apreciadores, as quais ocorrem nas seguintes
dimensdes: efeitos, estratégias e meios®. As dindmicas de uso dessas trés categorias
se relacionam com os efeitos produzidos pela obra cinematografica, os quais sao:
sensacdo, sentido e sentimento (2004). E sob esse tripé que se assentam as composicdes
mencionadas no inicio desse trabalho: a composicéo estética (dominio da sensacao),
composicdo comunicacional (dominio do sentido) e composi¢cdo poética (dominio do
sentimento).

4. Nao é consenso se o filme A Pirdmide Humana pode ser classificado como psicodrama ou filme de improvisacédo. Essas
questdes sao discutidas por Marcius Freire e Luiz Daminello no artigo intitulado La Pyramide Humaine ou uma crdnica co-
lonial africana, o qual esté referenciado ao final do texto.

5. Essa possibilidade de analise de filmes foi validada academicamente, visto que muitos outros a tem adotado, por exem-
plo, Manuela Penafria, a qual passou a usar essa forma hermenéutica de interpretacdo proposta por Wilson Gomes, con-
forme seu artigo Anélise de Filmes - conceitos e metodologia(s) (2009).

6. Segundo o autor os meios s&o 0s recursos materiais colocados a servigo da geragéo de efeitos, por exemplo, musica,
raccord etc. Estratégias séo os dispositivos programados para a geragdo desses efeitos e, por fim, a partir desses dois
recursos temos a efetivagéo do efeito sobre o apreciador, ou seja, a pega cinematografica.
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Assim sendo, passarei agora a buscar no filme A Pirdmide Humana elementos
suficientes para entender o seu codigo, ou seja, qual dos trés dominios prevalece na obra.

4 1 UMA ANALISE POETICA DE A PIRAMIDE HUMANA

O filme em questéo conta com atores néo profissionais, mas que se comprometem
a encenar suas vidas diante da camera, embora com uma liberdade para compor e
interpretar seus personagens eles acabam representando grandes arquétipos, por
exemplo, o melancoélico, o roméantico, o esnobe, o orador, 0 sagaz, a inquieta, a pensadora
etc. Logo no inicio, ao conversar com alguns estudantes, Rouch deixa claro uma das
principais marcas desse projeto: a improvisagdo. Improvisagao tal, que o cineasta abre
mao de um roteiro prévio’.

Rouch menciona que vinte jovens participaram de seu filme, os quais frequentavam
na época o ensino médio no Lycée d’Abidjan, instituicdo de ensino da capital da Costa
do Marfim8. Esses jovens estédo divididos em franceses que, por um motivo ou outro,
moravam na Costa do Marfim, e jovens marfinenses. Para além das questbes de
identificacdo nacional, também existia a identificacdo étnica, visto que uma divisédo entre
brancos e negros se estabelecia a partir disso. Desse total, nem todos tém destaque
no filme, alguns sao apenas mencionados e/ou aparecem em alguns momentos. Desse
modo, nos valemos de uma tabela para apresentar os mais destacados, assim como suas

pretensdes profissionais, vejamos:

NADINE | ALAIN | JACQUELINE | JEAN CLAUDE
Interesses profissionais
N&o informado Engenharia Infectologia Musicologia
DANY JEAN FRANCOIS PAUL XXX
Interesses profissionais
Medicina | Engenharia | Comandante | XXX

QUADRO 1 - Estudantes franceses

DENISE | RAYMOND |  DOMINIQUE | BAKA
Interesses profissionais
Farm'a<:|a 'ou Musicologia Agronomia Filosofia
Sociologia
ELOLA AMIN ZENEB LANDRY
Interesses profissionais
Carreira politica | Medicina | Sociologia | Nao informado

QUADRO 2 — Estudantes marfinenses

7. Vale destacar que essa maneira peculiar de Rouch pensar a elaboracgdo do filme tinha recebido bastante influéncia de
um método matematico aprendido enquanto estudava engenharia e foi ele que norteou muitos processos de montagem
de seus filmes, fazendo com que Rouch, as vezes, comegasse seu filme pelo final. “Encontro com Jean Rouch”, Entrevis-
ta concedida a Regina Guimarées e Saguenail. Disponivel em: http://issuu.com/helastre/docs/encontro_com_jean_rouch.
Acesso em: 10 mai. 2019.

8. Ha uma jovem cujo nome é Nathalie que, assim como Nadine e Denise, ganha certo destaque no filme. Essa jovem
havia feito uma pequena participacéo no filme anterior de Rouch denominado Eu, um negro. Rouch comumente usa desse
recurso, inclusive em Crénica de um verao, rodado em 1961, alguns dos estudantes de A Pirdmide Humana participam dele.
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Cada um desses jovens tem expectativas quanto ao futuro profissional e deixam isso
claro no inicio do filme, ou como pode ser observado nas tabelas acima. Nesse quesito,
talvez resida o maior arquétipo de todos: o jovem idealista.

Embora estudem na mesma escola e mantenham relagdes cordiais nesse espaco
institucional, é perceptivel que o clima que os envolve € tenso por conta das disputas
coloniais e raciais do periodo. Em determinada cena do filme isso fica claro ao tratarem
sobre o regime do apartheid na Africa do Sul. Ha, também, uma dificuldade imensa em
ambos os lados de se colocarem no lugar do outro, em entenderem as razées e motivagcoes
do outro. E a partir dessas tensées que o filme se desenvolve, pois faz parte da proposta
inicial de Rouch ver o encaminhamento da relacdo entre estudantes brancos e negros
numa classe escolar na capital da Costa do Marfim.

FIGURA 2 — Sala de aula improvisada

Fonte: A Pirdmide Humana (1961)

Para chegar a um nivel satisfatorio de experiéncia, Rouch deixa de ser um observador
em muitos momentos para ser um provocador de situagdes potencialmente tensas, por
exemplo, instigando os flertes de Nadine com jovens brancos e negros ao mesmo tempo,
0 que gera desconfortos para a maioria dos personagens, inclusive para Denise, amiga
de Nadine.

Trés cenas sugerem que Rouch obteve sucesso em seu experimento, sao elas: 1) no
comeco do filme Rouch aparece reunido com jovens brancos para explicar-lhes a ideia do
filme; 2) a mesma reunidao, com 0s mesmos propositos, acontece com 0s jovens negros,
dando a entender logo no inicio do filme que existe uma distancia espacial entre os dois
grupos; 3) no final do filme, quando Nadine se despede no aeroporto, jovens brancos e
negros estao juntos, interagem de maneira mais intima, vdo embora na mesma bicicleta,
dando a entender que essa distancia espacial havia sido encurtada.

Nesse sentido, para o cineasta Jean Rouch ja ndo importa se a historia € plausivel
ou nao, se existe um filme ou néo, pois 0 que se passou em torno da camera € muito
mais importante, visto que, nas palavras de Rouch, esses jovens aprenderam a se amatr,
a se odiar, mas principalmente a se reconhecerem e a se reconciliarem, algo que em
anos escolares ndo haviam conseguido. Essa, portanto, € a mensagem do filme, é a sua

composi¢cao comunicacional.
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51 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo da construcao desse capitulo foi possivel perceber o quanto uma anélise
metodica, tal qual proposta por Wilson Gomes, enriqueceu as percepgoes sobre o filme em
questdo. O filme A Piramide Humana é constituido por codigos variados, pois & possivel
analisa-lo a partir de sua composicao estética, visto ser ele um filme experimental, fruto
de um interesse etnolégico de Rouch, treinado em técnicas académicas no campo
da antropologia, principalmente aquela que inaugurou e chamou de antropologia
compartilhada.

Também € possivel analisa-lo a partir da sua composi¢cao poética, pois Rouch usa
inimeros recursos poéticos em sua mise-en-scene’, por exemplo, o préprio nome do filme
deriva dela, visto que em dado momento, Jean Rouch, interpretando o papel de professor,
solicita a um aluno a leitura de um trecho do poema de Paul Eluard, intitulado A Pirdmide
Humana'®, conforme FIGURA 3:

FIGURA 3 — Leitura do poema

Fonte: A Pirdmide Humana (1961)

Embora as possibilidades de andlise sejam variadas, considero que, por conta do
contexto da obra, a composi¢cdo comunicacional seja a mais evidente no filme, ou seja,
o experimento de Rouch tinha como objetivo demostrar que o racismo nao existiria se
brancos e negros convivessem e compartilhassem experiéncias em comum.

Em meio a essa profuséo de ideias e concepgdes, considero uma tarefa bastante
complexa esgotar em um capitulo uma analise pormenorizada sobre 0 processo criativo
que envolveu o filme A Piramide Humana. Meu esfor¢o se deu, no entanto, em entender a
trajetéria de Jean Rouch em seu contexto historico, assim como reconhecer em sua obra

aspectos bastante inovadores, principalmente pela sua capacidade em misturar realidade
9. Mise-en-scene: Literalmente “p6r em cena”. Referia-se a direcéo teatral e foi estendida para a diregcéo cinematografica,
em suma, é o controle do diretor sobre o que aparece no quadro filmico, ou seja, o diretor encena o evento para a camera.
(BORDWELL; THOMPSON. p. 205, 2013). Séo quatro areas de possibilidades para selegdo e controle da mise-en-scene,
sendo elas: 1) cenério; 2) figurino e maquiagem; 3) iluminagéo; e 4) encenagdo (comportamento dos personagens).

10. Esse poema lido em sala — que pode ser entendido aqui como um adere¢o —, também serve para criar um motivo, pois
posteriormente a sua leitura, a personagem de Nadine, impactada pelo poema e apaixonada pela vida, comeca a flertar
com alguns meninos gerando tensdes no grupo. As tensdes encontram seu grau maximo quando Alain, capitao ficticio de
um verdadeiro navio naufragado se suicida por amor, desse modo, como argumenta o proprio cineasta, seu filme nao existe

para refletir a realidade, mas sim para criar outra: a realidade do filme.
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e ficcdo e, a partir disso, buscar a realidade do filme. Com isso, € possivel dizer que sua
producao filmica possui um certo padrao estilistico (BORDWELL, THOMAS, 2013, p. 473).

Estilo, no entanto, que nao deve ser entendido como epifanico, mas alicercado em
inumeras elucubracbes realizadas ao longo de suas atividades, seja como engenheiro,
ao associar um método matematico a uma possibilidade de montagem de filmes por
aproximacgao, seja como artista ao buscar referéncias estéticas na poesia, na pintura, na
literatura etc. Ao término desse trabalho, no entanto, fica uma sensacao de incompletude,
pois as possibilidades de analise trazidas pela obra de Jean Rouch sdo amplas.
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