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APRESENTACAO

Caros leitores e leitoras;

A coletianea “Artes: Propostas e Acessos 2” & uma obra que busca dar
continuidade as discussbes em torno do campo de conhecimento das Artes, e acolheu, por
finalidade, estudos que possibilitaram aos leitores uma ampliacdo dos seus pensamentos
e olhares sobre as diferentes perspectivas e abordagens que as artes tém acionado
contemporaneamente (em espagos “formais” e “ndo-formais”).

Nesse sentido, a partir dessa secundarizacgéo e invisibilizagdo de algumas areas do
conhecimento atualmente, como é o caso da arte, essa coletdnea se mostra, sobretudo,
como uma forma de articulagéo de diversos pesquisadores que buscam viabilizar discussées
a fim de tencionar estratégias para uma valorizagdo dessa area a nivel nacional, pensada
de forma critica e coletiva.

Para tanto, esse segundo volume aborda, de maneira interdisciplinar, trabalhos e
pesquisas de diferentes areas do conhecimento que possuem como base questbes acerca
das artes (em seus diferentes dispositivos, formatos e suportes).

Inicialmente, tém-se contribuicbes que nos fazem refletir acerca do papel da arte-
educacgao na sociedade, como ela nos auxilia na percep¢ao e no entendimento do mundo
que nos cerca. Em seguida, os textos abordam as artes sobre diferentes perspectivas,
tais como: arquitetura, animagdes, pintura, cinema, midia, musica, e suas inter-relagcées,
apontando, assim, para os leitores e leitoras as multiplas facetas das artes e seus variados
espacos de atuacao.

Portanto, essa coletanea retne textos oriundos de pesquisas académicas, projetos
de extensao, vivéncias com a arte, entre outros, que acionam o pensamento e abrem outras
frentes para a compreenséo das artes e as suas multiplas atuacoes.

Ressaltamos ainda que, assim como posto pela organizadora da primeira edi¢cdo
Daniela Remido de Macedo, a publicagédo desta segunda coletanea de textos, concretizada
no decorrer do percurso da pandemia da COVID-19 e em meio ao isolamento social € uma
forma da arte, por meio dos artigos aqui apresentados pelos mais variados pesquisadores,
ser apreciada, mesmo que de forma virtual, por diversas pessoas.

Ademais, sabemos o quao importante é a divulgagao cientifica, sobretudo no campo
das artes, por isso evidenciamos também a estrutura da Atena Editora capaz de oferecer
uma plataforma consolidada e confiavel para estes pesquisadores exporem e divulguem
seus resultados.

A todos e todas, uma excelente leitura!

Fabiano Eloy Atilio Batista
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CAPITULO 1
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RESUMO: O presente artigo tem por proposito
discutir a contribuicdo da Educacgdo Estética no
curriculo escolar. Desse modo, levantamos a
seguinte questdo: a educagdo estética, podera
contribuir para formacdo sensivel, intelectual,
moral e critica dos estudantes? O projeto articulou-
se, conforme uma perspectiva de educagédo
estética; a partir dos atos estruturantes como:
intuicdo-percepcao, forma-matéria-contetdo,
esséncia e entendimento, para a compreensao
dos fendmenos artisticos e socioculturais. No
sentido de investigar e dar essas respostas,
0 presente estudo, possui um enfoque na
Fenomenologia. O método fenomenoldgico néo
vai se limitar a uma descri¢cdo passiva, o objetivo
€ desvendar além da aparéncia. A pesquisa €
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de natureza bibliografica, foi realizada a partir
das discussdes, implicadas na investigacéo do
campo curricular, tal como, campo de estudo
do Curriculo e Estudos Culturais. O referencial
tedrico tem aporte em autores como: Husserl
(2005), Heidegger (1999), Baumgarten (1993),
Kant (1974), Merleau-Ponty (1999), SCHILLER
(2002), Ernst Cassirer (2011), dentre outros. Por
isso, ao se discutir a importancia da Educacéo
Estética no curriculo escolar, a proposta é
contribuir para que o processo de aprendizagem
do estudante, seja significativa diante dos
fendmenos. Logo, a importancia de intuir e
perceber esses fendbmenos é um exercicio diario
de tomar uma posigéao critica e construtiva diante
do mundo.

PALAVRAS - CHAVE: Educacdo Estética,
Curriculo, Fenomenologia, Percepgéo.

AESTHETIC EDUCATION: STRUCTURING
ACTS FOR CRITICAL PERCEPTION OF
PHENOMENA

ABSTRACT: The purpose of this article is to
discuss the contribution of Aesthetic Education
in the school curriculum. Thus, we raise the
following question: can aesthetic education
contribute to the sensitive, intellectual, moral
and critical formation of students? The project
was articulated, according to a perspective of
aesthetic education; from the structuring acts
as: intuition-perception, form-content, essence
and understanding, to the understanding of
artistic and socio-cultural phenomena. In order to
investigate and give these answers, the present
study has a focus on Phenomenology. The
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phenomenological method will not be limited to a passive description, the objective is to unveil
beyond the appearance. The research is of bibliographic nature, it was carried out from the
discussions, involved in the investigation of the curricular field, such as, field of study of the
Curriculum and Cultural Studies. The theoretical reference has contributions from authors
such as: Husserl (2005), Heidegger (1999), Baumgarten (1993), Kant (1974), Merleau-Ponty
(1999), SCHILLER (2002), Ernst Cassirer (2011), among others. Therefore, when discussing
the importance of Aesthetic Education in the school curriculum, the proposal is to contribute to
the student’s learning process being significant in the face of the phenomena. Therefore, the
importance of intuiting and perceiving these phenomena is a daily exercise of taking a critical
and constructive position before the world.

KEYWORDS: Aesthetic Education, Curriculum, Phenomenology, Perception.

11 INTRODUGAO

A utilidade é o grande idolo do tempo; quer ser servida por todas as forgas
e cultuada por todos os talentos. Nesta balanca grosseira, o mérito espiritual
da arte nada pesa, e ela, roubada de todo estimulo, desaparece do ruidoso
mercado do século (SCHILLER, 2002 p. 22).

Friedrich Schiller (2002), ressalta, que a utilidade é vista aqui como um ente
essencial para existéncia do homem, enquanto em dimensbes contrapostas esta a
sensibilidade estética que nada pesa nessa balanca 'inumano, que faz desaparecer o
espirito investigativo das coisas como sdo em si. Logo, a educagéo estética, permeia nas
mais diferentes nuances das manifestacdes culturais de brasilidade, que da a identidade
e a importancia de pertencimento de cada estudante nesse pais. Se ndo me identifico
com o ?parixara, € ndo tenho uma empatia estética a esse fendmeno cultural, posso estar
negando o que sou, por ndo conhecer a esséncia dessa danga-ritual milenar do povo
Swapichana de Roraima. Nisso reside a importancia de uma educacao estética na busca
das esséncias primeiras para entender criticamente como a realidade é posta por meio das
diversas ideologias.

Este ensaio tedrico, vem discutir de que maneira a educagédo estética podera
proporcionar ao individuo uma percepgao critica dos fendbmenos, como esséncia que reine
dialeticamente de forma intencional ou ndo, o homem, o mundo, o objeto e a significacdo
das coisas em si. Fundamentado na fenomenologia e nos estudos dos filésofos: Husserl,
Merleau-Ponty, Kant, Heidegger, Schiller e Baumgarten. A pesquisa € de natureza
bibliografica, foi realizada a partir das discussées, implicadas na investigagcdo do campo
curricular.

O projeto articulou-se, conforme uma perspectiva de educacgéao estética; a partir dos

1 desprovido dos sentimentos de respeito, considerag@o, amor, generosidade etc. esperados dos  seres humanos;
desumano, cruel.

2 Parixara, danca que “simboliza claramente a identidade indigena em Roraima com uso de instrumentos especificos
como tambores e chocalhos, dangas com movimentos e ritmos que marcam os cantos e musicas tradicionais”.

3 Wapixana é o nome de uma tribo indigena da familia linguistica aruaque, que habita o alto rio Branco, no estado de
Roraima, na fronteira com a Guiana.

Artes: Propostas e Acessos 2 Capitulo 1 _




atos estruturantes como: intuicdo-percepgéo, forma-matéria-conteddo, esséncia e juizo,
para a compreensao dos fendmenos artisticos e socioculturais. Para esclarecer essas
formas, utilizaremos os estudos de Kant, acerca da sensibilidade, definida na Critica da
Razéo Pura, tendo como objeto a Estética Transcendental e do entendimento, isto é a
capacidade de julgar e sintetizar os conceitos (categorias), na Analitica Transcendental.
Bem como, a contribui¢cdo dos filésofos: Merleau-Ponty, Heidegger, Schiller, Baumgarten,
Cassirer e Eagleton.

Diante disso, levantaremos alguns questionamentos acerca do verdadeiro propésito
da Educacéo Estética no curriculo escolar: o curriculo do ensino de Arte, apresenta-se
como uma maneira eficaz para trabalhar a educacédo estética dos estudantes? Sera que
a educacéo estética, forneceria por meio da percepg¢do e do sentir, ler, compreender,
interpretar as complexidades de informacgbes e estimulos do mundo contemporéneo? O
professor de arte se utiliza da estética para fundamentar e produzir, conhecimento e obras
de artes, dos fendmenos que nos cercam? Quais aprendizagens sao significativas a esses
estudantes? Como eleger saberes que contribuam para o desenvolvimento dos sujeitos e
que ao mesmo tempo facam sentido em suas praticas sociais?

Nossa estrutura metodolégica esta orientada a partir da pesquisa bibliografica.
Apresentamos este trabalho em trés topicos: o primeiro traz informacgbes a respeito da
proposta curricular para o ensino da arte e estética, no qual, levanta-se a questédo desse
conhecimento: a forma como este é selecionado, organizado e compreendido no curriculo.

No segundo topico, buscamos a compreensdao das diversas abordagens
epistemologicas sobre a estética, no qual tomamos como base alguns autores que
contribuiram com seus estudos nesse campo: Baumgarten (1750), Kant (1788), Heidegger
(1977) e Schiller (1795).

Para valorizagdo do conhecimento curricular, citamos no terceiro tépico, os atos
estruturantes para percepgcdo dos fendbmenos estéticos, em detrimento dos saberes
elaborados e prontos. E tal desenvolvimento & baseado em conceitos essenciais para
a compreensao dos fendmenos do mundo. A proposta é, pensar na construcao de um
curriculo critico, que ressalte as relagdes sociais, entendendo o mundo simbdlico, ndo
de forma passiva, tdo arraigado no senso comum educacional, mas, com criticidade,
interligando assim, diversas areas do conhecimento.

Os resultados apontam que esses estudos, trazem importantes contribuicbes para
pensarmos o curriculo e o0 espago escolar, enquanto lugar de acesso ao conhecimento.

21 CURRICULO, ARTE E ESTETICA

Em muitas propostas curriculares de diversos sistemas de ensino, a estética é
inserida apenas como um conceito separado do restante dos conteddos de arte, as vezes
este conceito se torna vazio sem significado, costuma-se conceituar estética dessa forma:
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estética € um ramo da filosofia que tem por objeto o estudo da natureza, do belo e dos
fundamentos da arte. Desse modo, como podemos conceituar a Estética? O que caracteriza
estética ndo é simplesmente o estudo do Belo, pois, fildsofos antigos ja se debrugaram
sobre a tematica em muitas concepgoes.

Deste modo, Baumgarten (1993), define que: “A Estética (como teoria das artes
liberais, como gnoseologia inferior, como arte de pensar de modo belo, como arte do
analogon da razao) é a ciéncia do conhecimento sensitivo. E vai além, quando aponta os
propésitos de um ensino fundamentado na educacéo estética:

Entre outras possibilidades, a aplicagao da estética artistica, que se volta para
o natural, tornar-se-& maior se: 1) preparar, sobretudo pela percepgéo, um
material conveniente as ciéncias do conhecimento; 2) adaptar cientificamente
os conhecimentos a capacidade de compreensdo de qualquer pessoa; 3)
estender a aprimoracao do conhecimento além ainda dos limites daquilo que
conhecemos distintamente; 4) fornecer os principios adequados para todos
os estudos contemplativos espirituais e para as artes liberais; 5) na vida
comum, superar a todos na meditacéo sobre as coisas, ainda que as demais
hipéteses sejam semelhantes (BAUMGARTEN, 1993, p. 95-96).

Quando se pensa educagéo brasileira, indagamos: a educagéo estética, podera
contribuir para formagéo sensivel, intelectual, moral e critica dos estudantes? A escola,
a proposta curricular, a formagéo do docente, daré sustentagéo filoséfica, epistemologica
para desenvolver uma educacgao estética que seja significativa no ensino de Arte?

Conhecemos mais, quando a escola é repleta de sensagdes tateis, sonoras, visuais,
olfativas, dimensdes ocorrendo no espaco e tempo, festas culturais (folguedo, boi bumba,
bumba meu boi, frevo, maracatu, congadas), cientificas e tecnoldgicas, a adrenalinae o medo
do ator personificado na sua experiencia estética, a musica interpretada brilhantemente
pelo estudante. Mas, sem deixar de lado o significado de aprender, o porqué das coisas,
trazer a tona o que € essencial, parte de si no coletivo, com criticidade.

Para responder estes questionamentos, temos inUmeras contribuicées de tedricos
que se debrucaram para elucidar os diversos problemas acerca dos fendbmenos do mundo.

Neste sentido, Merleau-Ponty destaca:

Estamos presos ao mundo e nao chegamos a nos destacar dele para passar
a consciéncia do mundo. Se ndés o fizéssemos, verfamos que a qualidade
nunca é experimentada imediatamente e que toda consciéncia é consciéncia
de algo. Este “algo” alias ndo é necessariamente um objeto identificavel.
Existem duas maneiras de se enganar sobre a qualidade: uma é fazer dela
um elemento da consciéncia, quando ela é objeto para a consciéncia, trata-
la como uma impressdo muda quando ela tem sempre um sentido; a outra é
acreditar que este sentido e esse objeto, no plano da qualidade, sejam plenos
e determinados (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 26).

Merleau-Ponty, por meio de sua fenomenologia, destaca que a percepg¢ao das coisas
do mundo, nem sempre é compreendida pela consciéncia, e que podemos nos enganar,
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traidos pelo nosso senso comum, por isso a importancia de uma educagéo estética para
compreensao destes fenébmenos. Neste sentido, Fischer (1987) expde sobre a alienagéo,
fragmentagéo e incapacidade do homem perceber, sentir e pensar criticamente as coisas
produzidas pelo proprio homem, perde-se o ato de criar, e dar sentido e significado as
coisas, por isso, a importancia em desenvolver desde cedo uma consciéncia estética.

Em vista disso, por outro lado temos a questdo do curriculo: O que é importante
o estudante conhecer e produzir em Arte? O que ensinar em Arte? Em que lugar fica a
Educacgéo Estética no curriculo? Esses questionamentos estédo permeados da relagdo de
poder, e a escola é um territério de luta, cujo curriculo ndo é um elemento neutro neste
campo de disputa pela hegemonia do poder. Diante disso, Young levanta a seguinte

questdo:

Ha dois significados quando se diz que a teoria do curriculo tem um papel
normativo. Um deles refere-se asregras (ou normas) que orientam a elaboragao
e a pratica do curriculo; o outro refere-se ao fato de que a educacéo sempre
implica valores morais sobre uma boa pessoa e uma “boa sociedade” — em
outras palavras, para que estamos educando (YOUNG, 2014, p. 190-202).

Por isso, a educacao estética seria um componente a mais, na medida em que age
sobre os sentidos humanos, e, dessa maneira, educa, porque possibilita o sujeito conhecer
as nuances dos fendbmenos que permeiam sua realidade, fazendo da vida algo contextual,
parte de si. Enfim, o mais importante desta proposta é que o estudante utilize a experiéncia
estética para perceber que tipo de educagéo o poder hegemdnico quer impor, por meio
do curriculo escolar, as classes populares, pois, trata-se de uma formacéao sobre um olhar
individualista e limitado, que adestra e molda o ser humano.

31 PRINCIPAIS ABORDAGENS EPISTEMOLOGICAS SOBRE A ESTETICA

Inicialmente, com o propésito, de nédo estender muito, a respeito das diversas
abordagens filosoéficas epistemologicas sobre a tematica estética, abordaremos de maneira
cronolégica, de acordo com os estudos feitos e dos principais autores que versaram sobre
as diversas questbes acerca da estética.

Incumbe-se comumente a Alexander Baumgarten (1714-1762), o fato de apresentar,
questdes relacionadas a arte e do belo, ao ponto central da discussdo filosofica. A
abordagem dada por Baumgarten as indagacoes relativas a arte e ao belo propds dar uma
nova distincdo a estética, antes tomada a uma depreciada indole sensivel, ndo merecedora
de maiores atencgdes por parte da reflexao filosofica, ficando sujeita a um estégio inferior e
distante do pensamento racional. Baumgarten (1993), aproxima o ambito reflexivo-racional
da filosofia e a sensibilidade estética.

Ainda que, a intengdo de Baumgarten a uma ciéncia do belo, seja incerta do ponto
de vista teorico, sua tentativa de conciliacdo entre a reflexdo e a estética € de grande
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importancia para Kant, pois, consolida seus estudos, como destaca Nunes:

Ao contrario dos juizos de conhecimento, os estéticos ndo se fundamentam
em conceitos; ao contrario dos préticos, eles prescindem quer da existéncia
real dos objetos que julgam, quer da aprecia¢&o do seu valor para a conduta
moral, relacionando-se com a simples satisfacéo que nos causa o contempla-
los (NUNES, 1999, p. 22-23).
Contudo, € com Emmanuel Kant (1724 -1804), que a Estética, enquanto estudo
filosofico e cientifico vai suscitar inUmeras discussdes acerca da tematica. Eagleton, destaca
em Kant: a tentativa de superar a dicotomia entre sensibilidade e intelecto, enquanto forma

de apreender os objetos da realidade empirica,

Kant retém a ideia da lei universal, mas descobre, agora, esta lei funcionando
na estrutura mesma de nossas faculdades subjetivas. Esta “legitimidade sem
uma lei” significa um héabil compromisso entre o mero subjetivismo, de um
lado, e uma razdo excessivamente abstrata, de outro. Para Kant, ha uma

espécie de “lei” atuando no juizo estético, mas é uma lei inseparavel do
carater especifico ou particular do objeto (EAGLETON, 1993, p. 22).

Neste sentido, Immanuel Kant, com a Critica da Razdo Pura (1788), na sua Doutrina
Transcendental dos Elementos, assim como a Critica do Julgamento, ou Critica do Juizo
(1790), que discute acerca do conceito do juizo estético — analisa o Belo através das
categorias, ndo chega a formular uma teoria estética, mas, funda as bases epistemologicas
que versam sobre este conhecimento, servindo assim, como referencial para os demais
teoricos que se debrucaram sobre esta tematica.

A obra de Schiller (1759-1805), em particular o conjunto dos estudos sobre a
estética, oferece-nos uma significativa contribuicéo a teoria estética.

Schiller por meio da educacgao estética, complementa as ideias de Kant. Enquanto
Kant em relacdo ao pensamento fez centrar o mundo sobre o sujeito. Schiller propde a
pessoa constituida ao mundo. Para isso, foi necesséario que a filosofia kantiana tivesse
favorecido os meios. Com o conceito de que a Beleza tem principios na razdo, Schiller
desvela o belo como simples apreciacdo baseada na experiéncia empirica e propde o belo
enquanto forma objetiva, com leis proprias.

No campo fenomenoldgico, Martin Heidegger (1880-1976), ndo desenvolveu uma
teoria especifica sobre um tratado da estética. Entretanto, suas obras, “O ser e tempo” e
“A origem da obra de arte”, contribui suficientemente, para conhecermos e apreendermos
sobre os fendmenos artisticos. Heidegger propéem trés conceitos para conceituar a “coisa”:
a coisa como suporte de propriedade; a coisa como unidade de multiplas sensacdes e a
coisa como matéria enformada.

Nesse sentido, a proposta de uma educacao estética, corrobora com os estudos
feitos de Heidegger (1977), que logo de inicio determina que, para encontrar esséncia da
arte, ou de qualquer outro objeto, devemos procurar a obra real e questionar a obra: o que
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€? Como é? A resposta é que toda obra tem seu carater de coisa. Assim, para a busca de
um estudo fundamentado na estética, é necesséario que se compreenda, o que a coisa é—e
0 que néo é.

Ora, no pensamento de Merleau-Ponty, nos fornece um estudo repleto com bastante
argumentos para questdes a respeito da arte e da estética. Na sua, estética cabe esclarecer
algumas especificidades presentes na sua filosofia, cuja esséncia é a percepcado, sendo
este um campo vasto para este estudo. Em seu livro principal, A fenomenologia da
percepcéao, Merleau-Ponty inicia o estudo pela sensag¢édo — enfoca questdes como imagem
e representacdes culturais, aborda o estudo da linguagem, espaco, do corpo atuando pelo
meio sensivel, da motricidade, enquanto entes da percepcéo.

41 ATOS ESTRUTURANTES PARA PERCEPC}[\O DOS FENOMENOS
ESTETICOS

Em muitas propostas curriculares de diferentes sistemas de ensino, a estética é
inserida apenas como um conceito separado do restante dos contetdos de arte, assim,
este conceito se torna vazio sem significado. Desse modo, se idealiza o conceito de estética
enquanto a sublimacgéo do belo, incorporando qualidades do bem, da verdade e perfei¢éo.

Entretanto, ndo temos aqui, a pretensao em afirmar que a estética resolvera todos
as questdes de aprendizagem, em face ao curriculo de Artes. A proposta é, pensar na
construgdo de um curriculo critico, que ressalte as rela¢des sociais, entendendo o mundo
simbolico, ndo de forma passiva, tdo arraigado no senso comum educacional, mas, com
criticidade, interligando assim, diversas areas do conhecimento.

Diante do exposto, convém agora, expormos esse ensaio teodrico, que versa
sobre a importancia dos atos que irdo estruturar por meio de categorias, como perceber
e compreender criticamente através da estética os fendbmenos que se manifestam no
mundo. Aliés, a definicdo de ato estruturante segundo Husserl é: a intencionalidade da
consciéncia, e a manifestagdo do ser, tal sua capacidade de ser, justificando, assim, a
constru¢ao do conhecimento.

Geralmente, no curriculo do ensino de Arte, a estética nem sempre esta presente
como itinerario formativo na vida académica do estudante. Neste sentido, cabe levantarmos
algumas questdes: sera que a educagdo estética, forneceria por meio da percepcao e
do sentir, ler, compreender, decodificar as complexidades de informagdes e estimulos do
mundo contemporaneo? A educacgéo estética, podera contribuir para formacédo sensivel,
intelectual, moral e critica dos estudantes?

No sentido de investigar e dar essas respostas, o presente estudo, possui um
enfoque na Fenomenologia. O método fenomenoldgico nao vai se limitar a uma descricao
passiva, o objetivo é desvendar além da aparéncia. O objetivo da Educacgéo Estética, é

reeducar o olhar do individuo, tanto para os fendmenos artisticos, e os de ordem sécio
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politico cultural. Rezende (1990), ainda destaca:

A atitude descritiva e o discurso a ela correspondente decorrem da “volta as
proprias coisas” para redescobri-las num encontro original, anterior a todas
as informacdes fornecidas pelas fontes secundarias e que, por isso mesmo,
devem ser postas entre parénteses. Neste sentido, uma verdadeira descricao,
supondo a consciéncia perceptiva, s6 pode ser feita por alguém que seja
sujeito de seu proprio discurso e entre em contato com o mundo complexo
tanto em sua constituicdo como em sua histéria (REZENDE, 1990, p. 18).

Assim, tomaremos como base desse estudo, a Fenomenologia de Edmund Husserl
(1859-1938), nos apoiaremos na sua obra, Investigacbes logicas-Sexta Investigacéo.
E nessa busca de entender a coisa em si, Heidegger (1880-1976), nos auxiliara neste
percurso com sua obra, A Origem da Obra de Arte. Convém também acrescentar outros
autores que irdo sustentar este estudo: Baumgarten (1993), Kant (Critica Pura da Razéo
e Juizo), Merleau-Ponty (Fenomenologia da Percepc¢éo), Ernst Cassirer (A Filosofia das
Formas Simbélicas), dentre outros.

O que define a Estética ndo é unicamente o estudo do Belo. Os grandes filésofos
da antiguidade lidaram sobre o tema, mais no enfoque da beleza. Desse modo, quando se
conceitua estética, geralmente a fungcéo que é mais atribuida, esta relacionado a questéao
do gosto e do prazer, por uma coisa em si. E a definigdo mais comum, é que a estética é
um ramo da filosofia que tem o objetivo o estudo da beleza (belo), e para muitos, associam
com intervencges estéticas, ao culto da beleza corporal.

Entretanto, os grandes filosofos modernos, ao longo de seus estudos, conforme
Baumgarten (1993), aproxima o ambito reflexivo-racional da filosofia e a sensibilidade
estética. Mas, foi Kant com a Critica do Juizo (1790), que contribuiu decisivamente sobre
as questdes fundadas na experiéncia estética.

A abordagem sobre as questbes estéticas, que Kant visa, é efetivamente o que
se poderia chamar uma discussdo fenomenolbgica, dada sob a forma de uma anélise
da experiéncia estética - do juizo estético ou juizo de gosto - na intencdo de perceber,
interpretar e compreender o que nela esta envolvido. Este modelo de tratamento é o que
Kant designa por critica e, por isso, a reflexao kantiana sobre os obstaculos estéticos da-se
como uma Critica do Juizo Estético ou critica do gosto.

Posto isto, o que se pretende com este estudo, por meio do método fenomenolégico,
€ argumentar que a Educagéo Estética, se utilizando de alguns atos estruturantes como:
intuicdo-percepgdo, forma-matéria-conteudo, esséncia e entendimento, possibilitaria
buscar o conhecimento verdadeiro, acerca, tanto dos fendmenos artisticos, quanto do

mundo natural.
4.1 Intuicao-percepcao pura do fendbmeno

O que é intuicdo? segundo Houaiss (2009), significa, faculdade ou ato de perceber,

discernir ou pressentir coisas, independentemente do raciocinio ou da andlise. Neste caso,
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€ a porta da entrada, para sentirmos o mundo e depois entendé-lo. Tal intuicdo apenas
acontece na propor¢do em que 0s objetos nos sédo dados. Nesse caso, a fungcéo do
entendimento no processo do conhecimento é pensar os objetos dados na sensibilidade. A
partir dai, transformar em categorias, para compreenséo dos fendmenos.

Para Husserl, intuicdo e percepc¢do estdo intimamente ligadas, como ato ou a
capacidade de intuir ou respectivamente de perceber o objeto. Nesse sentido, Dartigues
(1992), destaca que:

Entre o discurso especulativo da Metafisica e o raciocinio das ciéncias positivas
deve, pois, existir uma terceira via, aquela que antes de todo raciocinio, nos
colocaria no mesmo plano da realidade ou, como diz Husserl, das “coisas
mesmas”. Essa via ja foi tentada por Descartes que busca para sua filosofia
um fundamento inabalavel, que €, como todos sabem, o “eu penso”, com o
qual se da inseparavelmente o “eu sou”. Eis ai o que Husserl chama “uma
intuicéo originaria” (DARTIGUES, 1992, p. 13-14).

Para a fenomenologia transcendental de Husserl, a redugdo fenomenolégica
viabiliza a intuicdo do fendmeno na sua pureza, quando um dado pleno se revela para a
consciéncia. Antes de conhecer, intuimos ou percebemos as coisas, logo para alcangarmos
0 conhecimento das esséncias, é necessario a intuicdo, que Husserl chama de intuicéo
aidética. Diferentemente, Kant aborda a experiéncia estética, fundamentada na intuicéo ou
no sentimento dos objetos que nos satisfazem, independentemente da natureza real que
possuem,

No curriculo escolar, principalmente na disciplina de ensino da Arte, tal qual, na
Educagéo Estética, se formos tomar como base, o que alguém deve aprender, intuir e
perceber, nem sempre esta relacionado a uma estrutura essencial de conhecer de fato os
fendmenos, apreendendo realmente o que é o objeto em si, em termos sociais, culturais e
politico, assim, o que pode prevalecer sdo algumas ideologias, como a positivista, que se
considera uma alternativa verdadeira para obter o conhecimento, o seu papel € conhecer
os fatos e exprimir a realidade, normalizando sem emitir um juizo de valor.

Agora considere uma aula, na qual a experiéncia estética dos estudantes, no
conteudo de Historia da Arte, sobre a Catedral de Notre-Dame de Paris, se ele ndo possuir
conhecimento sobre o tema, ele sé vai intuir e perceber esta obra, no formato de uma igreja.
Esta questéo, se da por meio da aparéncia primeira, do objeto, diante disso, & necessario
fazer uma reducéo eidética, para o conhecimento se revelar. Assim, Merleau-Ponty (1999),
destaca:

Trata-se da propria definicdo do fendmeno perceptivo, daquilo sem o que
um fendmeno nédo pode ser chamado de percepcédo. O “algo” perceptivo
estd sempre no meio de outra coisa, ele sempre faz parte de um “campo”.
Uma superficie verdadeiramente homogénea, ndo oferecendo nada para se
perceber, ndo pode ser dada a nenhuma percepgdo. Somente a estrutura
da percepcéo efetiva pode ensinar-nos o que é perceber. Portanto, a pura
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impressao nao apenas € inencontravel, mas imperceptivel e, portanto,
impensavel como momento da percepcédo (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 24).
A exemplo disso, Merleau-Ponty (1999) ressalta, Se um fendmeno — seja por
exemplo um reflexo — sé se oferece a um de meus sentidos, ele € um fantasma, e so6 se
aproximara da existéncia real se, por acaso, ele se tornar capaz de falar aos meus outros
sentidos. Sobre uma pintura de Cézanne, Merleau-Ponty, salienta que a coisa, nem sempre
da uma resposta acerca da esséncia da coisa, a ndo ser que essa coisa faga parte da sua
existéncia, enquanto unidade basica de entendimento:

Cézanne dizia que um quadro contém em si até o odor da paisagem. Ele
queria dizer que o arranjo da cor na coisa (e na obra de arte se ela retoma
totalmente a coisa) significa por si mesmo todas as respostas que ela daria
a uma interrogagao dos outros sentidos, que uma coisa nao teria essa cor se
néo tivesse também essa forma, essas propriedades tateis, essa sonoridade,
esse odor, e que a coisa é a plenitude absoluta que minha existéncia indivisa
projeta diante de si mesma (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 427).

Para um curriculo ser significativo, &€ necessario que haja uma “epoché”, sem negar a
existéncia do mundo, a tarefa &, analisar as vivéncias intencionais da consciéncia. Moreira
& Silva (2002) afirma, que o curriculo é um campo cultural, como campo de construcao e
producao de significacdes e sentido, torna-se assim, um terreno central para transformacgéo
de poder.

4.2 Forma-matéria-contetido: esséncia e entendimento da realidade

A racionalizacdo e robotizagdo da sociedade pés-moderna, tende a fragmentar o
que o homem, tem de melhor desde a pré-historia, sua intuicao e percepg¢ao. Assim, forma-
matéria e conteudo, sdo campos vastos para o estudo das esséncias, como entendimento
das significagbes e relagdes de poder no mundo. A Educacao Estética deveria dar conta em
desenvolver uma compreensao acerca dessa tematica. Porém, ou é pouco explorado, ou a
profundidade destas questdes impedi o docente em potencializar algo a respeito.

Nesse descompasso, o curriculo escolar tem ficado indiferente as formas pelas
quais a cultura popular e o universo midiatico, tém constituido uma parte importante na
construgdo de conhecimento na vida dos jovens.

Diante do exposto, suscitaremos algumas questdes: o que €& forma-matéria
e conteudo? Qual seria a fungédo da forma-matéria e conteludo, para a produgdo de
conhecimento mediante a percepcao dos fendmenos do mundo? Seria possivel conhecer
e reconhecer, que nesta atitude natural (senso comum), diante de um curriculo escolar,
privilegia a ideologia do poder hegemodnico, em face as representagdes e significados da
realidade?

Na Educacéo Estética, forma-matéria e contetdo, séo temas bastante explorados,
neste campo do conhecimento. No sentido de fundamentar a pesquisa, utilizaremos como
contribuicdo, o estudo de Kant, na sua Estética e Analitica Transcendental (Critica da
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Razao Pura), Ernst Cassirer (A Filosofia das Formas Simbolicas).

Tanto na estética ou em outras areas do conhecimento, o ente é dado, por meio
dos diversos aspectos formais. A fim de ilustrar, forma enquanto ideia, significacdo e
representacdo de um objeto, tomemos por exemplo uma camisa de uma marca famosa.
O que podemos inferir a respeito, e qual & a extensao desse objeto formal? Inferimos, um
ou dois objetos? Podemos intuir, perceber e fazer uma redugéo fenomenolégica acerca do
objeto como é dado no seu aspecto formal?

Para muitos, € simplesmente uma camisa de marca, algo que vai me da prazer,
pois, neste produto é agregado uma nogcao de “beleza”. Diante destas consideracoes,
para entendimento, utilizaremos as categorias de Kant, que se constitui possibilidade para
emitirmos alguns juizos, interpretar e compreender os fendmenos, enquanto esséncias.

A fim de evidenciar, uma analise sobre forma-matéria e contetdo, utilizaremos uma
categoria: realidade-negacéo-limitacdo, diante da qualidade.

Utilizaremos a camisa de uma marca famosa, como exemplo deste ensaio teorico.
Diante da proposicédo: esta camisa é de uma marca famosa - apesar de ndo esta bem
formulada, € intuido, percebido, que esta camisa € de poliéster, cuja logomarca, simbolo
ou signo pertence a uma determinada empresa que produz este objeto, que se apresenta
em forma de camisa. Desse modo, enquadra-se na primeira das categorias de qualidade,
caracteristica do que é real, o que realmente existe, fungéo afirmativa do juizo.

Nesta perspectiva, tal o Curriculo e a Educacgao Estética, em face, dos seus sujeitos,
que constroem e desenvolvem os itinerarios, para a construgao do conhecimento, deveriam
aprofundar essas questdes. Cassirer, na sua obra a Filosofia das Formas Simbdlicas (2011),
destaca, que para atingir o conhecimento na sua totalidade, & necessario refletir sobre o
objeto na sua esséncia de ser:

Isso apenas evidencia que a andlise da “forma” tedérica do conhecimento
ndo pode persistir e, por assim dizer, se fixar em um estrato isolado do
conhecimento, mas precisa ter sempre em vista a totalidade dos fatores que
participam da construcdo do conhecimento, pois ndo apenas o reino dos
conceitos cientificos, dos conceitos “abstratos”, mas também a experiéncia
“comum” é permeada por interpretagdes e significados tedricos. Assim, se
a critica transcendental quer revelar a estrutura do conhecimento objetivo,
ela nao deve limitar-se aquela “sublimacéo” intelectual da experiéncia nem
a superestrutura da ciéncia tedrica, mas precisa aprender a entender a
subestrutura, o mundo da percepc¢do “sensorial’, tanto como uma estrutura
determinada e articulada de forma especifica quanto como um cosmo
intelectual sui generis (CASSIRER, 2011, p. 25).

Na verdade, a camisa de uma marca famosa, no seu aspecto formal, ndo se restringe
a isso. A sua extensdo, enquanto substancia material € composta por poliéster. Matéria:
Poliéster é uma categoria de polimeros que contém o grupo funcional éster na sua cadeia

principal. Apesar de existirem muitos poliésteres, o substantivo masculino «poliéster» como
material especifico refere-se ao polietileno tereftalato (PET), na sua composicao quimica e
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formal, por extensédo, encontra-se o conhecido plastico.

Dessa maneira, a Educacéo Estética, teria esta responsabilidade, em desvelar por
meio dos atos estruturantes do pensamento as esséncias das coisas. Quando indagamos,
por meio da Histéria da Arte, o carater estético da Catedral de Notre-Dame de Paris, a
resposta ndo deveria se resumir em: igreja construida no periodo da Ildade Média, cujo
estilo arquitetdnico, e movimento artistico € o Gético. Sendo assim, precisariamos, ir ao
cerne dessa proposi¢ao, enquanto evidéncia apoditica, indagando sobre sua materialidade
e conteudo, que simbolizou o esplendor do poder monérquico, religioso e das aspiragbes
e necessidades da alta sociedade na Idade Média, tornando assim, a evidéncia um critério
de verdade e certeza sobre as coisas.

Para Heidegger, em A origem da Obra de Arte (1999), no seu terceiro modo
para compreender a coisa, a coisidade da coisa estaria em sua consisténcia, e em
sua materialidade. A matéria se conjuga com a forma, resultando, assim, a firmeza e a
consisténcia. Por conseguinte, para conhecermos a verdade, serventia do ente criado,

Heidegger destaca que,

A origem do complexo matéria-forma encontra-se na esséncia do apetrecho,
ou seja, no que é criado para ser utilizado. Isto porque € apenas quando o
apetrecho vem-a-ser que surge a distingcdo entre forma e matéria. A forma
determina a organizacao da matéria. Esta organizagao implica expressamente
na escolha da matéria. Um cantaro, que levara agua, deve ser feito de barro,
e nao de algodédo; uma roupa deve ser feita de algodao, ndo de ferro. A
utilidade, a serventia, é o trago fundamental do apetrecho, e esta serventia
apresenta-se na separacao entre a forma, que determina o objetivo do ente
criado, e a matéria, que possibilita que o ente tenha serventia. Matéria e forma
tém a sua raiz na esséncia do apetrecho (HEIDEGGER, 1999, p. 20).

O conhecimento ndo deveria se dar na superficialidade das coisas, atitude natural, &
necessariotermos uma atitude intencional consciente, frente ao fenémeno. Aintencionalidade
€ a forma de lidar com problema imanente. Assim, depreendemos a seguinte questao: qual
€ o conteudo da Educagéo Estética no curriculo escolar? Compreendemos agora, de modo
mais claro, a respeito da forma e matéria da camisa de uma marca famosa. Mas, e 0 seu
conteudo?

Por consequéncia, sobre os questionamentos anterior, a resposta poderia ser
desvelada por intermédio da estética, ndo enquanto exaltacao da forma, da beleza sublime,
mas, o prazer pela verdade justificada. O contetdo da estética, € o compromisso de buscar
o conhecimento verdadeiro, dado através das esséncias puras.

Em relagéo a camisa de uma marca famosa, excetuando o seu aspecto formal e
material. O que se agrega nesta coisa? Exploragéo, desigualdades sociais, alienagdo, senso
comum, poder, violéncia simbdlica, fetiche, prazer pelo “belo”. Neste sentido, na sociedade
humana, a identidade do conceito e do fendmeno é a forma principal de ideologia. Desse
modo, o que tende a prevalecer sdo as forgas produtivas para o consumo, o contetdo
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dessas relagdes sociais € vencido, pelo senso comum, acomodacéo e a passividade diante
dos fenébmenos.

Na BNCC (Base Nacional Comum Curricular), a palavra estética, no campo artistico
aparece 10 vezes: referéncias estéticas (irés vezes) para designar a criagdo e expressao
do objeto, apreciacao estética (cinco vezes) tendo no seu objetivo, atribuir um valor
estético ou moral de alguém ou algo. critérios estéticos (quatro vezes) para apreciar, criar
e produzir objetos artisticos, fazendo assim, escolhas e distingbes por meio de um conceito
e determinagdes do objeto e fruicao estética (duas vezes) do objeto artistico. Diante do
exposto, indagamos, em que se fundamenta essas referéncias estéticas? O que é apreciar
esteticamente um objeto artistico e cultural? E quais sdo esses critérios estéticos para
apreciar, criar e produzir os objetos da arte e como fruir esses objetos?

Por essa razdo, quando se questiona sobre a funcao da estética, constata-se a falta
de uma definicdo. Desse modo, Baumgarten (1993) contribui, quando propde dar uma nova
distincdo a estética, antes tomada a uma depreciada indole sensivel, ndo merecedora de
maiores atengbes por parte da reflexdo filoséfica, ficando sujeita a um estagio inferior e
distante do pensamento racional.

Nesse descompasso, a estética como esta posta na BNCC, necessita de uma
fundamentacéo epistemoldgica acerca desse conhecimento, para compreensdo dos
fendbmenos do mundo. Nesse sentido, o que fazer para superar essa deficiéncia? Logo,
citar a estética apenas como apetrecho do fazer artistico, ndo resolve essa questao. Desse
modo, € necessario que a Educacado Estética, ndo seja apenas descricdo de um fazer,
destituido da criticidade. Por isso, é indispensavel questionar, investigar e refletir sobre o
conhecimento construido e justificado em uma verdade ndo axiomatica.

Por isso, ao se discutir a importancia da Educagao Estética no curriculo escolar, a
proposta € contribuir para que o processo de aprendizagem do estudante, seja significativa
diante dos fendmenos. Logo, procurou-se entender e diferenciar por meio da estética, formas
que em muitos momentos vém carregado de ideologia. E necessario, sempre analisar
criticamente as relagdes entre forma, matéria e contetdo, enquanto entes fundantes do
meio natural e cultural, dando a devida importancia em fazer uma leitura mais aprofundada
nas questdes simbdlicas e significativas desses atos estruturantes do conhecimento. Logo,
a importancia de intuir e perceber esses fendmenos é um exercicio diario de tomar uma
posicgéo critica e construtiva diante do mundo.

51 CONSIDERAGOES FINAIS

Desse modo, esse estudo vem ressaltar a importancia da Educacéo Estética no
curriculo escolar do ensino de Arte, alicercada em uma pratica pedagogica de investigacdo
critica dos fenémenos, que questiona todo conhecimento produzido como bens culturais,

na qual, a estética é totalmente desvirtuada de sua praxis, usada para fazer a funcéo
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de fetiche, perdendo a sua autonomia em relagdo ao real, tomada assim, por contetdo
justificado.

Assim, a estética ou arte que prevalece, € a que se utiliza na aparéncia para seduzir
e estimular o consumo e exaltacdo do poder. Grandes empresas midiaticas, organizagbes
governamentais e empresas privadas investem pesado na aparéncia formal dos objetos,
criando assim, uma nog¢do de beleza que seduz, encanta consumidores ou eleitores.
Nossos “herois e objeto de desejo” sdo fabricados dentro de uma concepcéo estética, em
que a aparéncia da coisa em si, € mais importante que seu conteudo. Por que ndo nos
interessa, questionar a esséncia das coisas? Seu conteudo verdadeiro?

Quicé, seja a nossa a capacidade de néo buscar as respostas, mas, achar prontas,
heranca reprodutivista cartesiana. Este estudo ndo se esgota aqui, ha possiblidade de
discutir melhor, a funcédo da Educagéo Estética no seio da escola, enquanto possibilidade
de desenvolver o conhecimento alicercado em um critério de verdade, fazendo frente, a
uma atitude natural, alienante em relacao aos fendbmenos do mundo e as multiplas formas
de poder.
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RESUMO: O presente artigo objetiva estimular
uma acdo autbnoma e inclusiva entre docentes
e discentes, evidenciando contextos para
propor reflexdes diante do processo de ensino
e aprendizagem em Arte. O publico-alvo é a
comunidade escolar, familiares e a comunidade
como um todo. Sendo assim, sugere que
artistas, contextos e cddigos sejam mediados
por signos da Arte conceitual, atrelado ao uso
das tecnologias digitais no ensino de Arte,
com o objetivo de possibilitar aos estudantes
uma abertura a novos codigos visuais, visando
modificar sua relagdo com o meio.
PALAVRAS - CHAVE: Arte.
Tecnologias Digitais. Metodologia.

Mediacgao.

ART AND MEDIATION: SIGNIFICANT
LEARNING THROUGH
CONTEXTUALIZATION TO REFLECT
SCHOOL AND SOCIETY CONCEPTS

ABSTRACT: This article aims to encourage
an autonomous and inclusive action between
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SOCIEDADE

teachers and students, highlighting contexts to
propose reflections on the process of teaching
and learning in Art. The target audience is the
school community, family members and the
community as a whole. Therefore, suggests
that artists, contexts and codes are mediated by
signs of conceptual art, linked to the use of digital
technologies in the teaching of art, with the aim
of enabling students to be open to new visual
codes, aiming to modify their relationship with the
environment.

KEYWORDS: Art. Mediation. Digital Technologies.
Methodology.

INTRODUCAO

Atualmente quando pensamos em Arte
e Mediagéo, podemos propor um dialogo entre
tecnologia, experimentacdo, sensibilizacdo e
informacdo na construgcdo do conhecimento,
pois, quando a aprendizagem é desenvolvida
com prazer e entretenimento, permite uma leitura
ludica e a interpretacdo do mundo, uma vez que
ha uma aproximacédo com a realidade na qual o
estudante esta inserido e propicia um saber de
forma mais prazerosa e Util. E preciso aprender
a ler e interpretar os codigos visuais, sonoros,
gestuais e textuais, por exemplo, quando
interagimos em aplicativos virtuais e blogs em
uma experiéncia criativa, comprometida com
a compreensao e comunicagdo, passamos a
engajar os estudantes transitando na linguagem
dessa geracéo tecnolégica.

Capitulo 2



Freire aborda o potencial democratico do didlogo, quando ele argumenta essarelagao,
afirmando: “Enquanto relacao democratica, o dialogo é a possibilidade de que disponho de,
abrindo-me ao pensar dos outros, nao fenecer no isolamento” Freire (2011, p.166). Nesse
contexto, pensando no sujeito e numa sociedade igualitaria, através de micropoliticas da
escola, o didlogo se intensifica no campo da educagéo, na perspectiva de potencializar
uma pratica democratica de incluséo digital na educacédo publica. Se pensarmos em uma
educacao tradicional, em que o professor & o centro do processo de aprendizagem, o
detentor do conhecimento, podemos lembrar que Freire (1997) ja indagava esse formato.
Acreditando que o estudante ja traz consigo um conhecimento antes de entrar na escola e
que as propostas pedagodgicas devem somar essas experiéncias, para estimular o senso
critico, substitui-se, entdo, o que ele chamava de “educacéao bancaria” por uma “educacéao
libertadora”. O professor organiza os saberes e, nesse dialogo, o estudante pode também
desenvolver seu senso critico, tornando-se, dessa forma, um professor mediador e ndo
apenas um transmissor de conhecimento.

Para Freire, a educacéao dialégica compreende que o professor aprende, ao mesmo
tempo em que ensina, dialogando com as culturas que o estudante traz do ambiente onde
vive. O autor também sugere que 0s processos de ensino e aprendizagem devem ser
problematizadores e criticos, isto é, devem escolher temas transversais que levem em
conta a realidade social vivida por cada um, visando uma formacao cidada, através da
consciéncia da responsabilidade social e politica do docente e do discente, estimulando,
dessa forma, o estudante a se reconhecer como parte de sua realidade no processo de
aprendizado.

Dentro desse contexto, este artigo propde uma metodologia pautada na inclusdo
digital em que estudantes e professores poderao descobrir formas inovadoras no processo

de ensino e aprendizagem, com o minimo de infraestrutura tecnolégica.

ARTE E MEDIACAO

A educacéo deve ser integradora — integrando os estudantes e professores
numa criagcdo e re-criacdo do conhecimento comumente partilhadas.
O conhecimento, atualmente, é produzido longe das salas de aula, por
pesquisadores, académicos, escritores de livros didaticos e comissbes
oficiais de curriculo, mas n&o é criado e re-criado pelos estudantes e pelos
professores nas salas de aula. (FREIRE;SHOR, 1986, p. 19).

Visando esses avancos nas pesquisas de arte-educacdo, Barbosa (1998)
procurou inspiracdo em suas experiéncias e na sua formagdo com Paulo Freire, atrelada
a abordagem do ensino de Arte, segundo a autora: “A Abordagem Triangular é aberta a
reinterpretacdes e reorganizacgdes, talvez por isso tenha gerado tantos equivocos, mas

também gerou interpretacdes que a enriqueceram, ampliaram e explicitaram” Barbosa e
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Cunha (2010, p.11). Utilizando esse método proposto por Ana Mae (2000), ao articular os
trés &mbitos e ac¢des, ou seja, fazer, contextualizar e ler, configura-se como peca central de
diversos trabalhos na area de ensino de Arte para distinguir como os processos de leitura e
interpretacdo podem produzir e consolidar conhecimentos. Para Barbosa:

A Proposta Triangular é construtivista, interacionista, dialogal, multiculturalista
e é pos-moderna por tudo isto e por articular arte como expressdo e como
cultura na sala de aula, sendo esta articulagdo o denominador comum
de todas as propostas poés-modernas do ensino da arte que circulam
internacionalmente na contemporaneidade (BARBOSA, 1998, p. 40).

O estudante deve conhecer o passado para entender o presente, fundamentando a
proposta de ensino da Arte no fazer artistico, na leitura da obra de Arte e na contextualizagédo
da historia, portanto, podemos entender a Abordagem Triangular como uma proposta de
formacdo em Arte na educagé@o que passa a ser vista, ndo s6 como autoexpresséo, mas
também como conhecimento.

A construcdo da fundamentacgéao tedrica e metodoldgica exposta neste artigo segue
baseada nas variadas possibilidades de explorar o pensamento artistico e de proporcionar
uma aprendizagem significativa pautada na formacao cidada, visando potencializar a Arte
como expressdo e como cultura na base da sistematizacdo das dimensdes da leitura,
contextualizacédo e producao, ajustada com as necessidades contemporaneas a partir das
tecnologias digitais. Nessa perspectiva, podemos dialogar também com Mirian Celeste
Martins (2005) ao pensar uma formacgéo educacional baseada no aprender a conhecer,

aprender a fazer, aprender a ser e aprender a viver coletivamente.

A arte é, pois, mais do que uma ilustragao para aulas. Como linguagem, como
pensamento expresso por outras linguagens, ela potencializa outros modos de
percepcao de questdes que estdo sendo trabalhadas, seja em que area for. E
como uma outra via de acesso que faz pensar € nao apenas exemplificando
ou deixando mais amena a aprendizagem. (MARTINS, 2005, p.48).

Nesse processo de mediacdo, é importante que o arte-educador trabalhe cada
linguagem por meio de um conhecimento de suas especificidades em uma perspectiva
dialégica. Trata-se de construir uma pratica docente que, mesmo apoiada em referéncias
de um material didatico, refletem e realizam agdes que resultam em escolhas autbnomas
e pensadas para compartilhar com a comunidade escolar, ampliando saberes por meio de
pesquisas e contextualizagcdes que buscam embasamento teoérico nos fundamentos da Arte
e da educacédo. Essa pratica propde ao docente, em seus processos pedagdgicos, uma
autonomia de projetos, que podem abordar os desejos e as necessidades do estudante,
cabendo-lhe mediar as diferentes culturas, de modo a criar curadorias educativas.

No processo de mediagao no ensino de Arte, é importante refletir e analisar obras de
artistas e também a producédo dos estudantes, aliados a temas que eles estdo estudando

ou desenvolvendo, e criar suas préprias metodologias, modificando-as e tendo uma agéo
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criativa sobre elas. E assim estabelecer uma pratica significativa da aprendizagem, de
grande importancia na formacdo da criatividade, que pode ser expressa em situacbes
diversas. Por exemplo, o estudante que conhece Arte pode estabelecer inUmeras relagbes
quando estuda Matematica e suas formas, linguagens e seus textos, Geografia através das
culturas e da histéria com seus periodos, além de exercitar sua imaginag¢ao, tornando-se
mais habilitado a construir um texto ou a desenvolver o senso reflexivo. Dessa mistura,
nasce um dialogo entre diferentes culturas, ou seja, a interculturalidade, visando estimular
as possiveis conexdes entre as areas do conhecimento. Como afirma Barbosa:

Com essa perspectiva, as questdes relativas as abordagens e aos métodos
de leitura e interpretacéo de imagens e objetos do campo da arte, assim como
a inter-relacdo dos conhecimentos de varias areas e dominios necessarios
para a contextualizagdo, passaram a fazer parte dos pré-requisitos para
efetivagcao da Abordagem Triangular. (BARBOSA,, 2009, p.173).

Nessa concepcéo, o ato de fruir ou apreciar como leitura pressupde uma relacéo
que se constroi entre o leitor e a sua realidade. Estes também s&o conceituados, segundo
as influéncias de Paulo Freire (1997), quando aborda a leitura como interpretacdo
cultural, uma vez que os contetdos trabalhados em Arte constroem uma relacdo com o
estudante, seja na identificagcdo de algo conhecido, dentro de sua viséo de mundo, ou no
estranhamento provocado pelo encontro com 0 novo e inesperado. “Respeitar a leitura de
mundo do educando significa toma-la como ponto de partida para a compreensao do papel
da curiosidade, de modo geral, e da humana, de modo especial, como um dos impulsos
fundantes da produgéo do conhecimento” Freire (1997, p. 138-139).

Nesse jogo entre identificacdo e estranhamento, surge a compreensdo de seu
contexto artistico e cultural, além de ampliar conhecimentos em outras realidades, em virtude
da diversidade entre os povos. Dessa forma, neste processo de ensino e aprendizagem em
Arte, o estudante passa a compreender os contetdos e procedimentos especificos das
linguagens artisticas, além de contextualiza-los social, cultural e historicamente.

Assim, o contexto se torna mediador e propositor, dependendo da natureza das
obras, domomento e do tempo de aproximacé&o do criador. A contextualizacao,
sendo a condigdo epistemoldgica béasica de nosso momento histérico, como a
maioria dos tedricos contemporaneos da educacdo comprovam, ndo poderia
ser vista apenas como um dos lados ou um dos vértices do processo de
aprendizagem. O fazer arte exige contextualizagéo, a qual € a consideracao
do que foi feito, assim como qualquer leitura como processo de significacao
exige a contextualizacdo para ultrapassar a mera apreensdo do objeto.
(BARBOSA, 2010, p.33).

Seguimos essa linha de pensamento cujo foco esta na constru¢éo do conhecimento
em Arte em que podemos evidenciar a experiéncia como parte fundamental, permitindo
alcancar uma participacédo mais ativa do estudante em seus processos de criacao, reflexao,
fruicdo, expresséo, estesia e critica. No entanto, devemos estar atentos ao repertorio trazido
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pelo estudante e considera-lo como parte integrante desse processo sem reproduzi-lo ao
estabelecer algum tipo de juizo de valor, mas coloca-lo em dialogo sem deslegitimar sua
importancia para a identidade cultural do préprio estudante. Dessa forma, desenvolvendo
competéncias gerais de argumentacéo, pensamento critico, empatia e autoconhecimento,
no sentido de promover para o estudante uma aprendizagem significativa.

E fundamental, nesse processo, pensarmos em explorar a Arte na escola em
suas potencialidades e incorporada as tecnologias digitais, evitando hierarquizacbes
disciplinares e sua instrumentalizacdo como transmissora dos conteudos de outros
componentes curriculares. Portanto, posicionar-se como um professor mediador implica
em abrir espago para o didlogo, escolhendo caminhos que permitam uma participacéo
ativa e autdbnoma, visando formar o estudante como protagonista de seu processo de
aprendizagem, além de propiciar a ampliacdo de seu repertério cultural. Dessa forma,
construir uma postura docente que se permite atuar em varios papéis, tais como, criador,
pesquisador, proponente, apreciador e que se posiciona, favorece o fortalecimento do seu
trabalho junto a toda comunidade escolar e contribui para a formagdo de uma sociedade
mais humana e igualitaria.

ARTE E TECNOLOGIA

Na sociedade contemporanea, a ascensao das tecnologias revolucionou e melhorou
a qualidade de ensino, pois, com a sua evolugdo, tornou-se possivel aplica-la ao nosso
contexto educacional, explorando o seu potencial tecnolégico, comunicacional e midiatico
na sala de aula, com vistas ao aprimoramento dos processos de aprendizagem. Isso é
perceptivel na contemporaneidade, pois, com o avango das ferramentas digitais, passamos
a interagir com computadores e Smartphones, desde a infancia, os quais facilmente tém
substituido um brinquedo. Podemos lembrar Piaget (1896-1980) e seus estudos ao discutir
sobre o desenvolvimento do pensamento infantil e pensar um didlogo com as inovagbes
que nos cercam e que podem influenciar novas praticas.

A era da informacgéo atingiu-nos em cheio de forma que passamos a ter acesso a
inumeras fontes de informagéo e comunicacao, fosse pelas midias tradicionais, ou pela
internet nas redes sociais, por exemplo, que nos deixaram imersos nesse universo que se
transforma a cada instante. E papel da escola fornecer parametros, tanto técnicos, como
éticos, para que as tecnologias sejam utilizadas com cuidado e consciéncia, evitando maus
usos, visando desenvolver uma proposta educacional voltada para a compreensao da
atualidade, mas, principalmente, como ferramenta de acéo transformadora.

Segundo Prensk (2001, p.2), “O unico e maior problema que a educacao enfrenta
hoje é que os nossos instrutores Imigrantes Digitais, que usam uma linguagem ultrapassada
(da era pré-digital), estao lutando para ensinar uma populagéo que fala uma linguagem

totalmente nova”. Ou seja, antes de propor uma metodologia ativa, devemos pensar como o
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docente pode contaminar os estudantes com suas ideias e pensamentos. Se, por um lado,
observamos praticas educativas ultrapassadas e hierarquicas que dificultam o processo
de ensino e aprendizagem, afastando os estudantes, acreditamos, de outra forma, que um
didlogo pedagogico-democratico acontece quando professores e estudantes se assumem
curiosos, mantendo uma postura dialégica, aberta e indagadora em que o estudante
participa ativamente de toda a acao e aprende a partir de sua prépria pratica.

Nos dias atuais, muitas escolas fazem o uso das tecnologias digitais nos processos
educacionais, através de Smartphones, tablets e computadores, agregados a ferramentas
que fazem parte do cotidiano dos estudantes, pois, mesmo em locais desprovidos desses
recursos, podemos observar uma importancia cada vez mais significativa desses aparelhos.
Trazendo para o contexto dos estudantes da educagao basica nos anos finais, cuja idade
compreende entre 10 e 14 anos, podemos concluir que muitos sao consumidores e também
produtores de manifestacdes artisticas e culturais, veiculadas, principalmente, pela internet,
através das redes sociais e plataformas de video. Nesses espagos, eles expressam suas
crencgas, gostos e valores, por isso consideramos necessario que essa experiéncia seja
reconhecida como parte de sua identidade e dialogue com o que se constr6i na escola
e nas aulas de Arte. Nessa concepg¢ao, ao utilizar as tecnologias digitais associadas a
telefonia movel, o professor mediador estara oferecendo um estimulo em que as condi¢cbes
de aprendizagem multiplicam-se e aceleram. Os jovens leem e aprendem interativamente,
por exemplo, ao participarem de aplicativos como WhatsApp ou Instagram, por meio de
narrativas e de atos de comunicacéo, eles afirmam sua identidade no ambiente coletivo da
rede social. Para esse grupo, Smartphone é o principal dispositivo de acesso a internet.
Por isso, ter um olhar critico para os conteudos encontrados na rede é fundamental para
uma formacéo cidada.

Vivemos em uma sociedade mutante em que as tecnologias digitais estdo em
constante atualizacdo, e as novas geragbes conseguem, na sua grande maioria, se
familiarizar rapidamente. Ainternet € uma importante ferramenta de pesquisa e aprendizado,
tanto para o professor, quanto para o estudante e, nas aulas de Arte, ela contribui para
facilitar e ampliar o acesso as produgdes artisticas em suas variadas linguagens e,
principalmente, nas artes visuais cuja cultura midiatica pode e deve ser problematizada,
pois esta presente em quase tudo através das imagens que nos sensibilizam e informam,
veiculadas pelos meios de comunicacgéo e pela publicidade.

Ageracgdo atual é uma das primeiras geragdes que pode ser considerada inteiramente
digital, e a Arte esta centralizada como instrumento de construgdo dessas experiéncias
digitais. Dessa forma, pode-se entender como parte fundamental desse contexto, a incluséo
das midias digitais nos processos de ensino e aprendizagem em Arte, de modo que as
tecnologias venham somar ao processo educativo, formando cidadéos proativos em seu
presente e lideres conscientes para o futuro. Segundo Demo (2008, p.3), “O que transforma

tecnologia em aprendizagem, ndo € a maquina, o programa eletronico, o software, mas o
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professor, em especial em sua condi¢cdo socratica”, ou seja, a tecnologia esta em todos
0s segmentos da sociedade e o professor, como peca fundamental para a informacao e
construcdo de conhecimento dos estudantes, precisa perceber esse contexto em que todo
processo de ensino e aprendizagem necessita de participa¢do, envolvimento e motivacéo,
a partir de uma proposta pedagoégica dinamica e auténtica.

Para se manter atualizado com o ensino contemporaneo, é fundamental o uso das
TICs no processo de ensino e aprendizagem, pois, diante dos procedimentos falhos, sem
oferecer condigbes estruturais, como podemos conduzir uma aprendizagem significativa
e, a0 mesmo tempo, refletir os conceitos de escola e sociedade? E preciso construir uma
conscientizagdo nacional para a necessidade de inclusdo das midias digitais no processo
educativo.

A sociedade brasileira vive esse momento de crise civilizatéria de uma forma
dual. Por um lado, n&o conseguiu resolver os problemas minimos propostos
pela sociedade antropocéntrica. O brasileiro ainda vive sem as condicbes
minimas de sobrevivéncia, o que lhe impede até mesmo de usufruir dos
elementos basicos do saber que caracterizam a propria modernidade, ou
seja, as luzes, a razéo, a ciéncia e o progresso. Por outro lado, convive ja,
como visto nos capitulos precedentes, com novos valores, introduzidos pela
presenca dos meios tecnolégicos de comunicagéo. Vive, portanto, de forma
singular, esse limite histérico da modernidade, uma vez que esta imerso
totalmente em uma crise de algo que néo foi possivel ao menos ser vivido
plenamente. (PRETTO, 2013, p. 125).

Diante de tantas possibilidades novas no campo da educagéo, infelizmente, aqui no
Brasil, trabalhar com as tecnologias digitais € um desafio, ja que a maioria das escolas, em
pleno século XXI, ainda nédo dispde de aparelhos eletrbnicos e nem acesso a internet para
os estudantes. Dentro desse contexto, é preciso ressaltar a importancia de investimentos
e de uma politica de educacao que permita esse avango tecnoldgico nas escolas em prol
de uma educacao de exceléncia. Propondo para os estudantes o uso das tecnologias
e o dominio de suas ferramentas, acredito que, através dessa experiéncia de inclusao
digital nesse espaco publico de aprendizagem, podemos realizar propostas pedagodgicas
comprometidas com os direitos basicos da sociedade, de modo a estimular uma conduta
democratica e igualitaria do cidadao contemporaneo.

Nesse sentido, a internet se configura como um excelente meio de ensino e
aprendizagem, além da ampla divulgagdo dos eventos escolares, tornando-se um local
onde os estudantes podem se valer da leitura e escrita de textos verbais e nao verbais,
em situagbes de pesquisa, na busca de informagbes, na escrita de textos criticos, etc.
Nas aulas de Arte, podemos trabalhar junto aos conceitos da Abordagem Triangular em
dialogo com as tecnologias digitais, sugerindo desafios que estimulem os estudantes a
problematizar, experimentar e explorar, formulando hipéteses e resolvendo questdes, além

de fazer uma leitura das midias digitais, contextualizando com histérias de vida e finalizando
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no fazer artistico através de videos, fotografias e outras linguagens. Por exemplo, quando
o professor propde aos estudantes que usem a tecnologia para criar, a intencéo gira em
torno de despertar novas possibilidades além do entretenimento, incentivando a critica e
0 seu uso consciente. Apesar de conhecerem bem os recursos digitais, muitos estudantes
ainda nao sabem como pesquisar na internet e tendem a copiar e colar informagdes do
primeiro site que encontram. Por isso, antes de qualquer atividade utilizando a internet, &
preciso apresentar algumas orientagdes fundamentais, para que o estudante perceba os
riscos a que esta sujeito em consultas dessa natureza e passe a selecionar as informacoes,
verificando a origem do site, na busca por aqueles que séo confiaveis.

Quando falamos da tecnologia a servigo da educacgéo, é fundamental abordar, por
exemplo, a relacéo das pessoas com a internet, com a tecnologia e como ela pode ser
considerada uma ameagca existencial, capaz de acentuar a alienagao social. Se pensarmos
de que maneira esse avango tecnolégico pode nos prejudicar e prejudicar as relagbes
humanas, iremos perceber que estdo se tornando cada vez mais individualistas com uma
diminuicdo das relagdes presenciais, uma vez que hoje, ja pode ser encarada como uma
ferramenta de alienagao, distracao, fraude e solidao, afetando a nossa saude mental em
uma “relagéo de vicio, reconhecido pela medicina” Rev.bras.educ.med (2017).

Por outro lado, podemos citar também os diversos produtos digitais, que ajudam
muito no processo de ensino e aprendizagem, quando usamos as plataformas on-line.
Nesses ambientes virtuais, a avaliacdo pode ser imediata e fundamental no progresso
do estudante, garantindo-lhe o dominio de contetdos e competéncias, antes de permitir
que ele avance para outros niveis. Com isso, o tempo do professor é potencializado, para
dedicar atencéo a resolucao de questdes mais complexas da aprendizagem.

Diante disso, nés, educadores, precisamos nos reinventar e inovar todos os dias,
pois o maior desafio ndo esta na aplicacdo das diferentes linguagens ou midias e nem
na busca de melhores planos de agéo; é preciso estabelecer uma contextualizagéo entre
essas possibilidades de aprendizagem e fomentar também seu uso didatico. “A razéo de
ser das novas tecnologias & representarem oportunidades renovadas de aprender bem,
nao so6 indo além do tradicional, mas principalmente propondo horizontes inovadores mais
aptos a dar conta dos novos desafios do século XXI” Demo (2008, p.2).

Dependendo dos recursos da escola, n6s podemos combinar o uso de computadores
com livros didaticos, videos e jogos educativos. Ao trabalhar com jogos virtuais,
aprendemos muito, desenvolvemos habilidades perceptivas, motoras e estratégicas, além
da capacidade de enfrentar desafios contextualizados entre 0s nossos sentimentos, através
das escolhas e decisbes, estimulando, dessa forma, comportamentos e promovendo
descobertas fundamentais no aprendizado. Dialogando com os jogos nas aulas de Arte,
podemos destacar de que maneira essa linguagem contribui para isso, e como 0s jogos
podem ser utilizados para intensificar o processo de ensino em Arte a partir da reflexao e
contextualizagdo. Desta forma, a tecnologia, combinada com a internet, compde a mais
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importante ferramenta que pode contribuir para o processo de ensino, facilitando o acesso
a contetudos em que os estudantes podem pesquisar as variadas informagbes como, por
exemplo, conhecer a colegdo dos grandes museus locais e internacionais on-line, além de
utilizar as variadas plataformas digitais a favor da aprendizagem.

Para o fil6sofo norte-americano John Dewey (2001), a vida deveria ser tratada como
eixo transversal do processo continuo de construgcdo de saberes, tornando-se o elemento
substancial para dar consisténcia ao projeto de uma escola democratica. Na concepgéo
deweyana, o pensar reflexivo se desenvolve a partir do problema originario da experiéncia
de vida: “pensar é inquirir, investigar, examinar, provar, sondar, para descobrir alguma coisa
nova ou ver o que ja € conhecido sob prisma diverso. Enfim, & perguntar” Dewey (1979,
p.262). Vem desse conceito a importancia do conhecimento produzido na escola sobre o
que é trabalhado e apreciado pelos estudantes, ganhando, no espago escolar, um lugar
sistematico, onde ele desenvolve, aprimora e expressa sua capacidade cognitiva, fisica e
social. O que Dewey (1980) chama de experiéncia:

O relato oferecido da experiéncia dominantemente intelectual e pratica
procurou mostrar que ter uma experiéncia ndo implica tal oposicéo; pelo
contrario, nenhuma experiéncia, de que tipo seja, podera constituir-se numa
unidade, a menos que apresente qualidade estética. (DEWEY, 1980, p. 93).

Desse modo, mesmo com tantas dificuldades, podemos introduzir ferramentas
a que os estudantes tenham acesso, uma vez que, sendo nativos digitais, a producéo
usando Celulares, Smartphone, Notebook, Datashow, camera, internet, entre outros, pode
ser uma tarefa que os engaje e seja proxima daquilo a que tém acesso fora da escola.
Como foi sugerido por Nelson Pretto: “Fortalecer as culturas locais e disponibiliza-las
na rede mundial, é fortalecer o cidaddo. E permitir que cada cidaddo seja sujeito de sua
propria histéria e de uma histéria coletiva que estara sendo construida por todos” Preto
(1998, p. 01). Nessa perspectiva, propor uma pratica que ndo tem um sentido meramente
instrumental, pois a tecnologia estéa ligada ao contexto social e cultural que integra os meios
de comunicacao. Fomentando o desenvolvimento de pesquisas artisticas e educacionais,
promove essa construcéo, ndo somente em torno da capacidade criadora e expressiva dos
estudantes, mas também para a sua autonomia e participagdo na sociedade, propondo
uma formagéao cidada consciente, critica e democratica.

Como foi dito anteriormente, sdo muitos os desafios para a educacéao do século XX,
sendo um dos principais, 0 uso das tecnologias digitais. Esses desafios atravessam todas
as areas no contexto do ensino e aprendizagem, e é preciso vencé-los para que a escola
se torne um espaco democratico de colaboragéo entre docentes e estudantes. Segundo
Shor e Freire (1986, p. 130), o curriculo da escola ainda ndo se encontra “situado dentro do
pensamento e da linguagem dos alunos” e, por isso, os autores apresentam uma proposta
pedagogica que contextualiza o estudo dentro da subjetividade do estudante, em busca de
novas reflexdes.
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Um projeto de educacédo de exceléncia esta atrelado a uma boa formacgéo docente,
pois o professor tem presenca marcante na vida do estudante, tanto para impulsiona-lo,
quanto desmotiva-lo. Vivemos, no entanto, um paradoxo, uma vez que os educadores
também precisam ser motivados diante das diferentes realidades e desafios que enfrentam
dentro da sala de aula. Se a formacao docente é essencial para o processo de transformacéo
da educacao, e considerando a importancia do ensino da Arte no sistema educacional
brasileiro, entendemos como indispensavel a relacao do professor como mediador, porque
introduzir os estudantes da rede publica no universo das tecnologias significa garantir sua

presenca na constru¢éo de uma sociedade mais justa e igualitaria.
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RESUMO: O presente artigo fala de uma
experiéncia realizada na escola de Belas Artes
da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) no segundo semestre de 2018 durante a
disciplina “Técnicas Construtivas”. Essa disciplina
teve como objetivo aproximar os estudos e
as discussbes tebricas da experimentacdo
pratica. Proporcionou ler a histéria através de
um resgate de conhecimentos vindos de nossa
heranca construtiva além de utilizar os saberes
tradicionais na oralidade e nas sabedorias
ancestrais em um espago de criacdo artistica
compreendendo 0s processos e suas dimensodes.
A materialidade da terra e das fibras vegetais
foram os elementos de afirmacéo da cultura e da
arte como campo de conhecimento, produgao,
transmissdo e transformacdo. Elegemos as
técnicas e procedimentos que utilizam a terra
crua como matéria prima e elencamos o adobe, o
pau-a-pique e a taipa de pildo, para a realizagéo
desta experiéncia de trabalho coletivo. A telha
capa e canal de ceramica foi também proposta
como alternativa para cobertura.
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PALAVRAS - CHAVE: Adobe; Pau a Pique;
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ABSTRACT: This paper discusses an experiment
conducted in the School of Fine Arts of UFMG
(Universidade Federal de Minas Gerais) in
the second semester of 2018, during the
"Constructive Techniques" course. This course
had as its goal reducing the distance between
the studies and theoretical discussions and the
practical experimentation. It allowed for a reading
of history through a recovery of knowledge
originating in our constructive heritage, in addition
to utilizing traditional lore in orality and ancestral
wisdom in a space of artistic creation that
included the processes and their dimensions. The
materiality of the earth and the vegetable fibers
were the elements of affirmation of culture and art
as a field of knowledge, production, transmission
and transformation. Techniques and procedures
that use raw earth as materials were chosen, and
techniques such as adobe, wattle and daub, and
rammed earth were leveraged for this experience
of collective work, and mission tiles were also
proposed as an alternative covering.
KEYWORDS: Adobe; wattle and daub; rammed
earth; mission tiles

INTRODUCAO

A experiéncia Terra  Crua  foi
desencadeada por dois pressupostos basicos
imbricados entre si. O primeiro é a consideracao
de que a terra crua, a argila, o barro e as fibras

vegetais, em sua materialidade, constituicdo
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fisica e carga simbdlica, s&o matérias potentes — para alguns essenciais - na concepg¢ao e
realizac¢do de projetos de criacao artistica. E o segundo é o da percep¢éo de uma demanda
entre os estudantes do curso de Artes Visuais de se aproximarem dessas matérias como
estruturantes, ou seja, em seus aspectos estéticos e culturais, associadas aos sistemas
culturais tradicionais, as sistematizacées académicas e as varias formas de representacao
e das suas possiveis relagdes com o corpo a, paisagem/natureza e a paisagem cultura.

Diante dessas questdes e com a intencdo de formar espacos de aprendizagem
coletiva, instaurando um processo de pesquisAc¢ao, em 2016, comecaram a ser organizadas
as disciplinas “Estruturas para o Fazer” e “Técnicas Construtivas”. Ambas foram concebidas
tendo como eixo a associagdo entre o/a artista, as matérias e os processos do fazer/
pensar. Numa aproximagao com o pensamento de Paulo Freire (1997), se estabeleceram
a partir da problematizagdo dialégica, incluindo as trocas de experiéncias, discussoes,
criacbes e vivencias de conhecimentos de diferentes grupos sociais/culturais, estimulando
a conexdo de saberes, sem hierarquias, fundadas ndao em sistemas preconcebidos, mas
em possibilidades de relagdes, muitas vezes, carregadas de tensdes. Desde entdo, ambas
as disciplinas sao oferecidas, alternadamente, pelo Departamento de Artes Plasticas da
Escola de Belas Artes da UFMG, como optativas da area de tridimensionalidade, como um
espaco de criagcao artistica que abraga professores, alunos, pesquisadores e a comunidade
de um modo geral.

As diversas experiéncias vivenciadas desde 2016, com diferentes grupos, confluiram
para o projeto Terra Crua, desenvolvido nos ateliés de Ceramica e de Artes da Fibra da
Escola de Belas Artes, em 2018, como proposta da disciplina “Técnicas Construtivas”. Nos
encontros iniciais, o grupo se organizou com a proposicao de se iniciar a constru¢cao de um
espaco coletivo, se dividindo em quatro subgrupos — adobe, pau a pique, taipa de piléo e
telha capa e canal -, com o cuidado de nédo se perder o dialogo permanente entre toda a
equipe. Uma vez estruturado, a primeira fase do projeto foram as pesquisa de campo, nas
quais foram identificadas as caracteristicas dos materiais necessarios ao trabalho, que se
concentrou nos processos. Cada uma das técnicas escolhidas foi pesquisada e executada
por todos os alunos, tendo como foco a ampliacéo do leque de possibilidades relacionadas
a tecnologia dos materiais, processos técnicos, de criacdo e sistemas de produgédo. O
trabalho,essencialmente coletivo, envolveu a discussdo das técnicas, seus pressupostos
tedricos e a experiéncia pratica.

Alguns pressupostos

A intencé@o de se abordar algumas técnicas de construgcdes vernaculares em uma
disciplina do curso de Artes Visuais dialoga com o que diz Michael Frisch, ao considerar que
“nossas imagens do passado sdo conservadas e transmitidas através do tempo néo so6 por

meio da experiéncia vernacular, mas também como constru¢des culturais administradas
e midiatizadas,” (FERREIRA e AMADO, 2002, p. 79). Assim, a escolha por oferecer aos
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estudantes a experiéncia construtiva € um caminho de aproximagédo concreta desses
procedimentos tradicionais, provocando, também a percepcéo de possiveis relagdes com
as pesquisas artisticas, poéticas e estéticas. Além disso, se inscreve nas relagdes das
constru¢des com o seu entorno, considerando que a arte necessita - percebe e vive - dele
para existir, 0 que se relaciona com o que diz Moacir dos Anjos:

qualquer producéo artistica esta sempre ligada, com menor ou maior evidéncia
Oou consciéncia, aos lugares e aos tempos vividos por seus autores. Aquilo
que é inventado pelos artistas, ou mediado por suas subjetividades, sempre
deixa transparecer, como sintoma ou como andlise, a situagéo e o contexto
especificos que lhe serve de chéo e calha. Sdo criagdes que estabelecem e
que reiteram, a cada ambiente e a cada momento, um conjunto de pistas e de
vestigios que desenham maneiras singulares de estar no mundo, proprias a
uma dada comunidade. (ANJOS, 2017, s/p.)

A isso, soma-se a constatagdo de uma predominancia, no cotidiano dos alunos da
Escolda e Belas Artes e do proprio campo das Artes Visuais, de modos de fazer/saber
hegeménicos, notadamente circunscritos nas referéncias estadunidenses e europeias,
que, ndo raramente, obscurecem modos de fazer/saber do que se pode nomear como
“nosso entorno”. Nesse sentido, o projeto Terra Crua também se alicerca na ideia de “uma
arte que recusa a naturalizagé@o da invisibilidade social de determinadas questdes, grupos
sociais e entendimentos sobre o mundo” (ANJOS, 2017, s/p), oferecendo a possibilidade
experiéncias potentes imersas em nossa cultura, que ndo raramente sao subjugadas,
em hierarquias inventadas e legitimadas como, por exemplo, eruditas e/ou populares,
ignorando suas peculiaridades e complexidades diversas.

E importante ressaltar ainda que a abordagem do Terra Crua dialoga com os
cruzamentos interculturais, na concepgao proposta por Canclini (2016), para quem

Seu valor nao reside na eloquéncia ou na espetacularidade com que exibem
a criatividade de um povo, mas no modo de gerar espacos dialégicos onde
se abrem novas formas de conhecimento e interdependéncia. Ndo estao
preocupadas em marcar os limites de cada cultura, mas em elaborar o que as
relaciona com outras: inclusive pela via negativa do contraste e da exclusao
[...] (CANCLINI, 2016, p.121).

Outro aspecto considerado foi a abordagem de Simon Schama (1996), da paisagem
com uma constru¢do cultural, a insercdo ou o apagamento de vestigios de edificacbes
de terra crua em detrimento de constru¢des pedra e cal e de alvenaria, na construgcao
da memoéria nacional, na primeira metade do século XX, foi um capitulo acentuadamente
pontuado nas publicacbes que gravitaram em torno dessa questdo, evidenciada com a
publicacéo de Brazil Build em 1943, no periodo de constru¢do da identidade nacional.
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Arte e matéria

Outro ponto significativo nos processos vivenciados pelo grupo no projeto Terra
Crua diz respeito a autonomia da matéria no campo das Artes Visuais. Com a terra/argila
deixando de ficar refém da representagéo, os processos como forma de expressao ganham
visibilidade, em didlogo com vérios artistas que incorporam a seus trabalhos as fibras, o
barro cru, a terra e a ceramica. A ligagcdo com a matéria, com a terra € com o corpo e a
paisagem passam a ser preponderantes, como desdobramentos de operagdes em que a
matéria torna-se indissociavel das acdes desencadeadas nos processos de criagdo, como
também aborda Pareyson (2001). Para o autor, que vincula a matéria da arte aos “materiais
fisicos que se servem os artistas, vistos na sua constituicdo natural, no seu uso comum e
na sua destinagao artistica”, o artista, ao adotar determinada matéria, deve estar atento a
sua “independéncia”, que se traduz na “sua natureza muito especial, que € aquela e nao
outra”. Nessa relagdo, ele chama a atengéo para o “didlogo do artista com a sua matéria,
no qual o artista deve saber interrogar a matéria para poder domina-la, e a matéria s6 se
rende a quem souber respeita-la” (PAREYSON, 2001, p. 164).

E, como exemplos dessa relagdo com a matéria, que ganharam corpo a partir da
segunda metade do século XX, o grupo também estabeleceu didlogos com a producgéo/
atuacgéao de artistas como Ana Mendieta (Cuba, 1948 — EUA, 1985) e Celeida Tostes (Brasil
1929 -1995), imersas nessas questdes. Com proposi¢coes distintas, tanto Mendieta quanto
Tostes séo referéncias de intervengdes na paisagem, performances e instalagdes, em suas
acoes que estabelecem relacdes com o corpo, a terra, a natureza, os tempos ancestrais e
o confronto com as estruturas sociais. Mas, se ambas alimentaram as discussdes do grupo,
a aproximagéo com as propostas de Celeida Tostes, precursora da arte com o barro, a

ceramica e a terra crua (COSTA, 2014) repercutiu de forma decisiva no grupo. Seus
estudos, que refletiram em sua producgdo artistica, permearam as discussoes, possibilitando

um entrelagamento entre modos construtivos tradicionais e a arte contemporéanea.

O projeto e suas acoes

O homem que ndo dominava a leitura podia ver e escutar muitas coisas que
hoje ndo somos capazes de perceber: a trilha dos animais selvagens que
cacava, os sinais da aproximacdo de vento ou chuva. Ele podia saber as
horas do dia pelas sombras das arvores ou as da noite pela posicdo das
estrelas no horizonte. E no que respeita a audicdo, ao olfato, ao paladar e
ao tato, sua superioridade em relacao a nds é inquestionavel. Mas nao vim
aqui propor um retorno ao analfabetismo, para recuperar o conhecimento das
tribos paleoliticas. Lastimo tudo o que perdemos, mas ndo esqueco que 0S
ganhos superam as perdas. O que estou tentando descobrir é o que de fato
podemos fazer hoje. Italo Calvino
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Os quatro procedimentos desenvolvidos pelo grupo — o adobe, o pau a pique, a
taipa de pido e a telha capa e canal - foram assumidos coletivamente, ainda que parte dos
processos tenham sido realizados pelos subgrupos constituidos para garantir a dindmica
de trabalho. Na etapa final dos trabalhos foi realizado um seminario, quando também foram
partilhadas proposicées de continuidade dos trabalhos, que culminaram com a producéo
da publicacdo “Terra crua”, um compéndio das atividades realizadas no semestre e suas
possibilidades de aplica¢do nas Artes.

O Adobe - Um dos grupos se dedicou aos tijolos de adobe, que aparecem nas
construgdes de diversas culturas em diferentes territorios e diferem dos tijolos comuns por
nado serem cozidos. Para fazer o tijolo de adobe, o barro pode ser encontrado ja pronto na
natureza, oriundo de solo argiloso, com caracteristicas fisicas e morfologicas ideais, ou
obtido por meio de adicao de uma certa quantidade de areia, além de estrume de boi e fibras
vegetais - usados como agregado, aglutinante e para reforcar a estrutura, respectivamente.
Aterra ndo pode ser nem muito argilosa nem muito arenosa. Deve ter uma consisténcia que
possa ser moldada em formas e que, ao secar ndo ocorram rachaduras devido ao indice
de retragéo.

O tijolo de adobe de um modo geral é produzido em férmas de madeira. Os tipos
de terras variam em sua nomenclatura e estrutura dependendo do local, bem como sua
forma de preparo e utilizagdo, sendo que as pesquisas envolvem a terra de formigueiro, a
terra crua, o cupinzeiro, a estercada, a de cultura, argilosa, terra abaixo de metro e picarra,
para cada terra uma forma de preparo e utilizagdo. Depois de selecionada a terra ou feita a
mistura, o barro € amassado com pés e colocado nas férmas previamente preparadas. Em
seguida, sdo submetidos ao processo de secagem.

O processo de pesquisa comegou coma extragdo da terra, sendo que foi utilizada
a do proprio local de realizagédo do trabalho, seguida pela a retirada das impurezas, com
peneiras. Na sequéncia, a terra foi depositando no buraco de onde foi retirada, misturada
com agua descansou e, no dia seguinte, se acrescentou, gradativamente, mais agua, ao
mesmo tempo em que a mistura era amassada com o0s pés, até o momento em que deixava
de grudar na pele e era possivel enrola-la na mao. Depois disso, foi acrescentada a areia,
até ficar no ponto de enrolar com a méo e, em seguida o capim, estruturando a massa antes
de coloca-la na férma, que foi previamente deixada de molho na agua e polvilhada com
areia para facilitar a retirada do tijolo. No preenchimento da f6rma, a mistura da massa,
separada na quantidade certa para cada tijolo, foi jogada com forca, garantindo, com o
impacto a aderéncia a forma e a resisténcia do tijolo, que ficou exposto para a secagem,
protegido da chuva e do sereno.

Para o grupo envolvido, a experiéncia de elaboracdo do adobe foi permeada de
reflexdes da historia, costumes e culturas que se relacionam o tijolo de barro e fibras,
permitindo conexdes com os modos de fazer e com a matéria no campo da arte, envolvendo
aspectos da produgéo, da conservagao e também da forma. Foram considerados aspectos

Artes: Propostas e Acessos 2 Capitulo 3 “



relacionados ao comportamento do solo na presenca da agua, as variagdes de volume na
secagem e o indice de retracdo, assim como o comportamento dos materiais estruturantes,
agregados e consolidantes.

O Pau a Pique - O segundo grupo se dedicou ao pau a pique, ou taipa de méo,
que consiste basicamente no preenchimento com barro de uma parede formada pelo
entrelacamento de madeiras verticais fixadas no solo, com vigas horizontais amarradas
entre si por cipos. O procedimento foi abordado como um sistema construtivo, considerando
diferentes técnicas e processos, que variam de acordo com o lugar, os materiais e as
pessoas envolvidas. O barro adequado pode ser encontrado na natureza ja pronto, em
condi¢Oes ideais para ser usado dependendo de sua constituicao e de suas caracteristicas
fisicas e morfologicas, mas, se necessario, pode ser conjugado a areia ou a algum tipo
de fibra, para melhor adequacdo a estabilidade e suscetibilidade as adversidades. A
conservacgao, assim como o processo de degradacao, esta diretamente ligada ao manejo
dos materiais, ao processo de construcdo, ao acabamento, a cobertura e a manutencéo.

Nesse sentido, as condigbes como o clima, época do ano e o horario da coleta
devem ser observados uma vez que podem influenciar na qualidade e durabilidade do
material.

Na realizagédo do trabalho, apds a escolha do local, foi feita a escavagéo para a
instalacdo de um pequeno alicerce de pedras (britas), onde foram fincados os esteios,
como fundagé@o para as paredes. Seguindo a proposicdo de se utilizar matéria-prima
disponivel na regido, o grupo utilizou a terra extraida do préprio local de realizagdo do
trabalho e optou por madeiras de verga e pelo bambu para a construgdo da estrutura,
selecionando os de maior didmetro para as extremidades de cada parede e os mais finos,
alguns cortados em meia-cana, para intercalar entre os espacos e fazer a trama. Na coleta,
foi observado o corte diagonal, visando uma melhor recuperagéo da planta. Na sequéncia,
foram providenciados os vegetais para a amarragao, o cip6 Sao Joao (Pyrostegia venusta)
e a taboa (Thypha domingensis). Apos a imerséo das plantas, em agua limpa - o cip6 por
aproximadamente 15 dias, e a taboa, por alguns minutos — as fibras foram retorcidas, e
usadas para a amarragao.

Na montagem da estrutura vertical, com o intervalo entre os paus em torno
de um palmo ou um pouco menor, as bases da sec¢édo cilindrica foram queimadas, um
procedimento importante para a impermeabilizacdo do cerne contra umidade do solo.
Para o fechamento da estrutura foi feita uma trama, entrelacando os bambus no sentido
horizontal. Na amarracdo foram utilizadas fibras de cip6 Sé&o Joado e taboa, garantindo
uma superficie - como uma armadura - capaz de receber e sustentar o barro usado para
preencher os vazados desta armacéo.

Como processo de experimentacao, para a Ultima etapa da construcéo, a de recobrir
a trama com barro, o grupo optou por erguer trés paredes com diferentes preparos de

barros: o barro sem aditivo (puro), o barro com adicao de feno e o barro com areia. Para
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o preenchimento das paredes, foi seguida a recomendacdo de se trabalhar com duas
pessoas. Assim, cada uma ficou de um lado da parede e, segurando uma porcéo de barro
na méo, aturaram com movimentos sincronizados, no chamado “sopapo”, unindo o barro
com a parede como um “sanduiche”, criando um tipo de vacuo e comprimindo o barro,
deixando essa mistura firme e aderida na estrutura.

AplOs a secagem, 0 grupo observou que na parede com barro puro aconteceram
grandes rachaduras, com o barro desprendendo-se em algumas partes, enquanto a do
barro misturado com feno permaneceu firme e resistente, com apenas algumas trincas.
Na parede que houve adicdo de areia, o resultado foi semelhante ao da primeira, com
rachaduras e algumas partes em desprendimento.

A Taipa de Pilao- O terceiro grupo trabalhou com a taipa de pilédo, procedimento para
a construcao de paredes que utiliza terra crua sem estruturas, livre de matérias orgénicas e
com uma porcentagem proxima de 30% de argila e 70% de areia que foi compactada com
um pildo, em férmas de madeira, em camadas de aproximadamente 10 cm.

Nesse processo, a parede é construida em formas moveis, reposicionadas a medida
que sao preenchidas. A terra utilizada deve ter baixo teor de umidade, porém o suficiente
para que os materiais permanegam coesos, garantindo uma estrutura resistente e duravel.
Por ser sensivel a umidade, € necessario evitar o contato com a agua ou mesmo com a
umidade do solo, que pode infiltrar na base das paredes por capilaridade, demandando
uma fundagao impermeabilizante.

Além de sustentavel, a taipa de pildo também ganha em eficiéncia térmica e
universalidade, uma vez que € compativel com grande parte das obras. Dentre os beneficios
do uso de taipas na construgéo, esta a consideravel redugéo de custos, ja que é possivel o
uso de até 90% de materiais provenientes do lugar onde € produzida. Além disso, destaca-
se a capacidade da taipa de pildo de produzir paredes tdo duraveis quanto as de concreto,
a beleza e personalidade que a técnica, quando bem aplicada, proporciona a obra, a
excluséo de rachaduras ou trincas, visto que a compactacao, a grande quantidade de areia
e o baixo teor de umidade evitam a retracdo das paredes, deixando-as mais sélidas. No
caso foram utilizados dois tipos de solos diferentes que estavam armazenados nos ateliés.

A experiéncia do grupo com a técnica de taipa de pildo comegou com a construgcédo
do caixote de madeira, o taipal, medindo 20x40x60cm, que pode ser desmontado assim
que todo o processo estiver terminado, subindo com ele para a construcéo das camadas
superiores até se chegar a altura desejada da parede.

Foram produzidas duas massas, a partir de dois tipos de terra. A primeira, como
pesquisa poética, utilizou uma terra ferruginosa usada para pintura e a outra uma
terra retirada do préprio local. Como referéncia para o preparo foi adotado o padrao 10
litros de terra, um litro de cal hidratada e trés litros de areia misturados com agua até atingir
o ponto de formacgédo de bolas sem esfarelar, ao ser prensada na mao. Na sequéncia,
foi realizada uma camada com a primeira massa, ap0s depositada na forma de taipa e
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prensada até ficar bem compactada. A camada subsequente, foi produzida com a segunda
mistura e, para a terceira camada foi utilizada, novamente, a primeira massa. As camadas
foram superpostas imediatamente depois da pilagem, quando a camada anterior ja estava
bem prensada.

A Taipa é como um barro seco, uma terra aprisionada que vai se transmutando
em resisténcia e reivindica seu espaco. Ha& milénios se difundiu por todo o globo. Suas
diferengas nas técnicas construtivas demonstram a diversidade e o valor dos ensinamentos
que de geracdo em geragdo chegaram até nés. A medida que a descobrimos nos deparamos
com sua capacidade de nos maravilhar.

A Telha de Capa e Canal- O quarto grupo se dedicou a telha colonial, também
conhecida como capa e canal e capa e bica. Feitas de argila, tem forma concava e séo
assentadas em fileiras com posicédo invertida, dando um acabamento ondulado que propicia
0 escoamento rapido da agua. Depois de moldadas, passam por um processo de secagem
e sdo submetidas a queima a uma temperatura entre 750°C a 950°C. Em sua producgéo, 0s
telheiros utilizavam, originalmente, um conjunto de pecas de madeira, um chassi/quadro
trapezoidal, uma régua e um molde em forma de um meio tronco de cone. Como cada
oleiro possui a sua propria forma, as telhas possuem tamanhos e formas diferentes.

O grupo que atuou na produgcédo de telhas de barro comegou seu trabalho
preparando a massa de argila, amassando e ajustando a sua consisténcia, deixando-a no
ponto adequado para que pudesse ser moldada. Na sequéncia, foi feita uma mistura, de
areia com cinza, utilizada como desmoldante, com70 % de areia e 30 % de cinza, ambas
peneiradas. Depois de preparadas as mesas e a argila, e das formas serem mergulhadas
na agua, deu-se inicio ao processo. A mistura de areia com cinza foi polvilhada nos moldes
e sobre a mesa, no espacgo do quadro trapezoidal, que, em seguida, recebeu a massa de
argila em toda a sua superficie, com o cuidado de néo se deixar espacos vazios. A massa,
ainda na férma plana, foi nivelada e alisada com uma régua de madeira, retirando todo o
excesso do barro. Posteriormente, a placa de argila foi deslocada para um plano lateral
sobre 0 molde da telha. Assim que a argila ficou no formato da telha, foi desenformada
e colocada, por alguns dias, para a secagem em uma superficie plana, polvilhada com a
mesma mistura de areia e cinzas. A queima foi realizada apenas apés as telhas estarem
completamente secas, o que demorou cerca de dez dias.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

A experiéncia das técnicas vernaculares em sala de aula aumentou a certeza de
que a diversidade no modo de fazer vem testemunhar e reconhecer o valor dos saberes
tradicionais. Temos uma trajetéria de pesquisa exploratéria que nesse percurso possibilita
e aproximam a experiéncia vivenciada, a experiéncia cientifica e a experiéncia artistica.

Vamos tecendo os meandros de nossos caminhos e, em um espago/tempo
ndo absoluto, desvendamos uma forma de pensar a arte. A matéria construida revela
a substancia mais intima contida na forma artistica de se expressar. Um inventario de
conhecimentos se formou e o saber ndo vem apenas para um novo universo, ele extrapola,
e nos leva a entender de uma forma final como a tradugdo em arte de uma escrita, conecta
as técnicas e flui do pensamento como linha de construgéo.

Aterra e o barro, seja como matérias constituintes do solo ou elementos simbélicos,
se fazem presentes tanto na arte quanto nos modos de viver e de habitar. Buscamos assim
pensar as questdes relacionadas a utilizagcdo da terra aplicada a sistemas construtivos,
esculturas, intervencdes e manifestacbes diversas de um modo geral. Nesse sentido,
acreditamos tornar-se possivel estabelecer um didlogo acerca do processo de pesquisa e
experimentacdo com o trabalho de artista, integrando a acao artistica com a experiéncia
da vida cotidiana. As relagbes séo estabelecidas e transformam o conhecimento adquirido
pela tradicdo oral em um experienciar e materializar técnicas vernaculares transmutadas
e utilizadas em processos de criacdo artistica. E clara a importancia de pesquisas,
experimentagdes e criagbes artisticas envolvendo professores, alunos, pesquisadores e a
comunidade de um modo geral quando compreendemos todo esse universo. A origem e o
significado no fazer de cada técnica bebidas nas bibliotecas orais de nossos mestres nos
dao a certeza de continuar nesse universo possuidor de um patriménio intangivel que grita
por sobreviver.
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RESUMO: Este artigo discute o desenvolvimento
do projeto artistico Phasing Loops, que explora
uma técnica analoga a técnica de composicéo
musical phasing (relagéo de sincronia entre dois
ou mais eventos e 0 ajuste dessa sincronia) para
animacdodeimagens. Pelasobreposi¢cdode loops
de animagao com diferentes duragbes é possivel
gerar imagens complexas criadas por elementos
bésicos mais simples. Com a progressédo da
animacao, esses elementos basicos se combinam
em diferentes agrupamentos e configuracoes.
No entanto, esses elementos basicos nunca
mudam. A combinacdo desses loops pode gerar
diferentes imagens por longos periodos antes do
ciclo se reiniciar. A duragéo do ciclo de algumas
das animacdes chega a ordens de magnitude
superior a 10'® frames, que, na cadéncia de
24 frames por segundo, é equivalente a idade
estimada do universo (14 bilhdes de anos). O
aspecto generativo do projeto referencia os
compositores minimalistas Steve Reich e Terry
Riley e o compositor e artista visual Brian Eno.
PALAVRAS - CHAVE: animacao; arte
generativa; phasing; loop; hibrido.
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PHASING LOOPS: ENDLESS
ANIMATIONS

ABSTRACT: This article discusses the
development of the artistic project Phasing Loops,
which explores a technique analogous to the
technique of musical composition called phasing
(synchrony relationship between two or more
events and the adjustment of that synchrony)
for image animation. By overlapping animation
loops with different durations, it is possible to
generate complex images created by simpler
basic elements. As the animation progresses,
these basic elements combine in different
groupings and configurations. However, these
basic elements never change. The combination
of these loops can generate different images for
long periods before the cycle starts again. The
cycle duration of some of the animations reaches
orders of magnitude greater than 10'° frames,
which, at a rate of 24 frames per second, is
equivalent to the estimated age of the universe
(14 billion years). The generative aspect of the
project references the minimalist composers
Steve Reich and Terry Riley and the composer
and visual artist Brian Eno.

KEYWORDS: animation; generative art; phasing;
loop; hybrid.

INTRODUCAO

(0] presente  artigo  discute o
desenvolvimento do projeto artistico Phasing
Loops, que consiste em séries de animacgbes
explorando o loop e o efeito de phasing como
sistema

generativo.  Primeiramente, séo
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apresentadas informagbes sobre aplicacdes anteriores dos elementos definidores desse
projeto, ressaltando artistas que utilizaram loops, phasing e abordagens alternativas a
duragé@o e elementos generativos. Em seguida, sdo abordados os aspectos técnicos do
processo de descobrimento e criacdo do projeto. Finalmente, sdo apresentados diversos

resultados desse projeto dentro do contexto de suas exibicoes.

LOOP

Loop é a imediata repeticdo de uma sequéncia de imagens ou sons, sem interrupgao
ou variagdo. Loops sdo elementos presentes em algumas das primeiras experiéncias
cinematicas, como o Zootropo, criado em 1834 por William George Horner, que consiste
em um cilindro de metal que gira permitindo ao expectador visualizar animagdes através
de fendas nesse cilindro. No interior do cilindro sédo colocadas tiras de papel em /loop com
sequéncias de imagens que formam movimentos continuos, sem emendas aparentes que
identifiquem comeco ou fim da animagé@o. Na década de 1960, compositores minimalistas
como Terry Riley e Steve Reich comecaram a utilizar o loop como recurso expressivo. O uso
contemporaneo do loop € ubiquo, como apresentado nas animagdes em GIFs, animacgbes
em Flash, sampling musical, video games e programacao de computadores.

PHASING

O efeito de phasing, ou mudanca de fase, € a mudanca gradual de sincronia entre
dois ou mais elementos e o retorno a essa sincronia. Nesse projeto, o efeito de phasing é
utilizado como sistema generativo. Em composicado musical, phasing ou phase-shifting é a
técnica na qual duas frases idénticas séo tocadas simultaneamente, mas em andamentos
diferentes. Essa técnica foi utilizada pelo compositor minimalista Steve Reich em suas
composigoes It’s Gonna Rain (1965) e Come Out (1966).

It's Gonna Rain consiste em duas cOpias idénticas de um fragmento de serméo de
um pregador de rua dizendo a frase “it’'s gonna rain”, reproduzidas por dois toca-fitas, os
dois loops comegam em unissono, mas gradualmente saem de sincronia devido a uma
inconsisténcia na velocidade de reprodugéo dos dois toca-fitas. O projeto Phasing Loops
explora visualmente esse efeito descrito para obras musicais.

ARTE GENERATIVA

O artista e teérico Philip Galanter define a arte generativa pelo uso de um sistema
que ao ser acionado possui certo grau de autonomia que contribui ou resulta em uma obra
completa (2003, p. 219). Sistemas generativos séo utilizados pelo musico, produtor musical
e artista visual Brian Eno desde a década de 1970 na criagdo de pegas musicais e obras
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audiovisuais.

Eno comecou a trabalhar com videos como “uma maneira de fazer pinturas” (ENO,
2005, tradugao do autor) e explorar a luz como uma midia de artista (ENO, 2007). Nesse
sentido, ele descreve a TV e o video como “midias de imagens em vez de midias narrativas.
Para ele, o video (...) € uma maneira de configurar a luz, assim como a pintura € uma
maneira de configurar a tinta.“ (ENO, 2005, traducdo do autor). O projeto Phasing Loops
explora essa ideia de que videos podem ser vistos como pinturas, tendo suas duragbes
definidas pelo interesse do espectador.

Em 2006, Eno langou 77 Million Paintings como instalacdo com multiplos canais
video e como instalagéo de video portatil, em DVD, para uso doméstico. 77 Million Paintings
utiliza um software desenvolvido especialmente para o projeto para combinar 296 pinturas
realizadas a mao por Eno. Acada momento, quatro imagens séo sobrepostas e combinadas,
gerando aproximadamente 77 milhdes de variacbes antes de repeticdes acontecerem.
As imagens séo escolhidas aleatoriamente e gradualmente aparecem e desaparecem, a
duracéo de cada imagem também é determinada aleatoriamente. A velocidade em que as
imagens aparecem e desaparecem podem ser escolhidas pelo usuario na versédo em DVD,
de maneira que se uma velocidade de mudancga de 30 segundos for escolhida levaria 73
anos para ocorrerem todas as combinacgdes.

Com sistemas generativos, o artista ndo € a pessoa que finaliza obras. No entanto, o
artista cria um processo e o coloca em movimento, permitindo que ele prossiga idealmente
sem intervengdo humana (ENO, 1996, p. 330). Devido ao grande numero de imagens
geradas pelo sistema, o artista ndo consegue prever todos os resultados do processo
e se torna também, um expectador da obra. Os resultados do processo podem ser tdo
surpreendentes para o artista quanto para o expectador.

PHASING LOOPS

O primeiro contato do autor deste artigo com o efeito de phasing, utilizado nas
animacoes aqui discutidas, aconteceu por acaso durante a criagdo de animagdes utilizando
0 software Macromedia Flash, posteriormente Adobe Flash e atualmente Adobe Animate,
em algum ponto entre 2003 e 2006, periodo no qual o autor trabalhava realizando animagées
para conteudos educacionais multimidia. Em mais de uma ocasido durante o processo de
animagéao de multiplos elementos em loop, como, por exemplo, ponteiros de relogios e rodas
de carros, enganos na duracdo da animacéo de algum elemento causavam dessincronia
e desconexdo com o restante da animacgdo. Portanto, criando variagcdo e novas relagdes
entre os elementos cada vez que a animagéao se reiniciava. A principio, isso era considerado
um erro e era prontamente corrigido para todos os elementos animados sincronizarem
corretamente. Com a repeticdo ocasional desses erros os resultados curiosos passaram

a ser apreciados por gerarem combinacdes imprevisiveis e em vez de serem prontamente
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corrigidas, as animacdes passaram a ser assistidas pelo autor, os novos padrbes de
combinacdo de elementos passaram a ser contemplados e analizados antes de serem
corrigidos. Dessa maneira, foi considerado que esse erro ou problema poderia se tornar um
efeito em outro contexto. Anos depois, entre 2009 e 2012, a criacdo de animacodes utilizando
esse efeito foi tema da tese de mestrado do autor em Visualization Sciences na Texas A&M
University, sob a orientacdo da professora Carol LaFayette, com apoio técnico e teérico
dos professores Philip Galanter e Jeff Morris. Durante esse periodo foram realizadas oito
animacgdes com a intengé@o de serem exibidas em conjunto ou individualmente.

A descoberta do efeito de phasing foi possivel devido a caracteristicas do software
Adobe Animate. O formato nativo exportado pelo software é o SWF (ShockWave Flash), que
é diferente de outros formatos de video por diversas razdes. E otimizado para reproducéo
na internet, extensionabilidade, escalonabilidade, velocidade de renderizacdo, e permitir
controles e interatividade através da linguagem de programacéo ActionScript. Possui editor
de gréficos vetoriais controlados por meio de interface gréafica, permite cadéncias entre
1 e 120 frames por segundo e suporta RGBA (os trés canais RGB mais transparéncia).
Por ser baseado em vetores as imagens sdo nitidas, limpas e geométricas, resultando
em aparéncia grafica. Essa caracteristica é importante para a flexibilidade de reproducéo
das animagoes, sendo que podem ser ampliadas ou reduzidas sem perda de resolucgéo.
Diferente de programas de edigao video, que exportam arquivos para serem executados
por outros programas nos quais a op¢ao de reproducdo em loop deve ser selecionada,
esse software exporta um arquivo que executa animagdes em loop automaticamente, para
que ele execute a animacédo de outra maneira € necessaria a programagéao de comandos,
por exemplo, para que a animagao seja reproduzida apenas uma vez. Portanto, € comum
durante a criagdo de uma animacéo que se execute o arquivo SWF para a visualizagao do
progresso do trabalho.

O software também permite que elementos tenham linhas do tempo independentes
da linha do tempo da cena de animacgéao, esses elementos sdo chamados de movie clips.
Por esse motivo, os movie clips séo perfeitos para a animagéo em loop. Portanto, se uma
cena tem duragdo de 15 segundos, um movie clip com duragéo de 3 segundos sera repetido
5 vezes, sem a necessidade da animacao ser realizada 5 vezes. Uma caracteristica de
reproducao de movie clips na area de trabalho do software é eles aparecerem estaticos na
linha do tempo da cena principal, podem ser visualizados apenas individualmente e ndo em
conjunto com o restante da animacéo, portanto, tornam necessaria a execug¢ao do arquivo
SWF para sua visualizagao.

A necessidade de execugdo do arquivo SWF para a visualizagdo de movie clips
e do progresso da animacédo s6 permitiram a descoberta do efeito de phasing devido a
uma caracteristica da linha do tempo do software. A linha do tempo da cena determina
a duragdo da animagcdo e como os movie clips serdo executados. Por exemplo, se uma

cena de animacgéao tem a duragéo de 10 segundos e consiste em varios movie clips com
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duracg0es diferentes, por exemplo, 2, 3, 4 e 5 segundos, ao final desses 10 segundos os
movie cips com duragdes de 3 e 4 segundos sdo interrompidos, por ndo serem mdultiplos
de 10, portanto, quando o loop é reiniciado as animagdes desses movie clips saltam para
o inicio, sem reproduzir uma animacao continua. Entretanto, se a linha do tempo consistir
em apenas um frame, entdo os movie clips sao reproduzidos indefinidamente de maneira
continua, portanto possibilitando o phasing.

Inicialmente, o sistema de phasing foi utilizado na criagéo de estudos narrativos, por
exemplo, na criagdo de paisagens urbanas com veiculos e personagens em movimento
e variacdo de iluminacdo da cena. Essas tentativas de narrativa foram abandonadas
por ndo apresentarem o resultado estético que gerou o interesse inicial do autor, sendo
eles, os padrdes de repeticao e reconfiguracdo que convidavam a contemplacdo, quase
como um transe. Apdés uma variedade de estudos, foi observado que os resultados mais
satisfatorios, que atendiam as condicdes mencionadas anteriormente, eram obtidos
pelo desmembramento de imagens estaticas que se decompdem, se reconfiguram e se
reconstroem. Para a obtenc&o desses resultados foram identificados cinco tipos de loops
que podem ser utilizados individualmente ou em combinagdo. Séo eles: transparéncia, cor,
forma, movimento e flicker.

A imagem escolhida como tema das animagdes foi um rosto geométrico estilizado,
e suas variagbes, que é utilizado pelo autor desde 2008 na série de sequéncias graficas
Interface (figura 1). Interface trata da relacao entre humanos e maquinas e dos meios de
producao e reproducéo de imagens, temas que também s&o explorados no projeto Phasing
Loops com a incorporacdo de elementos de movimento, duragdo e som.
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Figura 1 — Degauss, sequéncia grafica da série Interface, 2008.

Fonte: http://rguinski.com/interface_04.htm.

Foi determinado que as animagdes a serem criadas para o projeto Phasing Loops
deveriam atender quatro critérios: apresentar o rosto estilizado, explorar o efeito de
phasing, serem iniciadas por uma imagem em preto e branco e representarem elementos
estruturais de meios de reprodugéo audiovisuais analbgicos e digitais (canais de cor, pixels,
linhas de varredura, etc.), de modo a criar imagens que expdem, replicam e amplificam o
comportamento de diferentes tecnologias de visualizagéo, como o tubo de raios catddicos,
monitores LCD e filme projetado. Para isso, a imagem em preto e branco, que pode durar
um frame ou a primeira iteracdo do ciclo, € formada por camadas de cores primarias
que progressivamente criam variagdes de cor ou tons de cinza. O branco é formado por
camadas nas cores vermelho, verde e azul violetado (RGB) no modo de mistura aditiva do
sistema de cor luz, como em monitores de computador e televisores. A cor preta € formada
por camadas nas cores ciano, magenta e amarelo (CMY), no modo de mistura subtrativa,
que simula a mistura de cores no sistema de cores pigmento transparente, do qual as
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cores primarias correspondem as cores secundarias do sistema de cores luz. A partir das
cores preto e branco mais as cores primarias e secundarias do sistema RGB séo formados
esquemas de cor e combinagdes de formas mais complexas através dos cinco tipos de
loop utilizados.

ANIMACOES INFINITAS

No projeto Phasing Loops, para a criagdo do efeito de phasing uma animacao é
produzida com uma duragdo predeterminada e finalizada na cadéncia de 24 frames por
segundo, padrdo estabelecido na década e 1920 para cinema sonoro (BROWNKLOW,
1980). Devido a ocorréncia de tearing - quando mais de um frame é exibido de uma vez
pelo monitor de um dispositivo, isso € mais visivel em imagens verticais com movimento
horizontal — na reproducdo de animagbes em SWF, mesmo quando a cadéncia é
sincronizada com a refresh rate do monitor, apés varios estudos, foi observado que as
imagens deveriam se mover um pixel por frame para 0 movimento ser suave, sem artefatos
indesejaveis e as formas apresentarem bordas nitidas, o que nao seria possivel com a
utilizacdo de motion blur para suavizar o movimento. Devido a essas decisdes, para serem
apresentadas em smart TVs de alta definicdo (HD) - com formato de 1920 x 1080 pixels e
na proporcao 16:9 - o primeiro loop de uma imagem que cruza a tela horizontalmente tem
a duracédo de 1920 frames, e para imagens que cruzam a tela verticalmente 1080 frames.
Para a criagcdo de um efeito de phasing suave e progressivo, cada elemento da animagéo é
colocado em um loop e para cada um dos loops frames sao adicionados consecutivamente:
primeiro nenhum, um, dois, trés e assim por diante. Essas escolhas causaram ciclos de
phasing de longa duracgéo.

Para calcular o ciclo de phasing, ou seja, quando os loops irdo sincronizar e reiniciar
€ calculado o minimo mdltiplo comum (MMC) da duragéo de todos os loops, em frames. O
célculo do MMC para um numero pequeno de loops pode ser feito facilmente. Por exemplo,
se ha trés loops, o primeiro com 24 frames, o segundo com 25 e o terceiro com 26 o ciclo
€ de 7800 frames, ou aproximadamente 5 minutos e 41 segundos em uma cadéncia de 24
frames por segundo. Com o crescente numero de loops - algumas das animacdes possuem
entre 3 e 648 loops, com duragdes de até 2136 frames - o calculo se torna impraticavel,
€ as necessarias aproximagdes numéricas impossibilitam a verificagéo do resultado. Para
loops com duracéo de centenas de frames, 7 ou 8 loops sé&o suficientes para que a duragao
chegue a ordem de magnitude de 10" frames, o que, em uma cadéncia de 24 frames por
segundo, € equivalente a idade estimada do universo (14 bilhdes de anos).

Animacdes em loop podem ser potencialmente repetidas infinitamente, loops com
animagdes continuas nao indicam inicio ou fim e tem sua duracao definida pela experiéncia
do expectador. Com a combinacéo de loops para a criagcdo do efeito de phasing essas

repeticdes séo feitas com grande variacao de imagens, ndo sendo realmente infinitas, mas
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com ciclos de longa duragédo impossiveis de serem assistidos completamente por seres
humanos.

EXIBICOES

As primeiras 8 animagdes do projeto foram desenvolvidas para serem apresentadas
em conjunto ou individualmente. Devido aos arquivos SWF dependerem de computadores
para serem exibidos e a ndo ser comum espacos expositivos possuirem televisores/
projetores e computadores na quantidade necessaria para a exibicdo de todas as 8 pecas
e o aluguel desses equipamentos também ser dispendioso para esse numero, a exibicao
desse conjunto completo ainda nédo foi possivel. Entretanto, a série Phasing Loops é
modular e escalonavel, podendo ser apresentada individualmente ou em grupo, em telas
de diversos dispositivos e tamanhos. A primeira exibicdo de uma dessas animacgdes
foi realizada em 2012, no Vizagogo 19, exposicdo da producéo de alunos do curso de
departamento de Visualization da Texas A&M University, em Bryan, Texas, EUA, na qual
uma animacao foi exibida em um monitor LCD de 17 polegadas. Posteriormente, no dia
da defesa de tese de mestrado (12/10/2012) e no dia anterior, quatro animagdes foram
exibidas no lobby do prédio do departamento de Arquitetura da Texas A&M University, em
College Station, Texas, EUA, nesse caso as animagdes foram apresentadas em telas de
plasma de 60 polegadas e foram utilizados dois computadores Mac Mini capazes de exibir
duas animagdes cada.

Em 2015, de 13 a 21 de novembro, foi realizada a exposicao coletiva de arte eletrénica
Ohm/zero.1, na Aldeia Coworking, em Curitiba, com curadoria de Flavio Carvalho. Para
essa exposicao foi desenvolvida uma verséo interativa intitulada Phasing Faces Remix, na
qual, através de aplicativo desenvolvido com uso do software Max/MSP, os expectadores
controlavam diversos parametros da animacéo projetada utilizando um controlador digital
Numark DJ2Go. Para facilitar a interagéao foi desenvolvido um manual para esse controle
(figura 2).
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PHASING FACES REMIX
n r.Guinski

1

CONTROLES

v

Canal Vermelho Canal Verde Canal Azul 24 - Opacidade dos ruidos
1 - Opacidade 9- Opacidade 16 - Opacicade 25 - Reiniciar
2 - Velocidade 10 - Velocidade 17 - Velocidade
3 - Diregdo 11 - Diregéo 18 - Diregao
4 -Ruido 12 - Ruido 19 - Ruido
5-Ruido 13 - Ruido 20 - Ruido E- E
6 - Ruido 14 - Ruido horizonta 21 - Ruido b
7 - Ruido horizontal 15 - Ruido vertical 22 - Ruido horizontal h&;
8- Ruido vertical 23 - Ruido vertical O

rguinski.com

Figura 2 — Manual decontroles da animacao interativa Phasing Faces Remix, 2015.

Fonte: o autor.

Em 2016, de 14 de abril a 16 de junho, foi realizada a exposi¢éo individual Phasing
Loops na sala Célia Neves Lazzarotto do Museu Metropolitano de Arte (MuMA) de Curitiba,
com apoio do Programa de Apoio e Incentivo a Cultura da Fundacgao Cultural da Prefeitura
de Curitiba. Nela foram exibidas quatro anima¢des em SWF projetadas em grande formato
e também novas animagdes de curta duragéo, com até 10 minutos, finalizadas em MP4, que
foram exibidas em sete televisores LED de 32 polegadas e trés televisores de tubo de raios
catodicos. Para as animacoes apresentadas em LED foram desenvolvidas trilhas sonoras
pelo compositor Alexandre Gongalves, essas trilhas sonoras, diferentes entre si, porém,
em um mesmo campo harménico, se misturavam criando tanto uma trilha sonora para
0 ambiente quanto para cada animacao individual. Os convites e cartazes da exposicao
foram impressos pelo estudio Selva Press utilizando um efeito semelhante ao phasing para
cada impresso ser levemente diferente, esse efeito tirou proveito da dificuldade de se fazer

registro de cores na impressao risografica utilizada (figura 3).
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Figura 3 — Convites para a exposicao Phasing Loops impressos em risografia pelo estudio
Selva Press, 2016.

Fonte: o autor.

Na sala de exposicéo iluminada apenas pelas projecdes e televisores foram
distribuidas varias cadeiras para os expectadores, foi percebido que alguns passavam
longos periodos imersos em contemplacdo das obras ou apenas no som ambiente, e
também que alguns expectadores retornaram para ter a experiéncia de momentos diferentes
da instalagédo, como era intendido. Uma surpresa foi a interagéo dos expectadores com as
projecdes, esses apreciaram os padrdes de imagens projetados em si mesmos e uns nos
outros, fizeram videos e tiraram selfies em frente as projecdes e criangas interagiram com
as formas em movimento tentando pega-las (figura 4).

Figura 4 — Crianca interagindo com projegéo e sendo fotografada na exposi¢ao Phasing Loops,
2016.

Fonte: o autor.
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No ultimo dia da exposicdo foi realizada uma performance de ruido audiovisual
(figura 5) na qual loops foram combinados com feedback de video, através de uma mesa
de mixagem, para criar diferentes padroes e texturas. A performance combinou ruidos
eletrénicos manipulados por Alexandre Gongalves e Guilherme Guinski com projecdo de
video controlada por Rodrigo Guinski. Durante esse periodo, também foram publicadas
animacgdes em MP4, SWF e GIF no website rguinski.com, na pagina de Facebook Rodrigo
Guinski — Phasing Loops e phasingloops.tumblr.com.

Figura 5 — Performance de ruido audiovisual durante o fechamento da exposi¢cao Phasing
Loops, 2016.

Fonte: o autor.

Em 2018, de 16 de junho até 8 de setembro, foi realizada a exposigéo coletiva de
gravuras Intercambio de Portfolio 2017, no Museu da Gravura da Cidade de Curitiba, com
curadoria de Nelson Edi Hohmann. Para essa exposicéo foi feita uma linoleogravura que
corresponde a um frame de uma animacgao, também foi desenvolvido um aplicativo de
realidade aumentada para substituir a imagem impressa pela animag¢do quando essa é
enquadrada pela camera de um smartphone.

Em 2019, de 31 de outubro a 30 de novembro, foi realizada a instalacao audiovisual
Then, what if?, na galeria Five Points, em Torrington, Connecticut, EUA, apresentada por
NewMusicNewMediaNewEngland, com curadoria de Gene Gort and Ken Steen. Para a
qual foi desenvolvida uma animacgéo de 60 segundos para ser combinada aleatoriamente
com 60 audios de outros artistas. O projeto apresenta um total de 60 videos e 60 audios
de artistas diferentes que podem gerar 3600 combinacdes. Esse projeto aconteceu em
trés etapas: um evento de exibicdo de videos, no dia 9 de novembro, com participacao
do publico no qual 60 expectadores selecionam aleatoriamente 60 videos e 60 audios
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resultando em uma exibicdo de 60 minutos; uma instalacdo em uma galeria de arte e um
website <<http://nmnmne.org/ThenWhatlf/then_what_if.php>> no qual os videos e audios
podem ser combinados de maneira aleatoria ou pareados pelos visitantes.

Em 2020, quatro novos videos da série Phasing Loops foram licenciados para
reproducao online pelos editais FCC Digital I, FCC Digital 1l e Lei Aldir Blanc de Curitiba
(fomento) da Fundacéo Cultural de Curitiba e também pelo prémio RespirArte, na categorria

artes visuais, da Fundagao Nacional de Artes (funarte).

CONSIDERACOES FINAIS

O projeto Phasing Loops utiliza conjuntos de regras algoritmicas (o loop e o
efeito de phasing) como um método de composigdo para combinar elementos graficos e
sonoros semelhantes, mas com duracdes diferentes, para gerar combinacdes complexas
e imprevisiveis a partir de elementos basicos. Algumas das animagdes produzidas tem
duragcbes que impossibilitam ao ser humano assisti-las por completo, portanto, criando
experiéncias individuais e fragmentarias, compostas pela combinagdo de momentos
diferentes, momentos que também séo diferentes para cada espectador. As animagbes
foram criadas para serem reproduzidas em diferentes contextos e dispositivos, podendo
ser exibidas tanto em ambientes virtuais quanto domesticamente ou em museus e galerias.

Um possivel aperfeicoamento a ser feito nos Phasing Loops de longa duracéo é
a animagao tocar baseada no rel6gio do computador, com uma data e horario de inicio
definidos, de maneira que quando acessada a animagéo seja iniciada em um ponto do ciclo
de phasing correspondente a data e horario de acesso. Dessa maneira funcionando como
se ininterruptamente.

Futuras iteragdes do projeto, sob o titulo Pharsing Loops IRL (In Real Life, ou na
vida real, em portugués), pretendem reproduzir o efeito de phasing de maneira analégica,
para isso serdo adaptados brinquedos 6ticos do periodo pré-cinema, como o0s zootropos e
flipbooks, e serdo utilizados multiplos projetores de filme em loop para a sobreposicao de
projecdes e misturas de cores. Também existe a intencéo de desenvolver séries de gravuras
reproduzindo frames de animacdes criadas com o efeito de phasing, tanto combinadas com
a visualizagédo de animacdes por aplicativo de realidade aumentada quanto individualmente.
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RESUMO: O presente artigo reflete sobre a arte
no século XXI, tendo, como enquadramento, a
pintura na sua intrinseca relagao com o pluralismo
sentido no panorama artistico. Com isto, procura-
se questionar o discurso da sua legitimagcéo
enquanto género, de forma a abrir caminho a
discussoes sobre tendéncias museograficas e de
sintetizacdo de arte. Mais do que pensar qual &€
0 papel da pintura tradicional — considerando-a
como reduto ‘vitalista’ a complexidade da
condicdo atual da imagem e como contraposto
a virtualidade dos novos media - trata-se aqui
de pensar a problematica da sua especificidade
e limite como género e dispositivo. Deste modo,
através da apresentacé@o da nocdo de diagrama,
de uma incursdo sobre as categorias de espacgo
e tempo e da, subsequente, concecdo de
pluralismo no panorama artistico, propde-se
estabelecer uma condi¢éo alternativa para a
pintura enquanto meio.

PALAVRAS - CHAVE: Pintura,
Espaco, Pluralismo, Teoria da Arte

Diagrama,
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BAD PAINTINGS: DIAGRAM

ABSTRACT: Having painting, and its relation to
the pluralism felt in the artworld, has a framework,
this essay considers the 21st Century art status.
Lies therefor the need to question painting’s
legitimation paradigm hoping to make way for
museographic tendencies and art abstraction.
Beyond trying to establish traditional painting’s
role — acknowledging it as the last ‘vitalist’
resource to the complexity of the current condition
of the image and as opponent to New Media’s
virtuality — we’ll try to examine it’s specificity
and boundaries as a medium and device.
Thus, through the introduction of the concept of
diagram, the incursion on time and space and
following supposition of pluralism entailed in the
artworld, we’ll seek to constitute an alternative
condition for painting as a medium.
KEYWORDS: Painting, Diagram,
Pluralism; Art theory

Space,

INTRODUCAO

De modo a enformar a estratégia de
raciocinio que o meio da pintura abraca, vai
sugerir-se a apresentagdo de uma nocao
de Diagrama, que partindo de um modo de
ver profundamente pictérico, vai propor esta
disciplina enquanto sistema de enquadramento
de um panorama artistico contemporaneo.

A necessidade de formulagcdo de uma
narrativa alternativa, que justifique a posicao
atual da pintura, motiva, deste modo, o esforco
em estabelecer esta nogcdo de Diagrama,
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enquanto sucessora das problematicas, relativas a imagem, suscitadas pela rutura do
visual, de que as aporias do séc. XX sdo origem. A acec¢ao, incbmoda deste termo — é um
termo polissémico, de dificil resolugéo terminoldgica - sera inferida, primeiramente, através
dos artistas Francis Picabia (1879 - 1953), Marcel Duchamp (1887 — 1968), Francis Bacon
(1909 — 1992) e Jutta Koether (1958) e depois conforme os autores George Baker, David
Joselit, Gilles Deleuze e Félix Guattari.

A breve alusé@o a condigcao fetichista da pintura e qualidades espaciais/temporais,
que advém da condi¢do do diagrama, serdo os elementos que possibilitardo a acecéao
de uma condicao pluralista no panorama artistico. Mais do que pensar qual é o papel da
pintura tradicional, trata-se aqui de pensar a problematica da sua especificidade e limite
como género e dispositivo face ao surgimento dos novos modos de atuacdo e novos
medias — a pintura sera, neste caso, o espelho onde se reverdo as questdes referentes ao
pluralismo da arte.

Deste modo, pretende-se idealizar um conjunto de questdes - a validade do discurso
sobre a imanéncia da pintura, as aporias quanto a ideias de espaco e volume na pintura, os
problemas sistematicos da sua relagdo com outras disciplinas como a instalagéo e adiante
- que, originando do panorama artistico do século XXI, serdo aqui examinadas. Mais do
que determinar, através da 6tica particular que orienta este projeto, a situagcéo atual da arte
e da pintura, tenciona-se, com este texto, gerar um conjunto de questdes que permitam,
ao tentar definir este ponto de vista, produzir a intuicdo de um futuro na pintura - uma

justificacdo da possibilidade da sua continuacéo.

O DIAGRAMA

“Bacon: Com muita frequéncia acontece que as marcas involuntarias séo
muito mais profundamente sugestivas do que as outras, € € nesse momento
que se sente que tudo pode acontecer.

Sylvester: Sente-o0 no préprio momento em que faz essas marcas?

Bacon: Néo, fazem-se as marcas e atenta-se nelas como se faria com uma
espécie de diagrama. E, no interior desse diagrama, véem-se aparecer
possibilidade de factos de todos os tipos. E uma questdo dificil; ndo estou a
exprimir-me bem. Mas repare, por exemplo, se pensa num retrato, num certo
momento tera de colocar a boca num certo sitio, mas de subito, por intermédio
desse diagrama, vocé vé que a boca podia ir de um lado ao outro do rosto.
E, de algum modo, num retrato, gostar-se-ia de fazer daquilo que aparece um
Sara, fazer o retrato tdo parecido e apesar disso aparentando ter a distancias
do Sara [...].” (David Sylvester - entrevista a Francis Bacon)
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Apesar do axioma composto por todas as reformas ou esforgos para restaurar a
pintura enquanto meio, face as concec¢des suscitadas pela rutura do visual de que as aporias
do seculo XX sao indicadoras, é na redefinicdo dos seus parametros mais intrinsecos com
que poderemos apreender a deslocacéo a que se tem submetido de forma a estabelecer
exemplos alternativos. Mais do que debru¢armo-nos nestas repercussoes, quer em termos
fisicos - como por exemplo na criagdo de subgéneros como a pintura mural, a associacao
da pintura a instalacdo ou a performance, etc. -, quer em termos mais abstratos - como por
exemplo na subversdo de categorias ja existentes, dissolvendo assim a circunscricdo da
pintura n&o so6 a outros meios como a escultura, o video como a outras movimentos como a
critica institucional, etc.-, dos limites que a pintura enquanto meio tem para si, pretende-se
reconsiderar que condi¢des ou qualidades mais razoavelmente a estabelecem. Com isto,
pretende-se colocar a Pintura, enquanto meio dialogante com o mundo e com o contexto
artistico, em confronto com diferentes modos de percecgéo, evitando os habituais discursos
sobre a sua imanéncia em funcéo de uma logica que se mostra mais interessante pela sua
complexidade.

De facto podemos determinar 3 eventos que compdem néo linearmente a pintura
enquanto meio: Um passado que é simultaneamente a sua bagagem e ponto de origem;
um presente que é a sua acado e direcdo e; um futuro enquanto lugar de especulacéo.
Sendo este passado referente a deciséo - coletiva=proposta de deciséo - que propde uma
histéria de arte, e consequentes movimentos que a constituem, e o futuro um recipiente dos
veredictos que advém do panorama/horizonte artistico contemporaneo, a atencéo estara
centrada na argumentacgao a partir do momento em que nos encontramos.

Deste modo, a delimitagéo atual da pintura enquanto meio é sintoma de um conjunto
de problematicas que ndo se vao substituindo, mas sobrepondo e alterando os seus
pontos de foco. Dos eventos inultrapassaveis que incorporam a tradicdo de que falamos,
podemos apontar o nascimento da capacidade de reprodugao técnica da obra de arte e, em
particular, a fotografia. O nascimento da fotografia incitou, como é sabido, a consequente
dessacralizagéo da pintura, o desprendimento da ligagéo olho-m&o no interior do processo
artistico, e libertagdo de categorias como o tempo, autonomia e originalidade da obra de
arte (Walter Benjamin). Mas veio também invadir o universo imagético contemporéneo com
a sua pretenséo de funcdo documentativa do “real” que, por sua vez, emancipa certas
categorias da pintura — como elucida Deleuze sobre a relagéo fotografia-pintura de Francis
Bacon: “Ela [a fotografia] ndo é uma figuragéo do que se vé, € antes aquilo que o homem
moderno vé”. e “A fotografia ndo é simplesmente perigosa por ser figurativa, mas sim
porque pretende reinar sobre a visdo, e consequentemente sobre a pintura.” (Deleuze,
2011, p.46 e 47).

Aclassificagdo, por Gilles Deleuze, da fotografia, € portanto, de uma Gltima detentora
da capacidade de impor a verdade de imagens inverosimeis e traficadas, como opressora
de sensacdo, excetuando casos raros, em oposi¢céo a pintura. Da resisténcia deste meio a
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este evento sucederam-se pressupostos de corte com as ideias de representagéo interior a
pintura — ideias que se resumem dos postulados do Modernismo, Dadaismo e Surrealismo.
Aqui, a sua renuncia € realizada a partir de um momento de introspecao — este processo
€ executado através de uma alegoria da pintura que coincide com a sua corporalizacéo
pronunciada pelo Modernismo, iniciado pelo Cubismo, e Vanguardas historicas, e
respetivamente pelo grupo Dadaista, liderado por Marcel Duchamp e Francis Picabia
(Baker, 2001, p.54). Se, com o Cubismo de Braque e Picasso a retorica da representacao
se prende com um colapsar da sua propria representacdo, sobre a sua semibtica (Dada
seminars, Quote p.231), a estratégia dadaista prende-se com a utilizacdo expansiva do
elemento diagrama — num procedimento investido nas coordenadas e relagdes entre
eventos. “Cubism’s effect is implosive:objects collapse under their own mounting semiotic
obscurity. Apollinaire’s poem, on the other hand, is expansive - diagrammatic - in its impulse
to establish (...) the “vectors and relations leading to a possible order of events.” (Joselit,
2005, p.231). E na resposta a estas questdes quanto & significacdo e lugar da pintura

enquanto métier que poderemos chegar as questées que a situam atualmente.

1 Francis Picabia, Natures Mortes, 1920

Neste caso, aaluséo a pintura dada de Francis Picabia torna-se crucial como elemento
meta narrativo divisério da natureza da Pintura. Efetivamente, em “Natures Mortes”, em que
0 pintor apresenta um brinquedo representando um macaco preso numa tela onde regista
os nomes de 3 pintores, respetivamente Rembrandt, Cézanne e Renoir, como possivel
simulagdo de um retrato que se transfigura em natureza-morta, Picabia concebe, ndo s6

um preltdio da nogéo de ready-made, embora ainda aprisionado a convencional estrutura
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fisica da pintura, como o faz evocando uma nova conjuntura para a estrutura simbolica da
pintura — evocagao esta que destina a pintura uma condicao agenciadora da representacéo
que se inscreve na intencdo comica inicial de apresentar realmente um macaco vivo - indo
ao encontro do “Tableau Vivant” que seria o seu titulo inicial. De facto, em “Natures Mortes”
encontra-se intrinseca a ligacéo entre o ready-made e a pintura, esta relacdo adensa-se
mais se correspondermos a estratégia processual do ready-made as categorias pictéricas
anteriores ao Modernismo — nas naturezas-mortas e retratos a conce¢cdo de um motivo
pressupde desde logo a existéncia de um ready-made. Deste modo, e como veremos
através de George Baker, a equacéo da nogéo de ready-made ao meio da pintura valida-a
pela libertagéo dos postulados de autorreferenciacdo herdados do Modernismo.

2 Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q, 1919

3 FrancPicabia, Tableau Dada
por Marcel Duchamp (L.h.0.0.q),
reproduzido em 391, Margo 1920

Mas é ainda em “The artwork caught by the tail’, do mesmo autor, que a funcéo
diagramatica da pintura é apresentada por intermédio do trabalho de Francis Picabia e
Marcel Duchamp. Trata-se, aqui, da mog¢éao iniciada por Picabia com o 12° nimero da
sua publicagéo 391 onde replica, juntamente com uma referéncia a “Natures Mortes”, uma
imagem da Mona Lisa desfigurada previamente apresentada como “L.H.O.0.Q” por Marcel
Duchamp. A obra criada por Duchamp, quando ainda vivia em Paris com Picabia, mas que
se encontrava em Nova lorque no momento da sua apropria¢do, consistia na reproducao
da Mona Lisa ostentando um bigode e barba e soletrando as letras “L.H.0.0.Q” logo
abaixo. Esta inscri¢cdo instigava os espectadores de fonética inglesa a “olhar” enquanto
simultaneamente remetia, aos de fonética francesa, para a anedota “Elle a chaud au cul” -

Ela tem um rabo quente - a quem a soletrasse.
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A versédo desautorizada apresentada por Picabia mostra entdo a mesma imagem
sem a barba, e apresentando o bigode alongado, acentuando a presenca falica de que
o trabalho do artista vinha a explorar. Estes, entdo, “Tableau Dada”, como vieram a ser
designados, viriam a colocar em questdo nocgbes de linguagem, nocbes de grafia — da
escrita, ou do desenho - como elementos de rasura da representacdo, e de rejeicdo aos
antigos mestres por meio de uma via freudiana, de uma presenca de ideias falicas, de
castracdo e de patriarcado — de que Duchamp vem mais tarde a desvincular-se.

E, no entanto, nesta mogédo enquanto catalisadora de uma correlacdo entre o
trabalho destes dois artistas, que se verifica com os consequentes “Dessin Dada”, que se
encontra a relevancia para a ténica do diagramatismo. A seguinte reproducéo fotografica
para a sua revista por parte de Picabia de um bilhete de corridas de cavalo com o intento
de servir de parelha para a, desta vez renomeada “Dessin Dada” de forma consentida,
apropriagéo do desenho “Tzanck Check” de Marcel Duchamp — uma reprodu¢cdo manual
de um cheque em tamanho maior que o real com o valor de 115 dolares americanos e
com o destinatario Daniel Tzanck — anuncia-se desta vez como uma apropriacédo efetiva.
Esta dupla mediacdo da imagem de um cheque, que por si s6 equaciona a copia de um
documento burocratico que intima um valor monetario com a obra de arte e, por sua vez,
0 mundo da arte - no sentido em que o destinatario se torna o espectador de arte, a obra
surge datada e assinada por um autor que, como num cheque, garante autenticidade -
[Daniel Tzanck, dentista de profisséo, foi um agente fomentador da criagdo de um museu
de arte contemporanea em Paris; nesta situagdo o museu funcionaria em si como agente
autoritario suportando a garantia de autenticidade analoga ao papel de um banco numa
transacgéo financeira] vem entao questionar ja as nogdes de autoria, valor e convertibilidade
mas também originar uma proposi¢cdo com Picabia. A justaposi¢éo da proposta de Picabia
vem, por sua vez, decompor as mesmas questdes apresentando-as como “duplas, como
instaveis, como indeterminadas” (Baker, 2001, p.71) através da parelha entre ready-
made e desenho — no sentido dos seus mecanismos de escolha, decisdo e economia.
Na reproducgéo do bilhete de corridas de cavalo, em que o desenho se assume como um
“Ready-made abstrato” - & apresentada sem alteragdes ou adigbes inscrevendo-se apena
um titulo e assinatura-, associando-se depois um conjunto de inscrigcdes que 0 aproximam
dos “desenhos mecanomorficos”. Neste sentido, o ready-made reconhece-se numa
vertente aberta e incerta; um bilhete de lotaria com ou sem prémio; redefinindo a estratégia
Dadaista de converséo do quotidiano em valor estético, numa espécie de toque de Midas.

Assim, a concecdo tomada por Picabia para os seus desenhos Diagramaticos,
entre 0s quais os desenhos ‘Mechanomorphs’, onde apresenta varios retratos de amigos e
colegas transfigurados em maquinas diagramaticas. Nestes desenhos Picabia parte de um
simbdlico universo maquinal, em que nenhum mecanismo é, na verdade, coerentemente
representado, para estabelecer um sistema de diferentes conexdes capaz de transcender
a distinta marcacao pela relagdo escrita/imagem.
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“Far more important than Picabia’s adoption of a vocabulary drawn from
industry in his “machine drawings” is the model of polymorphous connectivity
between discrete elements that these works deploy in order to capture
the uneven economic and psychological transformations and the jarring
disequilibrium characteristic of modernity. ” (David Joselit, 2005, p.232).

E, como iremos ver na dificil acecéo desta nocdo de Diagrama — que pelas suas
qualidades abrangentes, abstratas e com terminologias variadas tornam a sua categorizacao
morosa -, que estabeleceremos melhor a condigcdo presente da pintura face ao quadro
pés-moderno da arte. Como vemos, para David Joselit o diagrama aparece-nos enquanto
recurso complementar da Gestalt, como capacidade de criar elos entre os fragmentos de
representacdo - na logica expansiva que caracteriza o diagrama e se opde a implosao
Cubista - propostos pelo Modernismo. Como o autor refere relativamente a ‘Unhappy ready-
made’ ou ‘ready-made Malheureux’, trabalho de Marcel Duchamp — composto por um livro
de geometria, oferecido como presente de casamento a sua irma, com o proposito de ser
pendurado por cordas na sua varanda para que “o tempo escolhesse os seus problemas”
levando a que s6 restem 3 documentos da sua existéncia - uma pintura feita pela irma
e duas fotografias - apds a sua destruicdo pelo vento - o ato de “dessublimacgéo” que é
inferido no trabalho, e que é caracteristica do trabalho de Duchamp, deve-se ao diagrama
inscrito n&o pela prensa mas pela realizagcdo da inscricdo pelos elementos posteriores.
Posto de outra forma, e como se vé num das fotografias produzidas pelo artista, a questéao
da “dessublimacao” passivel de ser expressa somente através de um contraposto com
um momento de abstra¢do, Duchamp sobrepde ambos os diagramas e textos referentes
aos problemas geométricos confrontando assim o diagrama prestado pelas condicoes
atmosféricas com a “abstracéo universal da geometria” (Joselit, 2005, p.222).

E se, como em muito do trabalho de Duchamp, em ‘Unhappy readymade’ o Diagrama
ainda se opde ou aproxima do texto ou a no¢des que assimilam a nocédo de livro — e em que
esta Gltima assume por sua vez caracteristicas que a afastam do campo escultérico que
Ihe é geralmente atribuida, em fungéo de uma acecéo em que a sua bidimensionalidade é
enfatizada num conjunto de vetores que se expandem numa rede e em que todos o0s seus
elementos se relacionam e contrapdem; empreendimento na desterritorializagéo do livro
dentro do diagrama, como visto em “Paroles en liberté”, em que o livro assume-se como
paginas soltas - como j& vimos no desenho de maquinas de Picabia o texto e a imagem
séo articulados no mesmo plano semiético. E, entéo, neste Gltimo sentido de rede, da sua

funcdo enquanto “network”, da qual o diagrama sera indicativo na pintura.
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Como nos refere ainda David Joselit, uma acecado destes Diagramas Dadaistas
pode ser encontrada no conceito de “Maquina” - enquanto “principio heterogéneo de
Assemblagem” (Joselit, 2005, p.234) entre elementos e signos — como propostos por
Gilles Deleuze e Félix Guattari aquando de uma discussao sobre diferentes regimes
semiobticos. Nesta proposta os elementos que constituem, num sentido abstrato, a maquina
- diferindo aqui da tecnologia de uma maquina real, em que 0s seus elementos funcionam
num sistema fechado - operam de um modo aberto funcionando como um conjunto de
possibilidades discursivas. Entdo, estas maquinas diagramaticas, na verdade “regimes
de significagéo”, obedecem, segundo Delleuze e Guattari, a diferentes principios como o
“componente generativo”, demonstrando a forma determinada como todos os regimes de
signos ou semibticos estéo intricados; o “componente transformacional” que estabelece
como podem regimes abstratos traduzirem-se, transformarem-se noutros; e, finalmente,
um de “mudanca perpetua” que institui a produgdo de um espaco representacional que
€ em si ndo-objetivo. Esta realidade diagramatica é, entdo, independente de qualquer
significacdo real; sem qualquer referente: “As in Picabia’s “machine drawings,” mimetic
units may be deployed within a diagram, but their function is to undermine objectivity rather
than to represent it.” (Joselit, 2005, p.235).

A esta aplicagdo do diagrama de Deleuze e Guattari, de que como nos sugere David
Joselit, e como veremos mais a frente, se assume do campo da teoria politica e econémica,
poderemos anexar a no¢ao de Diagrama de Bacon, como vista por Gilles Deleuze. Nesta, o
Diagrama assume-se como, para além de “conjunto operatério das linhas e das zonas, dos
tracos e das manchas a-significantes e ndo representativos” (Deleuze, 2011, p.172), forma
de sugestao — o diagrama é para Bacon uma ferramenta de introdugéo de “possibilidades
de facto” capazes de romper com a figuracéo de forma a revelarem a Figura. Definido
visualmente como um “Sara” ou como o “estender da pele de um rinoceronte vista ao
microscépio”, o diagrama propde-se como uma catastrofe, ou um sistema em que unidades
figurativas se substituem por tanto unidades micrométricas como cosmicas, capaz de
se sobrepor sobre os “dados figurativos e probabilisticos” pré-existentes na tela. Estes
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dados como explica Deleuze, sdo, de grosso modo, o conjunto de clichés virtualmente pré-
existentes na tela e/ou na cabeca do pintor - como a figuragdo prévia em relagdo a pintura
que sao fotografias enquanto ilustragbes, jornais enquanto narragdes, imagens de cinema
ou de televiséo - que terédo de ser maltratados e quebrados e o “tipo de escolha ou de acéao
sem probabilidade” - portanto ndo cientifica e nédo estética (Deleuze, 2011, p.161) - que
debilita 0 momento inicial, o da tela em branco, em que todos os lugares se equivalem, em
funcéo da extracado da Figura e de uma concecao (mais) fiel de representacéo.

Odiagrama enquanto “caos-germe” garante, entdo, o término do trabalho preparatério
e o comeco do ato de pintar. Este caos-germe refere-se, por sua vez, ao facto de, a nogéo
de catéstrofe implicada sobre os dados figurativos, do colapso das coordenadas visuais,
se lhe poder associar a nogao de parasita de “ordem” e “ritmo” quanto a tdnica da pintura.
Francis Bacon torna-se um modelo hibrido de distincdo de duas grandes vias onde, para
Deleuze, este caos nao-figurativo, o diagrama, € abarcado pela pintura: na pintura abstrata
uma via 6tica advém de um ascetismo que é responsavel pela redu¢cdo ao minimo do caos -
e do manual - elevando-se assim dos dados figurativos, aqui o diagrama é antes um cédigo
digital simbdlico - no sentido em que o digito séo as unidades que reagrupam visualmente
termos em oposigdo -; no expressionismo abstrato estd em questdo uma via manual
referente ao caos que se desenvolve ao maximo sobrepondo o diagrama a totalidade da
obra - inserindo-se como um mapa de escala 1:1 -, aqui a geometria composicional dilui-se
numa ténica que nao delimita nada.

“Defined diagrammatically in this way, an abstract machine is neither an
infrastructure that is determining in the last instance nor a transcendental Idea
that is determining in the supreme instance. Rather, it plays a piloting role.
The diagrammatic or abstract machine does not function to represent, even
something real, but rather constructs a real that is yet to come, a new type of
reality.” (Delleuze e Guattari, 1987, p.142)

Contudo, é a dificil capacidade de acecéo, a dificuldade de consenso na terminologia
e a quantidade de desfechos que a ideia de diagrama permite que nos dificulta a tarefe
de definir o conceito. O termo é polissémico, e de dificil resolugdo terminolégica entre
autores. Neste caso, e como nos explica David Joselit sobre a sua proposta de uma pintura
que se situa “a margem”, e demonstrando-o a partir de entre outros com o trabalho de
Jutta Koether, uma relag@o estreita pode ser alcancada entre a nocdo de diagrama e
a nocdo de transitividade na pintura. Este vinculo, que se justifica pela capacidade de
disrupcao da representacéo de objetos estaveis e a sua consequente reificacéo - reificacéo
no sentido marxista é o processo pelo qual o produto e a mercadoria € contemplada
enquanto sujeitos ativos e os agentes enquanto objetos passivos - e que Joselit observa
primeiramente nos desenhos diagramaticos Dada, vai condicionar ainda o préprio meio
através da sua correspondéncia com o espectador e a sua percec¢ado, abrindo um lugar
para o questionamento da relagdo da pintura com o seu espaco/tempo. Deste modo,
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esta nocéo de transitividade, que se alcancga de variadas formas, mas que em Koether se
assume como uma mog¢ao para se contornar a tdnica da visualizagéo da rede/networking
— aqui, a condigdo de personagem que é atribuida a pintura reverte a relagéo que revela
a rede, nado a partir dos seus contornos gerais, mas a partir do proprio sujeito, neste caso
a personagem/pintura -, é estabelecida em Joselit como “a expressdo de uma acédo que
passa para um objeto”; enquanto “capacidade de aguentar em suspensédo 0s movimentos

internos e externos de uma tela”.
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RESUMO: Partindo da premissa que um filme
sobre a possibilidade de um fim da humanidade,
n&o € sobre o acontecimento em si, e sim sobre
a sociedade vigente, suas ansias, crises e afetos,
analisaremos o filme Melancolia discorrendo
sobre as estratégias de estilo do cineasta Lars
von Trier e como elas dialogam com seu contexto
histérico. Assim, partiremos do conceito de
alegoria historica, proposto por Ismail Xavier,
para fazer uma abordagem sobre o filme visando
revelar em como o estilo de narrar e justapor
0s recursos cinematograficos e as relagbes
intertextuais do filme, evidenciam uma camada
alegorica que reflete a conjuntura historica que
a obra esta inserida, revelando uma critica
antimodernista sobre essa sociedade, mais
especificamente a uma despatologizacao do ser
melancélico.

PALAVRAS - CHAVE: alegoria; estilo; narrativa;
Lars Von Trier; depresséo.

ABSTRACT: Starting from the premise that a film
about the possibility of an end for humanity, is
not about the event itself, but about the current
society, its anxieties, crises and affections, we will

analyze the film Melancolia discussing the style
strategies of the filmmaker Lars von Trier and
how they dialogue with their historical context.
Thus, we will start from the concept of historical
allegory, proposed by Ismail Xavier, to approach
the film in order to reveal how the style of narrating
and juxtaposing the cinematographic resources
and the intertextual relations of the film, evidence
an allegorical layer that reflects the historical
conjuncture that the work is inserted, revealing
an anti-modernist critique of this society, more
specifically a depatologization of the melancholic
being.

KEYWORDS: Allegory; style; narrative; Lars Von
Trier; depression.

O trabalho tem o intuito de analisar o filme
Melancolia (de Lars von Trier langado em 2011)
através de seu estilo, de seu modo de dispor
0s recursos cinematograficos, para contar uma
histéria, e como esse estilo vai revelar o que
ha de alegérico em suas significacbes. Mais
precisamente, partindo do conceito de alegoria
histérica proposto por Ismail Xavier' que coloca
a alegoria como “uma categoria capaz de
dar expressdo a forte relagdo entre forma e
conjuntura™, propomos fazer uma abordagem
sobre o filme visando revelar como a sucessao
da trama em Melancolia, configurada pelo
seu estilo narrativo e modos de utilizacdo dos

1 A Alegoria Historica. In: RAMOS, Ferndo Pessoa (org.). Teoria contemporanea do cinema, volume 1: pés-estruturalista e filosofia

analitica. Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2004.

2 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Cosac Naify,2012, p. 15.
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recursos proprios do cinema e também pelas relagfes intertextuais entre suas imagens e
sons com certas tradicdes iconogréficas e sonoras. Evidencia uma significacéo alegérica
do contexto da sociedade vigente e mostra uma certa crise da contemporaneidade.

A intensdo deste estudo é analisar essa expressao alegoérica do filme de Lars von
Trier, 0 que o caracteriza enquanto expressao alegoérica e quais estratégias narrativas o
possibilitou a chegar a esse tipo de expressao. Antes de passar para tal analise é necessario
conceituar o que se entende por alegoria, mais precisamente o que é a alegoria histérica
para Ismail Xavier e como ele chega a essa defini¢éo.

Antes de formular o conceito de alegoria histérica, Xavier (2004, p.345) parte em
seu texto de uma concepcao mais genérica de alegoria, trazendo até sua significagdo como
tropo linguistico, ou seja, alegoria como a juncdo de Allos (outro) + agoreueim (falar em
lugar publico), como um tipo de enunciacéo na qual alguém diz algo, mas quer dizer algo
diferente ou manifesta algo para aludir a uma outra coisa. Assim, possuindo um significado
oculto ou disfargado e tendo também uma importante participagéo do interpretante, aquele
que recebe esse enunciado (no caso o espectador do filme) e suas referéncias; aquilo que
esse interpretante possui de bagagem cultural e vivéncia pessoal, pois a alegoria nao € um
processo de mao Unica. E na relacdo entre a expresséo e a interpretacdo que se revela a
significacao alegorica, por isso a importancia do papel daquele que interpreta.

Outro ponto crucial a se destacar é que a alegoria pode ser explicita, um processo
intencional de expressd@o, e pode ser também inconsciente, onde a intervencdo do
interpretante com a obra torna-se indispensavel para perceber as homologias ocultas na
obra. Cientes que geralmente, nos filmes ou em qualquer obra cultural, ndo ha sinal de
uma intengdo alegorica, por isso, que um pressuposto de que a interpretagdo alegorica
corresponda a intencdo alegérica do texto muitas vezes ndo ocorrera, existindo uma
laténcia do significado alegérico.

Melancolia, como analisaremos mais adiante, tem como caracteristica ser um filme
com mais propensao ao querer ser uma narrativa de carater alegérico, mas nao que isso
significa que ocorrera de forma eficaz, ou algo do tipo que o cineasta gostaria que fosse o
entendimento pleno de sua expressao alegbrica, pois com muita frequéncia a interpretagéo
alegérica € independente e ndo correspondera ao que o texto muitas vezes quer revelar
dentro da camada alegérica. E evidenciando essa complexidade Xavier continua:

A cadeia intengdo-enunciagéo-interpretagdo € complexa e cria efeitos além
do controle do emissor, qualquer que seja a estrutura do texto. J& que
vivemos dentro da histéria, as condicdes sob as quais praticamos o ato de

leitura variam no tempo e no espaco (Xavier, 2004, p. 346).
Essa cadeia complexa da relagdo entre a expresséo e a interpretacdo ganha mais
nuances quando Xavier discorre sobre a alegoria historica, essa categoria que cria uma
capacidade entre a forma de expressar, a correlacionando com o contexto histérico, a

conjuntura. Esse tipo de alegoria vem de uma visdo que tem sua herang¢a no que Walter
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Benjamin formulou em sua obra Origem do drama tragico alemao, principalmente nos pontos
em que se traz “uma relag@o essencial entre a alegoria e as vicissitudes da experiéncia
humana no tempo. Crise da modernidade vista como uma incapacidade de produgdes
de interpretacdes estaveis e universalmente vélidas” (Xavier, 2004, p. 339). Desse modo
indo contra um conceito que se quer uno e universal, possuindo um carater imutavel ou
mitico e revelando que a alegoria possui significa¢des transitdrias. Assim, tendo um carater
histérico, possibilitando outras leituras dependendo da historicidade da experiéncia e dos
valores humanos, a alegoria histérica se expressa mesmo quando se pretende atingir uma
verdade eterna pelo simbdlico, pois ela € acima de tudo temporal. O tempo constitui uma
dimensao essencial da experiéncia humana.

Num processo de analisar as propriedades alegoéricas de uma obra trazendo essa
nogao da transitoriedade da significagdo num contexto, pode se trazer uma nogao central
na caracterizagéo da crise na cultura e na modernidade, assim essa andlise visa fazer uma
relacédo essencial entre a alegoria e as vicissitudes da experiéncia humana no tempo, Qual
a estratégia narrativa para possibilitar uma leitura alegérica do filme Melancolia? E como
podemos utilizar uma analise que quer desvendar o aleg6rico dentro dessa caracteristica
historica?

Seguindo o texto de Xavier, pode-se dizer que um filme é um exemplo de artefato
cultural e a alegoria constitui um processo de significagdo que se identifica com a presenca
desse tipo de mediagao, tendo esse artefato cultural para se analisar, é sugerido realizar
um gesto cultural multifocal, explorando tanto a sucessao da estrutura narrativa e os modos
de utilizagcdo dos recursos filmicos (enquadramento, tipos de movimentagdo dentro do
espaco, iluminagcdo, montagem...), quanto as relacdes intertextuais entre as composi¢ées
visuais e sonoras que, em muitos casos estabelecem um dialogo claro com certas tradicbes
iconograficas antigas e modernas.

Outro ponto a se destacar, para se realizar uma leitura do alegérico, & a
caracterizagéo tipificada das personagens da trama, revelando o estere6tipo como uma
dimensao alegoérica. A personagem dentro de uma atribui¢éo tipificada pode representar
toda uma classe social, um grupo étnico, uma nacionalidade, uma ideia ou um conceito.

Partindo do principio que um filme com a tematica de uma possibilidade
iminente de um desastre de propor¢cdes apocalipticas quer revelar algo da sua prépria
contemporaneidade, criando assim uma camada de leitura alegoérica, o filme Melancolia
€ um artefato cultural para este tipo de analise. Faremos uma exploracdo pela forma da
composicdo narrativa do filme privilegiando a relagéo do proélogo do filme com o corpo
sequente. Também, fazendo alguns apontamentos nas relagdes intertextuais do filme
com certa tradigé@o pictorica e musical pré-modernista, além de analisar a tipificacao das
personagens como representacdo de ideias e conceitos. Portanto, através dessa analise
multifocal, sugerir a reflexdo de uma certa crise do contexto histérico que o filme quer
revelar. Qual mundo Lars von Trier quer aniquilar? E como se pode revelar a alegoria
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historica dessa trama catastroéfica?

Esse mundo que Lars von Trier quer destruir é aquele mostrado pelo filme.
Melancolia tem sua trama toda contada dentro de um espaco especifico, um recorte bem
delimitado onde toda a diegese da trama ocorrera. A mansao de Jonh (Kiefer Sutherland),
o marido de Claire (Charlotte Gainsbourg), € uma mansao de dificil acesso, com uma
area vasta, possuindo até um campo de golfe com seus 18 buracos. Ali se passara toda
a historia narrada pelo filme, onde acompanhamos a relagdo de duas irmas enquanto um
planeta se aproxima da Terra resultando no fim de nosso planeta. Historia essa que sera
contada em trés partes: o prélogo, uma sequéncia de dezesseis planos em mais ou menos
oito minutos que acompanha a execucao de todo o preludio da 6pera Tristao e Isolda de
Richard Wagner; o ato um intitulado Justine, onde acompanhamos a trajetéria de Justine
(Kirsten Dunst) durante a ceriménia de seu casamento, desde o problema dela para chegar
na festa devido a impossibilidade da limusine que a conduzia continuar o caminho para
chegar a manséo de Jonh, onde se tem a celebragao do casério, até o total desastre dessa
noite que finda na propria ndo concretizacdo do casamento terminando, ela, sozinha; e o
ato dois intitulado de Claire que vemos a derrocada dela diante da iminéncia da colisdo do
planeta Melancolia com a Terra, um choque que trara a extingéo total.

O contraste do estilo narrativo do prélogo e das sequéncias vindouras do filme é
estratégico para revelar um significante alegoérico, criando uma significacdo das imagens
desse inicio que vai se transmutar durante o filme, conforme este for referendando essas
lembrangas imagéticas e sonoras assistidas durante esse prélogo. Os dezesseis planos
desse prologo, possuem caracteristicas semelhantes entre si e trazem um modo de
expressao visual, uma certa tradicdo de heranca renascentista.

Todos os planos desse prologo foram filmados com a camera estatica e nos planos
que mostram o espaco diegético da mansao, sdo desenvolvidos em um super slow motion?®,
que Nina Velasco Cruz* os descreve como movimentos minimos e que em alguns casos,
como no plano da Claire com seu filho em seus bracgos atravessando o campo de golfe,
sdo quase imperceptiveis. Esses planos entrecortados por planos que mostram o planeta
Melancolia em movimento ao redor da Terra, tem uma duragédo relativamente longa,
variando de 16 a 48 segundos cada plano.

A soma dessas trés caracteristicas: planos com camera estatica; o minimo
movimento dos quadros; e uma duragao longa desses planos, cria dentro de cada plano
uma potencialidade Unica de significados e revela a intencdo de ser uma experiéncia
limitrofe entre o olhar espectatorial da pintura e do cinema. E isso se da através do que

Jacques Aumont chama de instante pregnante e do olhar mével®.

3 Nome em inglés dado para um efeito de camera lenta, podendo ser criado tanto na hora da captagéo utilizando ca-
mera capazes de gravar em super rotagdes de quadro por segundo, ou no momento da po6s-producgao utilizando efeitos
em softwares.

4 CRUZ, Nina Velasco. Entre cinema, fotografia e pintura: o uso de imagen com movimentos minimos em Melancolia.
In: Revista ECOPOS, V. 17, N.2, 2014.

5 AUMONT, Jacques. O olho interminavel (cinema e pintura). Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2004.
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O instante pregnante é um instante significante criado, ou seja, o artista escolhe e
produz o momento mais fecundo para representar o fato do acontecimento em si, fazendo
o sentido que n&o ocorre no real, pois na realidade os instantes séo aleatérios, os instantes
s@o quaisquer. Os planos deste prologo tém essa heranga de representacéo, pois séo
estruturados e organizados para produzirem um entendimento como um recorte significativo
de um acontecimento, os planos ali, pode se dizer, séo os instantes pregnantes do proprio
corpo do filme, criando uma atmosfera simbdlica da trama que vira. A constru¢cao de uma
mise en scene centralizada e de carater figurativo, e a cAmera estatica potencializa esse
fim, cria-se entdo uma relacdo com a pintura, como se cada plano fosse um quadro, uma
cena possuidora de uma narrativa interna.

O prologo nao faz s essa aluséao ao quadro figurativo, os planos do prélogo possuem
também a intencao de nos fazer ter um modo de ver similar ao que temos quando olhamos
um quadro. Através dos planos de longa duragéo, o prologo coloca o espectador como um
potencial leitor daquela representacdo imagética, e assim afere uma subjetividade para
aquele que esta assistindo, quanto mais tempo a ver a imagem mais o olhar pode passear
por ela e assim fazer referéncias ao seu proprio imaginar. Esse olhar movel, possui um
corpo imovel, o que faz o olhar ter a ilusdo de sua liberdade, quando na verdade ele o
prende de modo mais radical em um mundo finito, um universo fechado de possibilidades,
pois todo o calculo esta na mise-en-scene, organizada através do instante pregnante.

Junto a esse modo de representar e olhar, a sequéncia inicial tem planos que possuem
um movimento minimo, esse super slow motion cria uma exacerbagdo dramatica do tempo,
0s movimentos minimos desses corpos reforcam, num sentido de exagero, a representacéo
desse instante pregnante potencializando mais possibilidades de percepcdes dos sentidos,
gerando uma regido limitrofe entre cinema e pintura. O tempo dentro do quadro da pintura
s6 é possivel enquanto representagdo de um instante, e esse efeito estético temporal do
movimento minimo cria uma atmosfera para o filme, além de ser um conteudo que vai se
revelar com o passar do filme. E uma alegoria do proprio tempo, uma expressdo de um
sentimento temporal, como um caminhar que esta mais para o arrastar, retardar, mas que
ndo consegue voltar, indo para frente sem querer ir, € que somado ao contetdo de cada
plano, remetera a impossibilidade de salvagéo, um retardamento ao inevitavel que é a
morte, além de possuir uma relagdo de pressagio com o evento em si que aparece no filme
através da sensibilidade de Justine com esse planeta que vem de encontro a nés.

Outro procedimento importante no desencadear do prélogo, € a utilizagéo do atraso
do corte entre os planos para que eles fiqguem mais tempo em campo. Tendo também, o
corte, um proposito ndo teleoldgico no sentido de produzir uma relacdo causal entre os
planos, ajudando-os a terem o perfil de uma cena, que junto ao olhar mével e o instante
pregnante, cria uma poténcia narrativa Gnica em cada plano. Mas o prélogo, apesar desse
carater ndo casual entre os planos, possui uma certa linearidade, principalmente nos planos
que indicam a aproximacéo do planeta Melancolia. Entre a primeira aparicéo desse planeta
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e sua distancia em relacao a Terra, até o ultimo plano que fecha essa sequéncia, depois de
completado o tempo do prélogo, é possivel enxergar um movimento rumo a uma coliséo,
possibilitando uma interpretacdo daquelas imagens que podem ser compreendidas como
um pressagio, uma antecipagéo de um fim tragico que vira, e associado com 0s movimentos
minimos dos outros planos, potencializa uma ideia de imanéncia, de impoténcia humana
perante o cosmo. Acentua-se assim, a importancia deste prologo em criar a atmosfera de
toda narrativa filmica, gerando um contraste com o estilo das sequéncias dos préximos
atos, tanto com relagéo a montagem, quanto com a forma de filmar e justapor os recursos
cinematograficos.

Areminiscéncia do prélogo durante o percurso da trama € feito através do uso repetido
da mesma musica, o Preludio para Tristdo, executada extradiegeticamente que ouvimos
durante toda a sequéncia introdutéria, alias, a Unica musica empregada desta forma durante
o filme, ela conduzird nossa memoéria para aquelas imagens iniciais, principalmente com
relacéo ao planeta, que se movimenta em volta da terra e as percepg¢des das protagonistas,
Justine e Claire. Aludindo mais a um estado de &nimo criado com essa articulagdo musical;
forma narrativa dos atos e memoéria das imagens do prologo, do que algo efetivamente de
acao, de atos executados por essa aproximagdo. Como Steven Shaviro percebe em seu
ensaio sobre o filme, “Juntas, musica e imagens criam um tipo estranho de suspensao
agitada. Nao ha paz, ndo ha equilibrio; tudo parece instavel, no limite e fora de sintonia.”®
(SHAVIRO, 2012, p.12)

O Preludio para Tristdo de Wagner tem um carater de harmonizacao das notas que
é dissonante, ele faz parte de momentos de tensdo da 6pera, a dissonancia das notas tem
esse objetivo no percurso da musica e cria uma sensacao de desarmonia, e sua utilizacéo
insistente desse momento da 6pera como trilha sonora Unica do filme, junto com toda a
expressao imagética provinda do estilos contrastantes entre prélogo e os atos, modifica a
interpretacdo daqueles instantes pregnantes, a medida que o corpo do filme evoca aquelas
imagens.

Aincidéncia da musica, mais o desencadear dos reflexos das imagens desse prélogo
pelo estilo narrativo dos atos criam um circuito reflexivo. Evoca o presente anunciado pelo
pressagio inicial e pelo proprio presente do momento em que a narrativa o aludi. Se o
prologo é estruturado e organizado de um modo a produzir um olhar pictérico através do
pregnante, o corpo do filme terd certas caracteristicas estilisticas contrastantes a esse
inicio.

O corpo do filme seguird um modo de se organizar bem caracteristico do estilo
que Lars von Trier emprega em boa parte de sua filmografia, com resquicios em um
dos mandamentos do Dogma 957 no seguinte ponto: “O filme deve ser gravado com a

6 Original: “Together, music and images create an odd sort of churning suspension. There is no peace, no equilibrium;
everything feels unstable, on edge, and out of whack”.

7 Manifesto de autoria de Lars von Trier e Thomas Vinterberg propunham a criagdo de um movimento cinematografico
internacional, onde através de uma séria de restricbes quanto ao uso de recursos técnicos, defendiam um cinema de
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camera na mao. Qualquer movimento ou sensacao de imobilidade obtidos manualmente
sdo permitidos™. Os atos do filme se expressardo de uma forma onde a mobilidade do
enquadramento sera uma constante, movimentos muitas vezes abruptos e sem um
propésito aparente de existir. Sao usados ajustes focais recorrentes para tornar o plano
focado, a utilizagao de primeirissimos planos das personagens com esses ajustes de focos e
a camera em constante movimento, além do uso do corte de uma maneira nao normatizada
dentro de uma concepgao usual e de heranca classica. Com isto faz da montagem em
Melancolia nao se importa com o eixo do olhar, e a descontinuidade, os momentos de corte
em jump cuts e a quebra de eixos durante as sequéncias sdo propositais dentro deste
estilo.

Toda essa movimentacgédo constante do quadro faz com que a camera parecga estar
contida na cena, mesmo nao estando contida na diegese, como se fosse um observador no
meio da acdo, numa proximidade desconfortante com as personagens. Sua perspectiva ndao
pode ser identificada com a de nenhum protagonista em cena, no jogo da mise en scene,
a camera parece mais um intruso do que com um ponto de vista de alguma personagem.

Se as cenas dos prologos sdo uma estrutura organizada de acontecimentos
vindouros, criando uma representacdo que quer ser simbolica e ndo factual, as cenas e
sequéncias dos atos, ao contrario, sao linhas moéveis relativas, ndo apreendendo o tempo
€ 0 espaco como momentos organizados e sim como acontecimentos ndo pontuados ou
ancorados, mais proximo de algo que quer ser factual e que esta se movendo, se o prélogo
remete a uma relagdo cinema e pintura, os atos querem ser imagem-movimento.

Essa dicotomia do estilo em Melancolia, quando inserida a musica (de forma
repetitiva) de Wagner, cria um circuito reflexivo que faz do tempo dentro filme sempre se
reiniciar ao prologo evocando sempre o presente como uma espécie de deja vu e evitando
o futuro, o advento do desastre. Apesar do caminhar linear rumo ao inevitavel, a trama se
arrasta tentando evitar o inevitavel, criando um retardamento temporal que ao invés de
acelerar como uma contagem regressiva, cria uma espiral lenta rumo ao fim, 0 movimento
constante dos atos e sua montagem disruptiva, ndo acelera a trama, cria uma percepgao
tumultuosa e instavel e paradoxalmente arrasta a temporalidade da narrativa para que o
presente néo passe e o futuro ndo chegue.

A peculiaridade da temporalidade enquanto forma estilistica da narrativa, cria uma
atmosfera propicia de fazer uma relagdo com o estado de espirito das protagonistas e
significa também uma turbuléncia emocional das proprias, como uma incapacidade de se
fazer as coisas e seguir em frente.

Neste ponto, o passar do tempo vinculado a aproximag¢do do planeta junto com a
tipificacdo das personagens, potencializa o alegoérico, revelando significados em outras
camadas de interpretacéo.

baixo orgamento e menos comercial. https://pov.imv.au.dk/Issue_10/section_1/artc1A.html#i1
8 Original: “The camera must be hand-held. Any movement or immobility attainable in the hand is permitted.”
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Justine é a persona da depressdo, como Byung-Chul Han (2017) explana, a
depresséo é a impossibilidade de enxergar o outro, € um sofrimento narcisico, onde a
relagdo consigo mesmo é sobrecarregada e pautada num controle exagerado e doentio.
“O sujeito depressivo-narcisista esta esgotado e fatigado de si mesmo™. Justine, seguindo
a trama, tem uma trajetéria que desemboca numa profunda paralisia de suas atividades,
numa quase imobilidade, ndo conseguindo num momento, nem tomar um simples banho,
gerando esse retrato da pessoa fatigada de si.

Ja a Claire retrata a mulher de familia, confinada a esfera doméstica, se dedica a
cuidar dos outros, pode se dizer até que ela esta analoga a um conceito de eros. O eros,
como diz Byung-Chul Han (2017), vem num sentido enféatico de aplicar-se ao outro que nao
pode ser abarcado pelo regime do eu. Claire cuida dos outros, ela organiza a cerimOnia
de casamento de Justine, cuida do filho e do marido, cuida da irma em seu momento mais
profundo de sofrimento.

Ha também o John, marido de Claire, ele pode ser entendido como a representacao
da visé@o que Lars von Trier quer fazer da burguesia, como a associacéo entre o capital e
a ciéncia. John é o dono da mansao, repete, no filme, o0 quanto é rico, possui a técnica e o
saber da astronomia (como hobbie), sempre calculando e observando o planeta Melancolia
com seu telescopio e diagnosticando, seguro de sua preciséo, (pelo menos para os outros
com quem se dirige), de que a colisdo néo ocorrera.

Nao podemos dizer de um modo concreto que € pelo embate dessas trés
personagens que surgira a reflexdo da conjuntura e as vicissitudes dessa sociedade,
porque dizer embate quando se fala de filmes com a possibilidade de extingdo da Terra,
normalmente nos remete a confrontos concretamente explicitos tanto fisicos, quanto em
didlogos, podemos, pelo menos, interpretar através da trajetoria dessas trés personagens
uma visao de mundo e a critica oferecida pelo filme.

Num sentido pratico, a trajetéria das personagens desemboca numa questéo entre a
condigédo interior das mesmas e as condi¢cdes cosmolbgicas, ou seja, o exterior de carater
césmico afeta o espirito interior das personagens. Se recorrermos a uma analogia da crise
vivida no periodo barroco com a crise da contemporaneidade que o filme quer remeter,
podemos chegar a uma melhor precisdo daquilo que pode ser uma expressao alegorica
do filme.

O entendimento da crise, segundo Jorge Freitas'®, durante a época barroca, como
uma certa ruptura de um ideal harménico, a relagdo do belo e do divino é substituida
pela historicidade e pela visdo do homem carregado pela culpa. A redencao possibilitada
pelo tempo escatologico é afastada, ha um conflito entre a imanéncia e a transcendéncia.
O confronto entre o sagrado e o profano faz o homem se ver condenado a um mundo

arruinado. As pessoas, entéo, se veém afligidas pela falta de transcendéncia, aprisionadas
9 HAN, Byung-Chul. Agonia do Eros. Petrépolis: Vozes, 2017.nao paginado

10 FREITAS, Jorge. Anotagdes sobre a teoria da alegoria barroca de Walter Benjamin. In: revista Em Tese, V. 20, n.2,
2014.
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em suas finitudes, horrorizadas pela morte e impossibilitadas de uma salvacao extraterrena.
E possivel trazer para o filme esse sentimento de um mal-estar gerado pela crise da
transcendéncia, a duvida de um tempo escatologico vindouro apés a morte, como analogo
ao sentimento de uma crise da razao cientifica, onde a ciéncia se torna historica e mutavel,
portanto, falivel. Diante do iminente desastre mundial vemos a dicotomia entre uma forca
profundamente ontoldgica, infinita para a compreensdo humana, e as subjetividades
concretas e finitas das personagens.

Jonh, como representante da ciéncia, apesar da aparéncia de certeza, erra seus
célculos, brinda a vida diante de um momentaneo afastamento do planeta Melancolia. Ali,
ele demonstra sua vulnerabilidade, mostra a razdo como uma crenga. Ao constatar o seu
erro, ndo o suporta e se suicida escondido no fora de campo'’, some. A ciéncia no fim, diante
de uma extingéo total, € um hobbie, ela mingua na descoberta de sua prépria futilidade.

Claire, a mulher de e para a familia, € aquela que vive a plenitude do presente,
possui aquilo que se almeja na sociedade burguesa estratificada de Lars von Trier, possui
um bom casamento e tem um filho para cuidar, ela vive inteiramente 0 momento e projeta
o futuro. Ela se ancora em seu marido, que a prové e a informa da impossibilidade de uma
colisdo. Sua aflicao vai lhe consumindo até virar um estado de péanico, principalmente no
momento do sumico de Jonh, ou a ruina da ciéncia que se torna inutil para ampara-la, é o
fim do mundo como um pesadelo que se torna real, € a certeza da morte.

Justine é a que tem a trajetdria mais ligada ao movimento do planeta Melancolia, que
remete a o estado saturnino que Bejamin descreve como caracteristico da época barroca.

“Meditagdo do melancdlico € compreendida na perspectiva de Saturno, que
‘como o planeta mais alto e o mais elevado da vida cotidiana, responséavel por
toda contemplacéo profunda, convoca a alma para a vida interior, afastando-
se das exterioridades, leva-a a subir cada vez mais alto e enfim inspira-lhe um
saber superior e o dom profético” (Benjamin, 1984, p.171).

O planeta Melancolia funciona de modo analogo em Justine, como o planeta
Saturno atuaria metaforicamente para os melancoélicos. Justine ndo é a personificacao,
a interiorizacdo da extingdo, nem o planeta é a exteriorizagéo de sua subjetividade, o
que ocorre é uma adequagao de seu estado ao que esta por vir. Ela vé como as coisas
realmente acontecerdo, com uma certa vidéncia, como se revela num dialogo com a irma
quando diz, que apenas sabe das coisas, e exemplifica isso, esse saber profético, quando
fala exatamente os numeros de feijdes na garrafa, remetendo a uma atividade recreativa
que existiu na ceriménia de seu casamento. E o filme nos faz visualizar essa relagdo com
o planeta pela recorréncia de planos detalhes com a centralidade do olhar de Justine para
0 céu e em planos subjetivos desse olhar, sempre acompanhado pela masica de Wagner.

A forga crescente de Justine no derradeiro ato final e o suicidio de Jonh ao ver seu
erro, faz com que a racionalidade da técnica seja derrotada, uma derrota que se consuma

11 no sentido de que néo foi mostrado para quem assiste, s6 vemos ele morto, quando a Claire o vé.
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com a Unica forma de aparicao da medicalizagéo dentro do filme. Claire compra o remédio
para ser uma acéo final para a concretiza¢do do fim iminente, ele seria usado para a morte,
mas quem se utiliza de forma sorrateira € seu marido. Nao vemos Justine se utilizar de
remédios para controlar seu sofrimento depressivo, no filme o remédio é a morte, e quem
0 usa € que representa o saber técnico.

O entendimento da conjuntura catastrofica esta junto a Justine, ela que melhor
se adequa com a impossibilidade da sobrevivéncia e se entrega a ela até de uma forma
erotizada, banhada em sua nudez a luz do planeta Melancolia. No momento final, ela que
controla a situagéo e escolhe a forma de despedida da vida, constr6i uma cabana, numa
espécie de brincadeira com seu sobrinho, numa alusao a conexado com a natureza e numa
negacéo a ficar seus Ultimos instantes dentro da manséao tomando uns bons vinhos, como
sugeriu Claire. Ela, em seu ato final, consegue olhar o outro, sai do seu estado narcisico e
compreende o momento de despedida.

Melancolia se coloca como um filme antimodernista mesmo tendo em sua estilistica
de modo de contar historia cinematograficamente uma herangca do cinema moderno.
Despatoliza o sofrimento da depresséo, remetendo a um entendimento de heranca da
antiguidade como diz Aristoteles “Porque todos os homens considerados excepcionais sao
melancolicos” e “A melancolia ainda que possa tornar-se doentia, ndo é em si mesma,
doenca, pois é por natureza e ndo por acidente”. Também rejeita uma heranga iconoclastica
modernista, quando, em seu casamento, Justine se fecha em um ambiente da manséao
onde existem prateleiras com livros de artes abertos em paginas com pinturas abstratas
e ela em um impeto de furia troca-as por imagens representacionais, possuidoras de
instantes pregnantes que remetem a representagdes figurativas sombrias, que de alguma
forma reincorpora o proprio filme e o seu prélogo todo organizado para aludir esse tipo de
referencial pictorico.

Se a alegoria historica se da na relacdo entre a forma e a conjuntura, se levarmos
em consideragcdo o antimodernismo do filme, a forma é vazia para representar um
problema que envolve o fim absoluto. Lars von Trier o representa dentro de uma forma que
paradoxalmente contrasta o quase imobilismo do prélogo com o constante mover, numa
espacialidade e temporalidade instavel dos atos, mas que juntos criam uma turbuléncia
perceptiva e temporal que arrasta o presente. A crise do contemporaneo é presente do
filme, seu efeito da temporalidade e a estratificacdo de uma sociedade de satisfacbes de
dificil acesso, é o desastre do mundo depressivo onde a ciéncia ja ndo da conta de prover
significagdes.
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RESUMO: A transcricdo é uma pratica
expressiva na producéo composicional de Ernani
Aguiar, visto que até hoje sdo contabilizadas
40 transcricbes de obras suas. O presente
trabalho busca compreender melhor esta
pratica através de um panorama geral, ligando
suas caracteristicas e funcionalidades com as
especificidades encontradas nas transcricoes
das obras de Aguiar. Por fim o artigo sugere uma
reflexdo sobre as ligagbes desta pratica com
0 conceito de interpretacdo, embasada pelos
pensamentos fundamentais propostos por Paul
Thom, e também propde, com base nos dados
levantados para esta pesquisa, um catalogo das
transcricdes realizadas a partir das obras de
Ernani Aguiar.

PALAVRAS - CHAVE: Ernani Aguiar. Catalogo
de obras. Mdasica brasileira. Transcrigéo.
Interpretacéao.
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THE TRANSCRIPTION IN ERNANI
AGUIAR’S COMPOSITIONAL

PRODUCTION
ABSTRACT: Transcription is an expressive
practice in Ernani Aguiar’s compositional

production, especially considering that, to date, 40
of his works have been transcribed. The present
work seeks to better understand this practice
through an overview linking its characteristics
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the transcriptions of Aguiar’s works. Finally, the
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11 INTRODUGAO

A producdo composicional de Ernani
Aguiar tem sido bastante fértil desde seu inicio,
no ultimo ano da década de 1960. Nessas
cinco décadas (1969-2019) Aguiar apresentou
composicbes para diversos instrumentos
e formagbes, o que nos da atualmente um
repertério de obras amplo e variado. Em seu
catalogo de obras, langado em meio impresso
(2005) e digital (2013) pela Academia Brasileira
de Mdusica, por exemplo, & possivel observar
obras para voz, solo ou com acompanhamentos

diversos, coro misto e infantil, a cappella e
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também com acompanhamento, instrumentos solo ou organizados em trios, quartetos,
quintetos ou conjuntos, obras para banda, orquestra de cordas, cAmara e sinfGnica e
também uma épera.

Dentre toda esta diversidade a transcricdo de obras se torna um aspecto importante
a ser observado, visto que, ao analisar os catalogos impresso e digital, bem como o catalogo
pessoal atualizado e fornecido pelo proprio compositor, foram verificadas dezenove obras
transcritas, que serdo abordadas mais profundamente neste artigo. Outro aspecto a ser
discutido € a autoria das transcri¢cdes, uma vez que nem sempre sao realizadas por Aguiar,

contando também com a colaboracgédo de outros intérpretes.

21 PANORAMA GERAL SOBRE A PRATICA DA TRANSCRICAO

A transcricdo musical é uma técnica amplamente utilizada e observada ao longo
da historia da musica e consiste, basicamente, em transferir uma obra musical de um
meio para o outro (ADLER, 2002)'. No periodo barroco, ndo havia uma rigidez tdo grande
quanto a instrumentagdo de uma obra. Em alguns exemplos de manuscritos da época,
por exemplo, ndo se encontra indicagédo direta de instrumentos, como é possivel observar
na primeira pagina da partitura autografa da obra “Die Kunst der Fugue” (A Arte da Fuga),
BWYV 1080, de J. S. Bach.

E valido também ressaltar que, ainda tomando o periodo barroco como exemplo, era
realmente corrente que os compositores transcrevessem suas proprias pecas e também
adaptassem as obras de outros autores, sejam eles contemporaneos e predecessores.
Pecas vocais, por exemplo, eram comumente transcritas para alaude, violas ou teclados.
Na verdade, como afirma Samuel Adler, era uma pratica comum nesse periodo reorquestrar
uma peca para qualquer instrumento que estivesse disponivel (ADLER, 2002), trazendo
um carater mais funcional a transcrigdo. Bach, por exemplo, transcreveu alguns concertos
para violino de Vivaldi, bem como o fez com suas proprias obras, adaptando-as para novos
meios. Handel transcreveu o segundo movimento de sua prépria sonata de violino, em Ré
maior, reescrevendo-a como pega para coro e orquestra em seu oratério “Salomao”.

A prética da transcri¢éo foi se desenvolvendo e alcangando novos patamares como
€ possivel observar nos séculos XVIII e, principalmente, XIX. As obras para 6rgéo de
Bach agora séo originais para as transcrigdes para piano feitas por Carl Tausig, Ferrucio
Busoni, entre outros. O compositor e pianista hungaro Franz Liszt &€ certamente uma das
personalidades mais emblematicas do século XIX quando se fala sobre transcrigdo. Liszt
transcreveu obras suas e também de outros compositores que admirava. Virtuoso em seu
instrumento, ndo somente difundiu a sua prépria musica em seus concertos, mas também
demonstrou amplo conhecimento da obra de outros compositores através das suas
transcricbes (ECKHARDT, MUELLER e WALKER, 2001). Sua preocupagdo em manter

1 ADLER, Samuel. The Study Of Orchestration. New York and London: Norton & Company, 2002.
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as caracteristicas das obras originais conjugada com sua grande capacidade técnica
também possibilitou o desenvolvimento de novas solugdes pianisticas, ao confrontar-se
com problemas encontrados ao transcrever obras de um meio para outro (ECKHARDT,
MUELLER e WALKER, 2001). Um importante exemplo sdo as transcricdes feitas pelo
compositor hungaro das nove sinfonias de Beethoven. Foi um trabalho que ocupou Liszt
por quase trinta anos, e 0 compositor teve também como impulso o convite dos editores da
Breitkopf & Hartel para publicar todo o conjunto das nove transcrigdes (WALKER, 2001). A
primeira edi¢cdo do seu trabalho foi langada pela editora em 1865.

No século XX a transcricdo continua sendo uma ferramenta muito utilizada por
importantes nomes da composi¢do. E bastante difundida a que foi feita para orquestra
por Maurice Ravel dos “Quadros de uma exposi¢cdo” de M. Musorgsky, do original de
piano para orquestra. A “Suite Pulcinella” (1922) de Igor Stravinsky, baseada no balé
“Pulcinella” composto entre 1919 e 1920, da origem a “Suite Italiana” que possui, por
exemplo, transcricdes para Violoncelo e Piano (1932/33), com apoio do violoncelista
ucraniano naturalizado americano Gregor Piatigorsky, e Violino de Piano (1933), com
apoio do violinista polonés naturalizado americano Samuel Dushkin (WHITE, 1979). Arnold
Schoenberg em 1943 compds a peca “Tema com Variages”, primeiro em instrumentagéo
original para banda sinfnica (Op. 43a), sendo que no mesmo ano a transcreveu para
orquestra sinfénica (Op. 43b).2

Na mdasica brasileira também s&o encontrados casos da préatica da transcri¢éo.
Podemos citar, de acordo com as informag6es que constam no catalogo de obras organizado
pelo Museu Villa-Lobos (VILLA-LOBOS, 2009), o exemplo da “Bachianas Brasileiras N°4”,
composta originalmente para piano, sendo posteriormente transcrita para orquestra. Ja
a “Bachianas Brasileiras n°5”, escrita originalmente para soprano solista e orquestra de
violoncelos, tem transcrigbes para soprano e piano dos movimentos “Aria” e “Danga”, e
para canto e violdo apenas da “Aria”. César Guerra-Peixe, ja na segunda metade do século
XX, também transcreveu algumas de suas obras, como é o caso das pecas “Em Memoria
de Fernando Pessoa”, “O Gato Malhado” e a “Suite”, que s&o originais para piano e foram
transcritas posteriormente para orquestra.®

Muitos trabalhos de transcricao foram realizados do meio original para piano, e
segundo Blatter “a escolha do instrumento de teclado tem sido guiada pela facilidade de
performance” (BLATTER, 1997, p.389)*. Isso porque, por ser um instrumento harménico
e de ampla extensdo, da ao transcritor diversas possibilidades de reorganizar o material
original no novo meio. Porém, Bota (2008) também ressalta, em sua dissertacéo de

mestrado, o papel socioecondmico que a transcrigcdo toma fortemente no século XIX. Num
2 De acordo com informagdes contidas no site do Arnold Schoenberg Center - https://lwww.schoenberg.at/index.php/
en/joomla-license-sp-1943310036/theme-and-variations-for-full-band-op-43a-a-43b-1943 - acessado em Maio de 2019.
3 As informag6es a respeito das transcri¢des citas encontram-se no catalogo manuscrito organizado pelo proprio com-
positor César Guerra-Peixe. Neste catalogo constam as mais diversas atividades composicionais de Guerra-Peixe a
partir de 1944. Acesso a fotocdpia que consta na biblioteca particular do compositor Ernani Aguiar.

4 “the choice of key has been guided by ease of performance” (Tradugao livre da autora).
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momento que antecede o inicio dos registros fonograficos a sociedade burguesa gerava
uma importante demanda aos compositores e editores. Estes entdo “buscavam abastecer
0 mercado com obras musicais que pudessem ser tocadas em casa por tal clientela, que
era frequentadora assidua de casas de d6pera e salas de concerto” (BOTA, 2008, p.14),
e naturalmente o repertério ja ouvido e que causava admiragdo era requisitado. E valido
ressaltar também que a transcri¢gdo para piano, assim como para instrumentagcées menores,
facilita até hoje a pratica de estudo. O repertério sinfénico e operistico dos séculos XVIIl e
XIX em suas versbes reduzidas, por exemplo, as sinfonias e concertos para instrumento
solo facilitam o acesso do estudante de musica a pratica de um repertério que muitas vezes
é frequentemente estudado para a sua formacéo.

Uma outra vertente importante da transcricdo é a possibilidade que esta traz de
ampliacdo de repertorio para determinados conjuntos. No verbete “arranjo e transcri¢do”
da enciclopédia Britannica, Donald Erb cita como exemplo o caso do repertorio para
banda sinfénica. J& no século XX, mesmo contando com grande popularidade na Gra-
Bretanha e na América do Norte, a formagédo se deparava sempre com a dificuldade e
escassez de repertério especifico. Sendo assim, uma rapida resposta foi transcrever pecas
orquestrais para banda, bem como incentivar os compositores a criar novas obras para
esta formagé@o. Bota também ressalta este aspecto particular do repertério para banda
sinfbnica, acrescentando ainda as transcrigdes de obras para piano ou outro instrumento
solista, assim como de efetivos instrumentais mais antigos e consolidados no meio musical
europeu (BOTA, 2008). Porém é valido observar que a pratica da transcricdo como criagdo
de repertério e possibilidade de execug¢do de uma determinada obra em um novo meio
também é encontrada nas mais diversas formagbes cameristicas, sejam estas vocais,
instrumentais ou mistos.

Ao se confrontar a pratica da transcricdo com o arranjo observa-se que suas
caracteristicas, por serem proximas, ora se misturam ou se confundem, porém, é possivel
delimitar alguns aspectos que as diferem entre si. O arranjo, de acordo com Adler, envolve
muito mais do processo composicional visto que pode partir de uma melodia ou até mesmo
uma parte dela. Sendo assim o arranjador “fornecera a harmonia, o contraponto e, as
vezes, uma configuragéo ritmica Unica antes mesmo de pensar na orquestracao” (ADLER,
2002, p.667)°. Blatter apresenta uma ideia concordante com Adler que o arranjador, ao
partir de uma melodia, “fornece tudo o que esta faltando através de uma variedade de
meios criativos” (BLATTER, 1997, p. 388)¢ e isso inclui, por exemplo, a composicdo de
introducdes, transigbes, finais e ornamentos a melodia.

Por outro lado, a transcrigdo, como dito anteriormente, tem como fundamento basico
transferir uma determinada obra de um meio para outro. Neste processo o transcritor

analisa “todos os aspectos do original para averiguar aqueles elementos inerentes a

5 “will supply the harmony, counterpoint, and sometimes a unique rhythmic setting before even thinking about the or-
chestration” (traducéo livre da autora).
6 “to supply all that is missing through a variety of creative means” (tradugao livre da autora).
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concepcdo musical e aqueles que sao puramente idiomaticos para o meio em que foi
estabelecido” (BLATTER, 1997, p. 388)". Flavia Vieira Pereira, em sua tese de doutorado
defendida na Universidade de Sdo Paulo, também aponta esta relacao de maior ou menor
grau de “fidelidade” ou “liberdade” em relagcdo ao original como um critério j& adotado por
musicos e alguns autores. Pereira seleciona aspectos musicais que considera relevante e
0s organiza em dois grupos: aspectos estruturais (estrutura melddica, harménica, ritmica
e formal) e aspectos ferramentais (meio instrumental, altura, timbre, textura, sonoridade,
articulacao, acento e dindmica). Segundo a autora os aspectos estruturais “respondem pelo
maior ou menor grau de fidelidade nas reelaboragbes, pois quanto mais estes aspectos
vém modificados, mais a reelaboracdo se distancia do original” (PEREIRA, 2011, p. 45).
Ja os aspectos ferramentais mesmo que sofram modificacdes ndo afastam diretamente as
obras reelaboradas do original. “Por mais que se manipule um aspecto ferramental a obra
ainda podera guardar fidelidade em relagcéo ao original se os aspectos estruturais estiverem
preservados” (PEREIRA, 2011, p.46). Com isso a autora conclui que reelaboragbes com
maior fidelidade sdo as que mantém aspectos estruturais mais preservados como, por
exemplo, a transcri¢cdo, e as com menor fidelidade séo as que tem estes aspectos mais
manipulados como, por exemplo, o arranjo.

Blatter nos aponta duas abordagens distintas para uma transcricdo, ndo com o
intuito de estabelecer o que seria supostamente certo ou errado, mas sim levando em
conta o objetivo timbrico e sonoro ao qual se deseja alcangar com a transcricao (BLATTER,
1997). A primeira abordagem diz respeito a tentar se manter o mais fiel a sonoridade do
original, buscando formas de reproduzi-la no novo meio. Para isso o autor aconselha que o
transcritor esteja o mais familiarizado possivel com o original e que busque as qualidades
timbricas que sao pertinentes aos dois meios, tentado ao menos ficar o mais préximo
possivel do original quando néo tiver um equivalente sonoro. A segunda abordagem trata da
transcricdo que visa reescrever o original primando pelas caracteristicas timbrica do novo
meio, ou seja, como expor a obra a ser transcrita da forma mais idiomatica. Sendo assim,
segundo o autor, o transcritor deve analisar a obra original para definir quais caracteristicas
sdo inerentes a composi¢cdo musical para que entdo possa enfatiza-las no novo meio.

Tanto Adler (2002) quanto Blatter (1997) concordam que para se fazer uma transcricdo
€ necessario ter conhecimento dos instrumentos, entendendo suas caracteristicas,
capacidades e especificidades e ter ciéncia da estrutura da obra a ser transcrita. Ambos
os autores também ressaltam a importancia de se estar conscientemente préximo ao
original, respeitando-o e tendo bom senso ao manipular o material musical. Adler afirma
que “devemos respeitar a obra, o compositor e o periodo em que a pec¢a foi concebida,
mas devemos usar nosso melhor julgamento ao tomarmos todas as decisbes relativas a

musica a ser transcrita” (ADLER, 2002, p. 667). E valido, porém, refletir sobre a ressalva

7 “all aspects of the original to ascertain those elements inherent to the musical conception and those that are purely
idiomatic to the medium in which it was set’ (traducéo livre da autora).
8 “We must respect the work, the composer, and the period in which the piece was conceived, but we must use our best
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que Blatter faz quanto a proximidade entre transcricdo e arranjo quando afirma que, “na
pratica, a mistura de aspectos de ambos é comum” (BLATTER, 1997, p. 388)°. O que é
possivel extrair desta afirmacé@o € o fato de que as duas técnicas, por serem proximas,
ndo apresentam fronteiras rigidas entre si e pode ser possivel encontrar caracteristicas
que sdo pertinentes & transcrigdo num arranjo e vice-versa. E importante entéo levar em
consideragdo o objetivo de quem fez o trabalho e as caracteristicas globais da partitura
gerada.

A técnica da transcricdo, em visdo geral, &€ basicamente associada as atividades
criativas da composicéo, porém no livro The Musician as Interpreter (O musico como
intérprete), Paul Thom (2007) expande este conceito para uma pratica também interpretativa.
Inicialmente, no primeiro capitulo que é totalmente voltado para a pratica da transcri¢ao,
Thom afirma que as transcricbes ndo possuem o mesmo valor criativo da composicéo
propriamente dita porque parte de um original ja preexistente, enquanto a composicao
¢é totalmente fruto da criagdo do compositor. O autor, de acordo com a bibliografia aqui
abordada, também concorda que o objetivo basico da transcri¢cdo é representar o conteudo
de uma obra em um novo meio. Thom ainda categoriza trés tratamentos importantes
que a transcrigdo pode dar a obra original, que é iluminar determinados aspectos que
o transcritor julga importante, transformar os significados da obra ou também parodiar.
Este Gltimo aspecto € visto com certa cautela pelo autor ja que pode minar os significados
preexistentes no original e até mesmo deturpa-los (THOM, 2007)"°. O autor afirma que
sempre vai existir mais de uma maneira de se realizar uma obra, sendo que ndo se deve
abandonar o compromisso de trazer o sentido musical, respeitando e observando o que
nos faz compreender a obra em si.

Para Paul Thom (2007) o conceito de interpretag@o parte do principio de que todo
intérprete tem um objeto a ser representado e abordado com criatividade, e ndo apenas
ser reproduzido, mostrando assim os seus significados. Com isso é possivel afirmar que
a interpretacédo busca um equilibrio entre fidelidade e criatividade. O excesso de fidelidade
se torna uma mera repeticéo, assim como o excesso de criatividade pode descaracterizar o
objeto e, portanto, n&o pode ser entendido como interpretagdo. Logo o autor transpde este
conceito para a realidade do transcritor e conclui, expandindo a ideia basica de que somente
o performer & um intérprete, que minimamente toda transcricdo é uma interpretacéo porque
mostra o objeto transcrito como tendo significado musical, mesmo que seja apenas uma
reproducdo em um novo meio. Ou seja, o0 transcritor € um intérprete, mesmo que de uma
maneira indireta, e o objeto de interpretacdo é a obra a ser transcrita, que precisa ser
compreendida e interpretada.

Pereira abre espago para um outro olhar que também converge a reelaboracao

musical como uma pratica de interpretacéo. Apoiada na ideia do musicoélogo francés Peter
judgment as we make every decision concerning the music to be transcribed’ (tradugéo livre da autora).

9 “In practice the blending of aspects of both is common” (tradugéo livre da autora).

10 THOM, Paul. The Musician As Interpreter. Philadelphia: Pennsylvania University Press, 2007.
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Szendy de que o arranjador € um musico que escreve as suas experiéncias de escuta
critica, a autora estende este conceito sugerindo uma reflexdo ao substituir a palavra
escuta por interpretacdo: “ou seja, o arranjo ou a transcricdo sendo como um registro
escrito de uma interpretacéo especifica, ou de uma escuta que ndo se contenta em ser
passiva” (PEREIRA, 2011, p. 5). Barbeitas afirma que a préatica da transcricdo coloca o
intérprete em um contato diferente e profundo com a obra original, num processo de grande
reflexdo. Para o autor “a transcricdo € a escritura de uma dada interpretacéo da obra,
ela coloca em especial relevo a figura do intérprete, inclusive como sujeito de criagao”
(BARBEITAS, 2000, p. 95). Mais do que uma pratica puramente técnica de alterar os meios,
a transcricdo exige uma compreenséo aprofundada da obra original para que seja mantida
uma proximidade com suas caracteristicas estruturais basicas, e também abre espaco para
o olhar interpretativo que o transcritor tem sobre o material reelaborado através de um

processo que também demanda criatividade.

31 A PRATICA DA TRANSCRICAO NAS OBRAS DE ERNANI AGUIAR

Ernani Aguiar, nascido em 1950, é atualmente um dos musicos de maior atuagéo no
Brasil. E compositor, regente, professor e pesquisador, com sélida formagéo em violino e
viola. Estudou com grandes nomes da historia da masica como César Guerra-Peixe, Carlos
Alberto Pinto Fonseca, Paulina d’Ambrosio e Santino Parpinelli. Estudou no Conservatério
Cherubini de Florenca com Roberto Michelucci, Annibale Gianuario e Franco Rossi, e
aperfeicoou-se em cursos com Adone Zecchi, Franco Ferrara, Giuseppe Montanari, Bruno
Zagni e Sergiu Celibidache. E membro da Academia Brasileira de Musica, onde ocupa
a cadeira numero quatro, desde 1993. Atualmente & professor de regéncia orquestral
na Universidade Federal do Rio de Janeiro. E um compositor versatil e sua produgéo
composicional conta com um grande elenco de obras para diversas formagdes, com
destaque para sua produc¢éo coral, orquestral e coro-orquestral. Em suas composicoes,
de acordo com Mariz, “procura sempre elementos da musica brasileira, embora sem
compromissos nacionalistas” (MARIZ, 2005, p.469).

Ao observar o amplo catalogo de obras de Aguiar é fato que a quantidade de
transcricdes chama a atencédo. Nesta analise foram consideradas 19 obras originais que
funcionaram como objeto de transcricéo e estes originais geraram, no total, 40 transcrigdes.
Nos trés catalogos usados como fonte para esta pesquisa essas informagbes estdo
distribuidas conforme as entradas de cada obra original, basicamente, que sédo ordenadas
de acordo com sua instrumentacéo. Para facilitar a compreensao dos dados abordados
no presente estudo organizamos um catalogo apenas de transcri¢gdes. Este novo catalogo
esta disposto em ordem cronol6gica das obras que foram objeto para as transcricées. Cada
entrada contém as seguintes informacgdes: titulo e ano da composi¢éo, instrumentacéo
original e as transcrigcOes feitas, a maioria com ano em que foram realizadas. O autor da
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transcricdo também é indicado, exceto quando foi feita pelo proprio compositor Ernani
Aguiar.

Catalogo de obras de Ernani Aguiar: Originais e Transcricoes

1. Trés Pecas (1971)

Original: Trompete e Piano

Transcri¢oes:

1.1 - Trompete e Orquestra de Cordas (1985)

2. Miniaturas (1973)

Original: Clarinete e Piano

Transcri¢oes:

2.1 - Clarinete e Orquestra de Cordas (1985)

2.2 - Violino, a partir da parte de Clarinete, de César Guerra-Peixe (1974)

3. Psalmus CL (1975)

Original: Coro a cappella (SATB)

Transcri¢des:

3.1 - Trés vozes iguais (SSC), de Alberto Grau e Donald Patriquin (1996)

3.2 - Quatro vozes masculinas (TTBrB), de Alberto Grau (2002)

3.3 - Conjunto de Violoncelos, de Hugo Pilger (2017)

3.4 - Quarteto de Clarinetes, de Danielly Souza (2017)

4. Masica Para Quatro Violoncelos (1977)

Original: Quatro Violoncelos

Transcricoes:

4.1 - Orquestra de Cordas, originando a obra “Musica Para Cordas” (2003)

5. Quatro Momentos N°3 (1979)

Original: Orquestra de Cordas

Transcri¢des:

5.1 - Banda, de Adhemar Campos Filho (1988)

5.2 - Quinteto de Acordeons, de Adriano Persch

5.3 - Quarteto de ViolGes, de Carlos Fecher (2015)

5.4 - Quatro Violoncelos, de Hugo Pilger (2016)

5.5 - Quinteto de Metais, de Renato da Costa Pinto (2017)

6. Musica a Trés (1982)

Original: Trés Violinos

Transcri¢des:

6.1 - Orquestra de Cordas, originando a obra “Instantes I’ (1986)

6.2 - Pequena Orquestra, originando a obra “Instantes I” (1986)

6.3 - Violino, Marimba e Percussao, originando a obra “Trés Movimentos Para
Violino, Marimba e Percussao” (1988)

6.4 - Trio de cordas (violino, viola e violoncelo)
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6.5 - 2 flautas e violoncelo (1993)

6.6 - 2 clarinetes e fagote (1997)

6.7 - 3 violoncelos, de Hugo Pilger (2015)

6.8 - 3 violas, de lvan Zandonade (2017)

7. Sine nomine et sine sensu (1982)

Original: Trés Vozes iguais

Transcricoes:

7.1 - Orquestra de Cordas (1992)

8. Duos de Prados (1986)

Original: Violino e Viola

Transcri¢des:

8.1 - Orquestra de Cordas, originando a obra “Instantes 11" (1987)

8.2 - Violino e Violoncelo

8.3 - Transcri¢éo de quatro dos seis movimentos para Violino e Violoncelo (2000)

9. Instantes Il (1987)

Original: Orquestra de Cordas

Transcricdes:

9.1 - Transcricdo do terceiro movimento Cantilena para Coro a cappella (SCTB),
com texto de Gerson Valle, originando a obra de nome homénimo ao titulo do movimento
(1989)

9.2 - Voz e Cordas, originando mais uma versao da obra “Cantilena”, com texto de
Gerson Valle (1997)

10. Meloritmias N°5 (1987)

Original: Viola solo

Transcri¢des:

10.1 - Transcrigcdo do primeiro movimento Ponteando, originando a obra de nome
homénimo ao titulo do movimento para Violoncelo Solo (1989)

10.2 - Transcrigcdo do primeiro movimento Ponteando, originando a obra de nome
homénimo ao titulo do movimento para Violino Solo (1989)

11. Instantes Ill “Cambalacho” (1988)

Original: Orquestra

11.1 - A obra, de acordo com o compositor, se origina de transcricdes de varios
pequenos duos.

12. Cantilena (1989)

Original: Coro a cappella

Transcri¢des:

12.1 - Voz e Violao, de Nestor de Holanda Cavalcanti (1989)

12.2 - Voz e Piano, de Antonio Guerreiro (1992)
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13. Violoncelada (1993)

Original: Conjunto de Violoncelos (minimo de oito)

Transcri¢des:

13.1 - Quatro Violoncelos, de Hugo Pilger (2015)

14. Aleluia (1995)

Original: Para duas vozes Iguais

Transcricoes:

14.1 - Coro e Orquestra, oitavo movimento da “Cantata Para Festejar A Ressureicéo
De Nosso Senhor Jesus Cristo” (2002)

15. Dois Cantos Quintanares (1999)

Original: Coro feminino a trés vozes

Transcri¢oes:

15.1 - Transcricdo do primeiro movimento Essa Lembranga para Coro a cappella
(SCTB), originando a obra de nome homénimo ao titulo do movimento (1999)

16. VIIl movimento “Aleluia” da “Cantata Para Festejar A Ressureicao De Nosso
Senhor Jesus Cristo” (2002)

Original: Coro e Orquestra

Transcri¢oes:

16.1 - Coro a cappella (SATB) (2003)

16.2 - Coro e quarteto de clarinetes, de Danielly Souza (2017)

17. Sonatina N°4 (2003)

Original: Piano

Transcricdes:

17.1 - Orquestra de Cordas, originando a obra “Instantes 1V” (2006)

18. Meloritmias N°9 (2008)

Original: Violoncelo Solo

Transcricdes:

18.1 - Orquestra de Cordas, originando a obra “Instantes V” (2008)

19. Natal (2011)

Original: Para trés vozes infantis

Transcri¢des:

19.1 - Coro a cappella (SATB) (2011)

Analisando os dados do catalogo de transcri¢des é possivel constatar que esta é
uma pratica recorrente ao longo de toda a producéo de Aguiar. Obras compostas desde o
inicio da sua carreira composicional, na década de 1970, até 2011 sdo abordadas como
objeto de transcricbes, que comegcam a ser desenvolvidas a partir da década de 1980.
E interessante observar que ndo s6 o compositor & o autor das transcricdes. No novo
catalogo podemos verificar obras transcritas por outros compositores como Guerra-Peixe,

Alberto Grau, Nestor de Holanda e Antonio Guerreiro, e também por intérpretes como o
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maestro Adhemar Campos Filho e o violoncelista Hugo Pilger.

As instrumentacdes para o qual as transcri¢cdes se destinam sdo bastante diversas.
Em alguns casos ficam proximas aos meios usados no original como € o caso, por exemplo,
da obra “Miniaturas” composta para clarinete e piano em 1973 que ganha uma transcricao
para clarinete e orquestra de cordas em 1985. Neste exemplo pode-se observar que
somente muda o meio com o qual 0 acompanhamento sera feito. Existem casos onde a
instrumentacdo muda completamente, como se nota no exemplo da obra “Musica a Trés”.
Esta é fatalmente a obra que mais obteve transcri¢cdes, totalizando oito. O original, para trés
violinos, foi, por exemplo, objeto de versdes para violino, marimba e percussao, duas flautas
e violoncelo e também para dois clarinetes e fagote. Algumas obras passam a ter versbes
em formacdes orquestrais diversas, como é o caso da “Musica para Quatro Violoncelos”,
transcrita para orquestra de cordas, “Quatro Momentos N° 3”, original para orquestra de
cordas, que ganha uma versdo para banda e a “Sonatina N° 4” para piano, transcrita para
orquestra de cordas, entre outras.

Algumas pecas constam no catalogo de obras com titulos diferentes, mas sdo na
verdade transcri¢gdes de outras obras ou de determinados movimentos. Esta caracteristica
ndo é exclusividade da produgédo de Aguiar, bem como se pode observar ao longo da
histéria da musica, mas ndo deixa de ser um aspecto interessante a ser destacado. Um
exemplo bastante simbolico comega com os “Duos de Prados” (1986), original para violino
e viola que é transcrito para orquestra de cordas, gerando a obra “Instantes 11” (1987). Em
1989 o terceiro movimento da pecga “Instantes 117, denominado “Cantilena”, é transcrito para
coro a cappella e recebe titulo homénimo ao do movimento, com texto de Gerson Valle. Por
fim a obra “Cantilena”, para coro, ganha duas transcri¢cdes: voz e violdo, também de 1989,
feita por Nestor de Holanda, e voz e piano, de 1992, feita por Antonio Guerreiro.

Alguns casos levam a reflexdo sobre a questao das diferengas entre transcricao e
arranjo, ja abordadas neste artigo, principalmente quando atranscri¢ao parte de instrumentos
melédicos ou formagdes pequenas para instrumentos harménicos, conjuntos ou orquestra.
Um caso que pode ser brevemente analisado é o da peca para duas vozes iguais de
1995, “Aleluia”. A obra tem uma transcricdo do proprio compositor para coro e orquestra,
de 2002, feita para ser o Gltimo movimento da “Cantata Para Festejar A Ressurei¢cdo De
Nosso Senhor Jesus Cristo”. Foi entendido que o exemplo pode ser classificado como
uma transcricdo porque, mesmo que transcrito de duas vozes para coro e orquestra, 0s
elementos basicos da obra sdo mantidos. E possivel observar, em linhas gerais, fidelidade
ao texto e melodia vocal original, a sua ritmica e harmonia. Obviamente as diferencas séo
mais sensiveis quando se analisa a nova instrumentagéo e a orquestracéo, bem como
aos novos contrapontos adicionados, mas, como afirma Blatter, a mistura de aspectos das
duas préticas, transcricao e arranjo, € muito comum (1997). Porém ao confrontar a partitura
coro orquestral com a partitura para duas vozes é possivel encontrar mais evidéncias que
tendem a transcricdo, uma mudanca de meio, do que de arranjo devido a fidelidade mantida
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com o objeto original.
41 CONSIDERAQ()ES FINAIS

Ao encontrar tanta variedade de transcricdes nos catalogos de obras de Ernani
Aguiar, para téo diferentes meios, questiona-se quais as intengdes ou estimulos possiveis
que o compositor pode ter tido para se dedicar tanto a esta pratica. Aguiar, em entrevista
realizada para este trabalho de pesquisa, aponta dois motivos principais que séo a vontade
préopria e encomendas de intérpretes. Em suas palavras:

Na maioria das vezes transcrevi porque achei que as pecas também
funcionariam com outras sonoridades. Algumas, no caso da “Musica a Trés”,
as versOes para dois clarinetes e fagote, duas flautas e violoncelo, e “Trés
Movimentos Para Violino, Marimba e Percussdo” (que nada mais é do que
outra transcricéo de “MuUsica a trés”) foram feitas por solicitagédo de intérpretes,
no caso da Ultima pelo eminente violinista Paulo Bosisio. Porém, a maioria foi
por minha vontade. (AGUIAR, 2018)

Com este relato é possivel concluir que as transcricdes de obras de Ernani Aguiar,
além de atender ao gosto estético do compositor, tem muitas vezes o papel de contribuir
para a ampliagdo do repertério para determinados conjuntos, o que € uma caracteristica da
pratica da transcri¢céo, como foi possivel averiguar neste trabalho.

Um retrato desta contribuicdo encontra-se no Compact Disc langado em 2018
por Hugo Pilger, um trabalho dedicado as obras para violoncelo de Ernani Aguiar em
diversas formacgbes. Neste trabalho estdo presentes quatro transcrices: “Ponteando” (da
“Meloritmias N°5”), “Quatro Momentos N° 3", “MUsica a Trés” e “Violoncelada”. Destas
quatro apenas uma, “Ponteando”, foi realizada pelo compositor, as demais séo transcrigbes
do proprio violoncelista. Pilger ressalta, na introdugdo que consta no encarte de seu CD,
que as novas obras apresentadas (no caso ndo s6 as transcricbes, mas também as
novas composi¢cdes) contribuem muito para o repertorio do instrumento. Além do mais o
violoncelista deixa claro a sua admiragéo pelo trabalho do compositor, fator que certamente
foi motivante para a concretizacdo do trabalho apresentado (PILGER, 2016) tanto como
performer quanto como transcritor.

Outra questédo que pode ser levantada na conclusédo desta pesquisa é como fica a
relacdo do compositor com o intérprete quando este decide transcrever uma determinada
obra. Aguiar categoricamente afirma que, “para um compositor, a transcricdo de suas
obras por outros musicistas, € sempre uma satisfacdo. Até hoje nenhuma delas me
causou aborrecimento. Todas foram muito bem feitas” (AGUIAR, 2018). Esta satisfacéo
manifestada pelo compositor pode estar ligada ndo s6 ao contentamento por sua obra
despertar o interesse do intérprete, mas também ao fato de considerar as transcricbes
como bem-sucedidas. E certo que, como foi visto no caso de Pilger, o intérprete domina
as caracteristicas do seu instrumento e tera alguma facilidade idiomatica ao fazer a

transcricdo. Como discutido anteriormente, de acordo com Blatter e Adler em seus tratados
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de instrumentacdo e orquestracédo, este conhecimento € fundamental para a pratica da
transcricao.

Dentre as capacidades destacadas para uma transcricdo bem-sucedida, e néo
menos importante do que o dominio das caracteristicas, capacidades e especificidades
dos instrumentos, esta a anéalise musical. O fato de o transcritor dever realizar esta analise
da obra para estruturar a sua transcri¢éo é o elo, descrito por Paul Thom, desta pratica com
a interpretacdo, mesmo que de forma indireta. No verbete Interpretation (interpretacéo) do
Dicionario Grove de Musica, em sua versao online, este nivel de ligacao da transcricao
com a interpretacdo também é abordado. Os autores, assim como Thom, entendem que
interpretacdo € um conceito ampliado, que envolve camadas mais complexas (DAVIES e
SADIE, 2001) que vao além do performer. A transcricdo entéo parte de uma interpretacao
da obra original, seja ela feita pelo performer ou pelo compositor. Aguiar em sua entrevista
também mostra alguma concordancia com este pensamento. O compositor expde que “as
vezes, transcrevendo, me sinto intérprete de mim mesmo, trabalhando sobre as ideias
que apresentei” (AGUIAR, 2018), mostrando-nos uma outra relagdo com a sua propria
producao composicional.

As reflexbes sobre diversas nuances da pratica da transcricdo, bem como a
analise das partes envolvidas neste processo, levam-nos a entender e corroborar com a
necessidade de expansao do termo interpretacdo. Dentre os autores que tem se debrucado
sobre esta reflexdo, como é possivel observar na literatura mais atualizada, esta Paul
Thom. O autor, em seu livio The Musician As Interpreter (O Musico Como Intérprete),
discute amplamente o conceito de interpretacéo e a sua necessidade de ampliacéo, sendo
possivel, por meio de algumas das ideias defendidas por ele, tragcar um paralelo geral com a
pratica da transcricéo nas obras de Ernani Aguiar. Esta pesquisa também apresentou como
objeto final um catalogo de transcricdes do compositor, organizado através dos dados e
informacgdes levantados para o presente estudo. Este novo catalogo pode ser de grande
valia para todos que desejam conhecer mais profundamente a obra de Aguiar ou entao
para aqueles que buscam obras para formagdes instrumentais menos usuais.
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RESUMO: A presente pesquisa procura
questionar o real alcance do conceito de Ensino
Coletivo de Instrumentos Musicais (ECIM),
encontrado em diversa literatura brasileira,
lendo-o0 a luz dos métodos pedagogicos advindos
da historia da educagcéo e comparando-o com
as praticas existentes, ao nivel do ensino de
instrumentos musicais, no Brasil e em Portugal.
Da analise efetuada, conclui-se que a definicao
do conceito de ECIM pode por vezes ser
ambigua, uma vez que ha casos em que 0 mesmo
podera nédo estar associado ao uso do método
de ensino simultdneo, nomeadamente quando
os alunos se encontram organizados em turmas
de dimensdo muito reduzida. Esse fato acaba
por criar situagbes onde ndo existe uma perfeita
separacao conceptual entre o aspecto relativo a
organizagdo pedagogica dos alunos em turmas
e o aspecto relativo ao método pedagodgico
efetivamente utilizado pelo professor, o qual,
nessas circunstancias, pode ndo ser simultaneo,
mas antes predominantemente tutorial.

PALAVRAS - CHAVE: Ensino Coletivo de
Instrumentos Musicais; Métodos Pedagogicos;
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Educacédo Musical; Ensino Especializado de
Mdusica; Conservatérios de Musica.

COLLECTIVE TEACHING OF MUSICAL
INSTRUMENTS: THE DECONSTRUCTION
OF A CONCEPT

ABSTRACT: This research seeks to question
the real scope of the Collective Teaching of
Musical Instruments (ECIM) concept, found in
several Brazilian literature, reading it in light
of the pedagogical methods arising from the
history of education and comparing it with
existing practices, at the level of teaching musical
instruments, in Brazil and in Portugal. From the
analysis carried out, it can be concluded that the
definition of the ECIM concept can sometimes be
ambiguous, since there are cases in which it may
not be associated with the use of the simultaneous
teaching method, namely when the students are
organised in very small classes. This fact ends
up creating situations where there is no perfect
conceptual separation between the aspect related
to the pedagogical organization of students in
classes and the aspect related to the pedagogical
method actually used by the teacher, which, in
these circumstances, may not be simultaneous,
but rather predominantly tutorial.

KEYWORDS: Collective Teaching of Musical
Instruments; Pedagogical Methods; Music
Education; Specialized Music Education; Music
Conservatories.

11 INTRODUGAO

No Brasil, a tematica do ensino coletivo

de instrumentos musicais é amplamente
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trabalhada, isto apesar de o respetivo conceito poder ser mais dificil de definir do que a
partida se poderia supor. SO para termos uma ideia da importancia da pesquisa efetuada
em torno desta tematica, basta verificar que o Google Académico nos retorna mais de
trinta e duas mil referéncias sobre o referido tema, o que por si s6 atesta o fato de este ser
um assunto amplamente trabalhado, abrangendo desde o ensino coletivo de instrumentos
musicais no ambito das escolas de ensino fundamental e de ensino médio — quer na
respectiva componente curricular de Arte, quer em outras atividades curriculares ou
extracurriculares pelas mesmas desenvolvidas —, assim como no seu uso huma formacgéao
mais especializada, ao nivel dos Conservatérios de MUsica existentes em alguns Estados
brasileiros' — mesmo que estes ndo tenham uma insergdo muito clara ao nivel da atual
Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional (LDBEN) em vigor (BRASIL, 1996)2 —,
ministrando uma formacgéo especifica e global que pode ser mais prolongada do que a
duracéo prevista para o ensino médio,3 e isto independentemente do fato de a habilitagcéo
mais elevada pelos mesmos concedida ser somente de nivel técnico.

De fato, ha autores brasileiros que afirmam que o ensino coletivo de instrumentos
musicais “... se adéqua melhor a realidade no sistema publico de ensino, possibilitando
0 acesso a uma gama maior de estudantes ao aprendizado musical no contexto escolar”
(OLIVEIRA, 2018, p. 309), enfatizando ainda alguns aspectos inerentes as aprendizagens
grupais, como seja a interagcao social, o convivio com os colegas, e a estimulagéo da
motivagdo para o respectivo aprendizado. Por outro lado, Machado (2016) faz-nos uma
analise sobre a pratica do ensino coletivo de instrumentos musicais nos Conservatorios
Estaduais de Musica, em Minas Gerais — instituicbes de ensino técnico musical, criadas
a partir da década de 1950 pelo entdo governador Juscelino Kubitscheck —, na qual,
mencionando o ensino coletivo de instrumentos musicais como sendo uma pratica nos
referidos Conservatorios, nos diz que nos termos da Orientagdo Conjunta SB-SG n.°
01/2008, o numero de alunos por turma de instrumento € respectivamente de quatro (do 1.°
ao 4.° ano), de dois (do 5.° ao 7.° ano), e de um aluno (8.° € 9.° ano) no curso de educagéo
musical.

Desta forma, partindo de uma analise comparativa entre alguns dos discursos
existentes no Brasil e em Portugal no que ao ensino de instrumentos musicais diz respeito

— nomeadamente no que em Portugal se designa de ensino especializado de musica —, e

1 Nomeadamente aqueles que atribuem uma habilitacdo de nivel médio — i.e., de nivel ndo superior —, podendo assim
ser comparados com as escolas de ensino especializado de musica em Portugal.

2 Na referida Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional brasileira (BRASIL, 1996), o possivel enquadramento do
ensino da musica no sistema educativo se da atualmente através dos §§ 2.° e 6.° do artigo 26.°, no que a educacéo basi-
ca como um todo diz respeito, e ao inciso V do caput do artigo 36.° no que ao ensino médio especificamente diz respeito.
3 Refiro-me aqui concretamente a duragédo de nove anos do curso de educagdo musical, o qual se destina a formagéo
musical de criangas, adolescentes e jovens. Ja quanto ao curso de formagéo profissional, com habilitagdo em Musica
em nivel técnico — i.e., médio —, 0 mesmo se destina a alunos matriculados ou egressos do ensino médio, possuindo
uma carga horéria que varia entre oitocentas e mil e duzentas horas, tendo como componentes curriculares obrigatérios
a Historia da Arte, a Histéria da Musica e Apreciacao Musical, a Percepgdo Musical, a Estruturacdo Musical, e o Folclore
Regional e Musica Popular (BRASIL, 2005).
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tendo por pano de fundo a conceptualizacdo dos métodos pedagogicos, advinda da histéria
da educacéo, a presente pesquisa, de caracter bibliografico (MARCONI; LAKATOS, 2006),
visa questionar o real alcance da expressdo ensino coletivo de instrumentos musicais
encontrada em inumera literatura de autores brasileiros, lendo-a a luz dos métodos
pedagogicos advindos da histéria da educag¢do e comparando-a com as praticas existentes
ao nivel do ensino de instrumentos musicais naquilo que hoje em Portugal se designa de
ensino especializado de musica.

21 0S METODOS PEDAGOGICOS NA HISTORIA DA EDUCACAO

Antes de nos aprofundarmos numa anélise das praticas observadas no ensino de
instrumentos musicais, convém primeiro definirmos brevemente quais sdo os principais
métodos pedagdgicos desenvolvidos ao longo da evolugédo histérica do pensamento
pedagogico contemporaneo — i.e., a partir de finais do século XVIIl —, nomeadamente
aqueles que tenham reflexo histérico no ensino e aprendizagem de instrumentos musicais.
Na verdade, chegados ao século XIX, deparamo-nos com uma diversidade de métodos*
pedagdgicos, entre os quais interessa-nos destacar:

a. O método individual ou tutorial que se caracteriza pelo fato de o professor, mesmo
tendo varios alunos, ensinar cada um deles individualmente, privilegiando assim uma
relacéo individualizada mestre/aluno;

b. O método monitorial ou mutuo que utiliza os proprios alunos como auxiliares do
professor, permitindo desta forma alcangar um maior nimero de alunos do que no método
individual. Este método pedagdgico, cuja formulagédo € normalmente atribuida a Andrew
Bell (1753 — 11832) e Joseph Lancaster (1778 — 11838), foi amplamente utilizado no ensino
publico de primeiras letras (GOTIJO, 2011; GUARANY; CERQUEIRA, 2012; LESSAGE,
1999), bem como nos Conservatoérios de Musica ao longo de todo o século XIX, tendo sido
aplicado no ensino de instrumentos musicais (BARBIER, 1991; GOMES, 2002);

c. O método misto que se constitui numa mistura entre o método individual e o
método monitorial, reunindo assim as vantagens de ambos, o que permite uma organizac¢ao
em classes mais homogéneas, uma maior optimizacdo do tempo, e uma organizagédo dos
conteudos por niveis de aprendizagem (GUARANY; CERQUEIRA, 2012);

d. O método simultaneo no qual o ensino dado pelo professor ndo se dirige a um
Unico aluno a vez — como acontece no método individual —, mas sim a um grupo alargado
de alunos, os quais sédo tratados como se fossem um s6 aluno, permitindo desta forma
aumentar a eficiéncia do ato de ensinar, possibilitando o atendimento de um muito maior
numero de alunos, na escala das varias dezenas de alunos a vez (LESSAGE, 1999).

Apesar de estes ndo totalizarem por completo os métodos pedagbgicos em uso
ao longo dos séculos XIX e XX, os mesmos sdo aqueles para 0s quais se consegue

4 Por vezes também designados de modos (cf. LESSAGE, 1999).
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estabelecer claramente uma relagdo com as praticas pedagogicas existentes ao nivel do
ensino de instrumentos musicais durante este mesmo periodo histérico.

De fato, ndo s6 o método individual continua, ainda hoje, tendo uma real presenca
ao nivel do ensino de instrumentos musicais — esta € a realidade, por exemplo, que domina
o chamado ensino especializado de musica em Portugal —, como o0 método monitorial, e
eventualmente o método misto do mesmo derivado, tiveram uma presenca significativa nos
Conservatérios de Musica desde meados do século XVIII (BARBIER, 1991), bem como
ao longo de todo século XIX (GOMES, 2002). Quanto ao método simultadneo, podemo-lo
associar ao ensino coletivo de instrumentos musicais (ECIM), apesar de o referido método
pressupor grupos alargados de alunos, dado poder atender “... cinquenta ou sessenta
alunos ao mesmo tempo” (LESSAGE, 1999, p. 10). Desta forma, quando se trata de grupos
reduzidos de alunos — como é o caso das turmas de instrumentos musicais, homogéneas®
e com dois, quatro, ou mesmo oito alunos —, podemos na verdade estar na presenca de
algo que verdadeiramente ndo se trate de ensinar varios alunos ao mesmo tempo como
se um unico aluno se tratasse, mas sim de algo fundamentalmente diverso de tal pratica,
até porque, organizacdo e método, mesmo sendo aqui conceitos relacionados entre si, ndo
sd@o conceitos sinbnimos um do outro.® Para além disso, convém destacar o fato de que
0 método simultdneo implica um grupo de alunos em igual estaddio de aprendizagem, algo
que nao caracteriza exatamente as praticas existentes no agrupamento dos alunos em
secbes ou turmas nos Conservatérios de Musica,” as quais, quando existentes, tendem a
possuir algum grau de heterogeneidade na sua composi¢do, como é o caso estudado no
Conservatério Nacional de Musica, em Lisboa (GOMES, 2002, p. 177-241).

31 DESCONSTRUINDO UM CONCEITO

Chegados a este ponto, e entrecruzando o uso realizado por diversos autores do
conceito de ECIM® (cf. CRUNIVEL, 2005 e 2008; MACHADO, 2016; OLIVEIRA, 2014 e
2018; PAZIANI, 2016; RABIOLE, 2009; SA, 2010; SILVA, 2015; e TOURINHO, 2008),
podemos verificar que tal referéncia pode nem sempre significar o uso de um método
realmente simultaneo, isto apesar de se manter sempre uma organizagdo grupal dos
alunos em turmas. De fato, apesar da relagdo intrinseca e interdependente existente entre
os conceitos de organizagdo e de método pedagdgico, 0s mesmos nao sdo, na verdade,
sinénimos um do outro. Por exemplo, podemos utilizar um método pedagogico de ensino

individual com base numa organizagéo dos alunos em turmas, onde 0 mesmo professor
5 Isto é, em que todos os alunos estao aprendendo um mesmo instrumento musical.

6 De fato, podemos estar na presenc¢a do uso de um método individual, no qual os restantes alunos da turma assistem a
aula dada a um unico aluno a vez. Apesar de podermos, em tal situagdo, observar o uso paralelo de algum outro método
pedagogico — pois os alunos que assistem a referida aula também realizam algum tipo de aprendizagem —, na verdade
o foco do professor esta somente no aluno ao qual o mesmo se dirige de forma individualizada.

7 Estas séo constituidas por alunos de diferentes anos, se bem que em geral de um mesmo grau ou ciclo de aprendi-
zagem.

8 Acrénimo de ensino coletivo de instrumentos musicais.
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se dirige individualmente a cada um dos seus alunos a vez, ficando os restantes alunos da
referida turma & espera da atengéo individualizada do respectivo professor, eventualmente
realizando alguma outra atividade que Ihes tenha sido previamente atribuida por este. Desta
forma, a organizag@o dos horarios dos discentes néo se torna automaticamente sindbnimo
do método pedagdgico utilizado pelo respectivo professor, uma vez que a organizacao por
turmas, correspondendo a partilha de um mesmo espago-tempo, ndo implica obrigatéria
e exclusivamente no uso de um método simultaneo, apesar de esse tipo de organizacéo
pedagdgica ser condicdo necessaria a utilizagdo do referido método pedagogico. Mas ser
condi¢do necessaria nao significa ser condi¢éao suficiente.

E nés temos indicios de que esta era muito provavelmente a realidade vivida, por
exemplo, no Conservatério de Mdsica, em Lisboa, nos inicios do século XX, onde, apesar
dos alunos estarem agrupados em turmas — também por vezes designadas de secdes —,
persistia 0 uso de um método pedagogico individual a par do uso do método monitorial
ou mutuo, conforme disponha o regimento do referido Conservatério até ao dealbar do
século XX. De fato, Viana da Mota (1917), referindo-se a realidade entdo vivida neste
Conservatério, diz-nos que

ha professores com classes de 30 a 40 discipulos para as quais dispoem
de 4 horas por semana. Assim, muitos discipulos s6 chegam a dar licdes
curtissimas e rarissimas, 5 ou 10 minutos por més. Parece incrivel que ainda
haja discipulos que queiram continuar os seus estudos nestas condicdes.
(MOTA, 1917, p. 116)

Sem duavida, ao ler estas palavras ficamos a saber que, apesar de os alunos
estarem organizados por classes, 0 método pedagdgico utilizado era predominantemente
o de ensino individual, pois s6 assim uma classe de 30 ou 40 discipulos, correspondente
a um horéario semanal de quatro horas — i.e., de 240 minutos semanais —, daria lugar a
licoes de aproximadamente 5 a 10 minutos semanais por aluno.® E esta é uma realidade
que perdurara mesmo ap6s a aprovacao da reforma de 1919 deste mesmo Conservatério,
momento no qual as classes de instrumento serdo fixadas em um maximo de oito alunos
por turma, com um horario de duas horas semanais, mesmo que ainda durante a década
de 1920 observemos que algumas destas turmas de instrumento tenham mais do que oito
alunos. E, apesar desta organizagdo dos alunos de instrumento em turmas, a ténica desta
reforma de 1919 esta no ensino individual, ndo s6 ao nivel do ensino de instrumentos
musicais, como também em outras disciplinas de conteudo técnico-musical, como é o caso
das disciplinas de solfejo e de composi¢cdo (GOMES, 2002, p. 218-223). Ou seja, ao nivel
do respectivo discurso pedagogico, predomina o método individual — i.e., tutorial —, isto

9 Dividindo 240 minutos respectivamente por quarenta e por trinta alunos, obtemos 6 a 8 minutos de aula individual, o
que parece evidenciar algum exagero na afirmacéo que Viana da Mota aqui faz. De fato, este dever-se-ia referir entre
5 a 10 minutos de li¢ao individual por semana e nao por més — pois se tratam de 240 minutos de aula semanal para
cada turma de trinta ou quarenta alunos —, a néo ser que a tal afirmacao esteja subjacente alguma subtileza que nao
nos é aqui explicitada, como seja uma atencao diferenciada por parte do professor tendo por base o estudo efetuado e
a complexidade e extens&o do repertorio trabalhado pelos respectivos alunos.
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apesar de haver uma organizacéo discente baseada em turmas.

Na verdade, o racio de alunos por turma de instrumento neste Conservatério de
Musica, sé se reduz a dois alunos por turma de duas horas no inicio do ano letivo de 1939-
1940, tal como uma carta escrita por Ivo Cruz, entédo Diretor do referido Conservatério, a
professora e pianista portuense Madalena Sa e Costa em outubro de 1939, nos relata:

Como sabe, as turmas [de instrumento], mesmo no curso superior, continham
quase sempre 5 a 6 alunos, o0 que tornava impossivel um trabalho sério,
prejudicando a preparacdo dos futuros musicos. No ano letivo passado
baixei para 3 alunos e este ano para 2 ... (lvo Cruz, Espolio documental apud
GOMES, 2004, p. 6)

Desta forma, torna-se inevitavel separar o conceito de organizagdo pedagogica
dos alunos em turmas do método pedagogico predominantemente utilizado, visto, como &
nitido no caso histérico aqui relatado e referente ao Conservatério de Musica, de Lisboa,
a uma organizacéo pedagogica dos alunos em turmas corresponderia, ao mesmo tempo,
uma aplicagéo predominante de um método de ensino individual, numa relagéo tutorial e
cultuada entre aluno e mestre.

Alids, algo similar acontecerd nos Conservatorios Estaduais de Musica de Minas
Gerais.’® Num artigo onde o respectivo autor procura discutir a realidade vivida nestes

Conservatérios Mineiros, 0 mesmo comeca por nos referir que

tem por objetivos discutir a pratica do ensino coletivo de instrumentos
musicais (ECIM), suas vantagens e desvantagens no processo de iniciagao
instrumental, bem como a sua obrigatoriedade e duracdo muito longa nos
Conservatoérios Estaduais de Musica de Minas Gerais, estabelecidas através
da Resolugéo [n.°] 718/2005 e Orientagdo Conjunta SB-SG [n.°] 01/2008 da
Secretaria de Estado da Educacéo (SEE). (MACHADO, 2016, p. 311)

De fato, e apesar da aparente apologia aqui feita a esta metodologia de ensino
coletivo, constatamos que o niumero de alunos por turma referido é bastante reduzido (no
maximo de quatro alunos por turma) quando comparado com o que nos é apresentado
em situagdes relatadas por outros autores ao nivel do ensino coletivo de instrumentos
musicais no ambito da educagéo basica, onde o numero de alunos por turma tende a ser
significativamente superior a este. E quando se compara esta realidade com a situacéo
hoje vivida nas escolas de ensino especializado de musica em Portugal — cuja legislacao
determina, ao nivel do seu curso basico, que a carga horaria semanal da disciplina de
instrumento seja destinada a dois alunos,' similarmente ao que acontece para o curso

10 E de notar o fato de que mesmo hoje, ao nivel dos cursos de iniciagdo musical do ensino especializado de musica,
em Portugal, existem algumas préaticas de pequeno grupo (de até quatro alunos; cf. alinea b) do n.° 2 do artigo 7.° da
Portaria n.° 223-A/2018, de 3 de agosto) ao nivel do ensino-aprendizagem de instrumentos musicais, sem que isso
implique o uso de um método predominantemente simultaneo por parte do respectivo professor.

11 No Brasil, a express@o educacgédo basica engloba o que em Portugal chamamos de educagéao pré-escolar, ensino
bésico e ensino secundario, prolongando-se entre os 4 e os 17 anos de idade, tendo caracter obrigatério e gratuito
(BRASIL, 1996, art. 4.°, inciso I).

12 Dispéem a alinea b) do n.° 6 do artigo 46.° da Portaria n.° 223-A/2018, de 3 de agosto, que “a disciplina de Instrumen-

Artes: Propostas e Acessos 2 Capitulo 8 “



secundario quando o mesmo seja frequentado em regime supletivo' —, o racio de alunos
por hora-aula, ao nivel das referidas turmas de instrumento, ndo é assim tao distinto um
do outro, isto apesar de a legislagdo portuguesa, ou mesmo os trabalhos académicos
realizados nesta area em Portugal, ndo se referirem a pratica do ECIM ou, pelo menos,
aquilo que o conceito em causa aparentemente implica—i.e., no uso de um método de ensino
simulténeo, ensinando varios alunos como se fossem um s6 —, mas antes pressupondo o
uso de um método individual independentemente do fato de um mesmo espacgo-tempo-aula
poder ser dividido por mais do que um aluno.

Na verdade, em Portugal esta tematica em torno do ensino coletivo de instrumentos
musicais tem sido um assunto envolto em polémicas e incompreensdes, apesar de
o mesmo ter sido referenciado no Estudo do Ensino Artistico realizado pela Faculdade
de Psicologia e de Ciéncias da Educagédo da Universidade de Lisboa sob encomenda
do Ministério da Educacédo portugués. Neste estudo sé@o referidas praticas historicas de
ensino-aprendizagem de instrumentos musicais organizadas coletivamente, onde haveria
uma partilha de um mesmo espago-tempo-aula entre varios alunos, adotando um “principio
da educacdo moderna, que deduz a necessidade do ensino individualizado a partir da
classe homogénea” (FERNANDES; O; FERREIRA, 2007, p. 267). Mas apesar de estas
constatacoes se referirem a uma realidade historicamente comprovavel, as mesmas néao
deixaram de ser recebidas com polémica, pois ao nivel do ensino especializado de musica,
em Portugal, ainda hoje persiste predominantemente uma concepg¢éo de que o ensino de
instrumentos musicais deve ter por base a aula individual, um professor, um aluno, numa
relacéo individualizada entre mestre e discipulo.

E esta ndo é uma realidade exclusivamente portuguesa. De fato, no que aos
Conservatérios de Musica Mineiros diz respeito, e apesar do autor aqui analisado comegar
por referenciar algumas vantagens do ensino coletivo de instrumentos musicais (ECIM) no
que a iniciagdo musical diz respeito, 0 mesmo escreve:

O ECIM é uma excelente metodologia para a iniciagdo instrumental, mas sua
pratica por um periodo longo demais pode tornar-se muitas vezes em um
desestimulo pedagoégico e limitador do desenvolvimento instrumental, uma
vez que, a medida que os aprendizes desenvolvem sua técnica e repertdrio
instrumental, a necessidade de atendimento individualizado se faz necessério.
Uma alternativa para este problema seria dividir a carga horaria da turma,
com momentos coletivos alternados com os individuais, procedimento este

adotado por Almeida (2004) no ECIM'™ de banda no inicio da década de 1960
na cidade de Tatui (SP). (MACHADO, 2016, p. 321).

to do Curso Bésico de Musica pode ser organizada para que metade da carga horaria semanal atribuida seja lecionada
individualmente, podendo a outra metade ser lecionada a grupos de dois alunos ou repartida entre eles, ou a totalidade
da carga horéria semanal atribuida é lecionada a grupos de dois alunos, podendo, por questées pedagégicas ou de
gestdo de horarios, ser repartida igualmente entre eles;.” (PORTUGAL, 2018a, p. 3790-[16]).

13 Cf. Aalinea b) do n.° 3 do artigo 53.° da Portaria n.° 229-A/2018, de 14 de agosto (PORTUGAL, 2018b, p. 4100-[18]).
14 A descri¢ao aqui realizada por Machado (2016) implica que o conceito de ECIM adotara também estratégias peda-
gobgicas que na verdade consistem no uso do método individual, tornando o referido conceito em algo de heterogéneo
e eventualmente diverso do simples entendimento dado aos métodos pedagodgicos anteriormente descritos (individual,
mutuo, misto e simultéaneo).
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Por outro lado, ndo podemos também deixar de compreender que esta pratica
de ensino individualizado, ao nivel dos instrumentos musicais, pode ter outras razdes
por detras do seu surgimento histérico que nao radiquem propriamente num discurso
pedagégico preexistente a sua emergéncia. De fato, quando Viana da Mota defende um
ensino individualizado ao nivel dos instrumentos musicais, como faz aquando do processo
historico que leva a aprovacao da reforma de 1919 do Conservatério Nacional de Musica,
em Lisboa, este se refere a turmas de instrumento com oito alunos e um horario de duas
horas semanais, ao que corresponde um racio de quatro alunos por hora-aula. Na verdade,
s6 no final da década de 1930, quando Ivo Cruz é Diretor deste Conservatorio, € que vamos
assistir a uma redugé@o do numero de alunos por turma, as quais passam entéo a ser de
dois alunos, do que resulta um racio de um aluno por hora-aula, realidade que caracteriza a
emergéncia da atual nog¢éo de aulas individuais de instrumento, de um aluno por professor,
nomeadamente a partir de meados da década de 1940 na secdo de musica do referido
Conservatorio Nacional, em Lisboa.

E apesar da referéncia ao ECIM ser tao ampla na literatura cientifica brasileira, a
mesma ndo deixa de passar por diversas criticas, nomeadamente quando aplicada por tempo
demasiadamente prolongado, sendo considerada uma boa metodologia para a iniciacao
musical, mas uma metodologia ndo tdo adequada a um efetivo desenvolvimento da técnica
e da performance instrumental. Neste sentido, ndo s6 Machado (2016) se manifesta contra
o fato de esta ser uma metodologia utilizada por um tempo demasiadamente prolongado
nos referidos Conservatorios Estaduais de Musica, como o mesmo nos lembra que “para
Cruvinel [(2005)], o ensino coletivo [de instrumentos musicais] deve ser oferecido somente
nos primeiros anos de estudo, devendo os alunos ser encaminhados posteriormente para o
ensino tutorial” (MACHADO, 2016, p. 320), o qual corresponde ao uso do que anteriormente
apelidamos de método individual.

Apesar disso, encontramos autores que defendem uma posi¢cao em parte contraditéria
a esta, salientando os beneficios do ECIM, sem, contudo, negarem por completo o ensino
tutorial, i.e., o ensino baseado no método individual. Este é, por exemplo, o caso de
Swanwick (1994), para quem “o trabalho em grupo € uma excelente forma de enriquecer e
ampliar o ensino de um instrumento [musical] ... [apesar de ndo defender] a exclusividade
do ensino em grupo, e muito menos ... [denegrir] as aulas individuais.” (SWANWICK,
1994, p. 3). Mas o que Swanwick aqui descreve nao € mais do que a realidade vivida em
muitos Conservatérios de Musica, nomeadamente em Portugal, onde as aulas tutoriais
de instrumento musical séo complementadas com praticas de aprendizagem grupal nas
classes de musica de conjunto.

Por outro lado, também é verdade que existem diversas propostas e praticas
de aprendizagem de instrumentos musicais baseadas em grupos coletivos, por vezes
constituidas por diferentes instrumentos musicais. E, nesse caso, o ensino coletivo se

torna mais complexo do que as préaticas em sala de aula de outras matérias, pois apesar
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de haverem similitudes entre instrumentos musicais de uma mesma familia ou tipo, a
diversidade existente é tdo grande que se torna dificil encontrar um professor suficientemente
habilitado para trabalhar tais aprendizagens em profundidade, sobretudo quando se
ultrapassa o nivel da mera iniciagdo musical. Mas sem negar as vantagens e desvantagens
das diversas metodologias abordadas, ha que reconhecer que as praticas pedagogicas
adotadas também parecem derivar de fatores exdgenos, como seja uma clara transferéncia
da centralidade das aprendizagens musicais, do grupo para o individuo, algo visivel ao
nivel dos métodos pedagégicos utilizados nos Conservatérios de Musica entre o século
XIX e XX, mudanca essa que se tera ficado a dever a uma alteragcéo das praticas musicais
dominantes — nomeadamente na centralidade que o solista assume na tradicdo musical
europeia a partir de meados do século XIX —, a que se junta um forte decréscimo, durante a
primeira metade do século XX, do numero de alunos que frequentavam os Conservatoérios
de Musica, do que veio a resultar a reducdo do numero de alunos por turma/professor
(GOMES, 2002 e 2004). E, claro, o fator econémico também néo deixa de desempenhar
aqui o seu papel, algo que podera ajudar a explicar a significativa popularidade que um
tema como o ECIM acaba por ter, popularidade esta medida pela quantidade de trabalhos

produzidos com base nesta tematica.

41 CONCLUSAO

Apesar de uma diferenca na terminologia adotada entre Portugal e o Brasil, podemos
considerar que, de uma forma geral, a referéncia ao ensino coletivo de instrumentos
musicais (ECIM) se tende a referir ao uso de um método simultaneo neste tipo de formacéo.
Contudo, em alguns contextos parece haver alguma falta de clareza entre a referéncia ao
ECIM como método pedagdgico ou a forma de organizagéo grupal dos alunos, organiza¢ao
grupal esta que néo implica necessariamente no uso de uma metodologia de ensino
simultédneo. Para além disso, encontramos ainda pelo menos um caso onde a referéncia
ao ECIM surge simultaneamente com o uso, mesmo que parcial, do método individual
(MACHADO, 2016, p. 321), o que nao deixa de ser um aparente paradoxo para a definicao
do referido conceito se o tomarmos como sin6bnimo de método simulténeo.

Desta forma, considero haver alguma falta de clareza na definicdo conceptual do
ECIM, nomeadamente quando estamos na presenca de pequenos grupos de alunos,
como sdo 0s casos aqui descritos e relativos a situagéo vivida no ensino especializado
de musica, em Portugal, e a situagédo relatada por Machado (2016) relativamente aos
Conservatérios Estaduais de Musica Mineiros. De fato, tais grupos, dada a sua pequena
dimensao, ndo sé ndo determinam o uso do método simultaneo, como ha situacdes onde
clara e inequivocamente 0 mesmo nao ¢é utilizado, pelo menos de uma forma predominante.
Assim, uma clarificagéo na definicdo do conceito de ECIM, ressaltando o fato de este s6
constitui um método de ensino coletivo se fizer recurso ao chamado método simultaneo,
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seria necessario, distinguindo fundamentalmente entre organizagéo e método pedagogico,
0s quais, sendo conceitos interdependentes entre si, ndo sao sinbnimos um do outro. E a
objetividade de conceitos € uma caracteristica essencial da linguagem e do conhecimento
cientifico.
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CAPITULO 9

ENSINO DA TECNICA E INTERPRETACAO
PIANISTICA: UMA ABORDAGEM COLETIVAE
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Luiz Gabriel Cioffi de Melo
Aluno do Curso de Musica, bolsista DEX/UEM,

Yuri Akira Cruz Prieto Hojo
Aluno do curso de Mdusica,

Alfeu Rodrigues de Araujo Filho

Prof. Dpto de Musica e Artes Cénicas — DMC/
UEM,

RESUMO: Este artigo aborda o ensino de
piano sobre os planos individual e coletivo.
Oferta a descricdo de atividades e processos
aplicados aos alunos do Curso de Extensdo
“Piano- aulas de execuc¢édo instrumental: técnica,
repertério e interpretacdo” em 2019/2020, assim
como os resultados obtidos. Esta acdo esta
diretamente ligada ao Projeto de Extensao PIN
do Departamento de Musica e Artes Cénicas.
PALAVRAS - CHAVE: mdusica — piano — ensino
misto.

ABSTRACT: This article deals with piano
teaching on individual and collective plans. Offers
the description of activities and processes applied
to the students of the Extension Course “Piano-
instrumental execution classes: technique,
repertoire and interpretation” in 2019/2020,
as well as the results obtained. This action is
directly linked to the PIN Extension Project of the
Department of Music and Performing Arts.
KEYWORDS: Music, piano, mixed education.
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INDIVIDUAL

11 INTRODUGAO

O curso de extensao “Piano — aulas de

execucdo instrumental: técnica, repertério e
interpretacdo” foi uma das ag¢des do Projeto
de Extensado PIN (Plano como INstrumento de
INformacéo, INclusdao e INterdiscipinaridade)
pelo Departamento de Musica e Artes Cénicas
da Universidade Estadual de Maringa (UEM).
Dentre os principais objetivos, destacamos:
preparar os participantes para 0 ingresso
no bacharelado em piano; aprimorar os

conhecimentos relacionados a execucgéao;
processo de estudo e conhecimento de
repertério pianistico, assim como desenvolver
habilidades pedagbgicas dos ministrantes,
formacéo docente.

Apo6s analisar os dados da pesquisa
de Rodrigues (2019), o ensino de piano em
escolas de musica em Maringa, observamos
a auséncia de experiéncias coletivas entre
0s alunos que ingressaram no curso. Para
tal, com participantes de diferentes niveis de
conhecimento, aplicamos a proposta de ensino
misto  (individual

e coletivo), promovendo

desenvolvimento técnico, interpretativo e

audicao critica.
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21 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

As aulas foram realizadas no laboratério de pianos digitais do referido departamento,
ofertando aos docentes inUmeras instru¢des para o agrupamento dos discentes (FISCHER,
2010). Tais procedimentos proporcionou aos ministrantes experiéncias pedagogicas e um
avango de conhecimento no processo de ensino/aprendizado como: descobrir formas de
transmitir conhecimento de maneira clara e objetiva, melhorando a comunicagao; adaptar
questdes praticas do curso de graduagé@o para o ensino coletivo; criar estratégias de
integracao e estimular, através da acéo critica e reflexiva, a compreensdo do contetdo
programatico.

2.1 Corpo discente

Com o objetivo de fomentar o ingresso no curso de bacharelado em instrumento,
0 grau de conhecimento exigido permeou entre os niveis intermediario e avangado, tendo
nove participantes. Apés a avaliagéo diagnostica, foi detectado que o grupo era heterogéneo,
obrigando ajustes ao decorrer das primeiras aulas, priorizando e respeitando o interesse
real dos participantes, assim como valorizando e otimizando as ac¢des ofertadas.

A escolha do repertério individual foi realizada durante reunides semanais,
apresentando os seguintes desafios: exploracdo timbristica; consciéncia corporal
(flexibilidade de punho, independéncia dos dedos, etc); analise do texto musical e seu
fraseado; agbgica e outros componente inerentes a acdo da pratica instrumental e
interpretacdo musical.

2.2 Atendimento

Aindividualidade no atendimento abordou questdes técnicas e interpretativas a partir
do resultado do estudo semanal. A agéo coletiva foi realizada com inser¢éo dos fones do
laboratério de piano digitais, permitindo que todos pudessem praticar no mesmo momento,
ratificando a importancia deste ambiente para o desenvolvimento desta agéo.

Dentre os procedimentos aplicados, salientamos:

+  Leitura inicial de méaos separadas para controlar os movimentos assimétricos
através da consciéncia corporal em andamento lento;

+  Técnica aplicada, isolando os trechos mais dificeis para diagnosticas a proble-
matica e a possivel solugéo;

+  Reflexao do periodo histérico, compositor e estilo, auxiliando nas questdes in-
terpretativas.

2.3 Masterclass

O masterclass consiste no formato de trabalho coletivo com atendimento individual,

ou seja, o aluno executa a obra e, posteriormente, é trabalhada pelos ministrantes e
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assistida por todos os integrantes. Os detalhes envolvem: processo de educacéo auditiva;
atencéo direcionada; exposicao em publico; mutacdo através das exigéncias e senso de
observacgdo dos integrantes. A absorcédo dos componentes trabalhados respeita a riqueza
do trabalho misto (individual e coletivo) enfatizando postura, comportamento, técnica,
criatividade, personalidade e expressividade.

Abaixo, o contetdo programético concretizado através de apresentagéo artistica,
finalizando o curso:

+ J.S.Bach (1685-1750): Pequeno preltudio nr. 1 em C maior BWV 939 e Sinfonia
nr.15 em B menor BWV 801;

+  F.Chopin (1810-1849): Valsa Op.69 nr.2 em Do sustenido menor;

+  R. Schumann (1810-1856): Album para a juventude Op.68 — nr.1: Melodia/ nr.8:
Cavaleiro Selvagem;

+ 8. Rachmaninoff (1873-1943): Preludio Op.3 nr.2.

2.4 Oficina musical

A diferenca entre a oficina musical e o masterclass esta na participacéo ativa de
todos os integrantes em conjunto e com os professores, levantando ideias, provocagoes,
questionamentos e reflexdes sobre a execugéo instrumental. O objetivo esta em provocar a
capacidade de atencgao, participacé@o e concentracéo do grupo, compartilhando experiéncias
e sugestdes através do desenvolvimento da percepcéo auditiva e atitude critico-reflexiva.

Os ministrantes, sempre atentos, intervinham com afirmagbes e retificagbes das
proposi¢cdes levantadas. Tais observagdes tinham como foco: diferengas interpretativas;
aspectos estilisticos baseados nos periodos historicos, além de questdes técnicas e
posturais.

2.5 Apreciacao

Foi estimulado momentos de escuta musical, apreciando obras de compositores e
intérpretes relevantes da literatura pianistica com o propoésito de expandir o conhecimento.
Inicialmente, para fins de integracao, foi solicitado a cada integrante a exposi¢cao de uma
obra, assim com o motivo de sua escolha. Nas demais sec¢des de apreciacao, o repertério
foi direcionado pelos ministrantes com os seguintes objetivos:

+  Discutir sobre periodos histéricos e suas caracteristicas (Barroco, Classico,
Romantico, Moderno e Contemporaneo). compositores representativos na his-
toriografia, abordando aspectos da execucao instrumental como: pedalizagéo,
diferencgas de intensidade (timbres), aspectos harmdnicos e tipos de escrita (or-
tografia), estrutura ritmica, entre outros;

»  Apresentar particularidades e peculiaridades da escrita e suas consequéncias
na acdo da performance musical. Os compositores escolhidos foram: Beetho-
ven, Mozart, Schumann, Brahms, Liszt, Debussy e Villa-Lobos.
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31 RESULTADOS OBTIDOS

O processo de mutagao, propésito relevante na formagéo continuada, foi real através
do comprometimento com o estudo, motivado pela conquista de novos conhecimentos e,
consequentemente, maior confianca da atividade instrumental. Os participantes realizaram
um recital, configurando uma producéo artistica que alimentou a motivacéo na continuidade
dos estudos.

Em relagdo aos ministrantes com foco na experiéncia didatica, salientamos:

+ Assimilagéo de novos recursos pedagogicos e melhoria na escolha de repert6-
rio com a apropriagdo do como e porque realizar;

. Estratégias especificas, levando em conta a individualidade do corpo discente;

+  Consciéncia da responsabilidade do trabalho académico através de planeja-
mentos semanais, proporcionando troca de conhecimento e promovendo am-
biente de aprendizado agradavel e produtivo.
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RESUMO: Este trabalho pretendeu identificar,
através de revisdo bibliografica, a presenca e
atuagdo do musico acompanhador em meio a
histéria da musica, analisando, posteriormente, as
habilidades, competéncias e responsabilidades
a que este se dispde desenvolver hoje,
especificamente na colaboragdo ao piano.
Ao final, identificou-se a importancia deste
instrumentista no aperfeicoamento da pratica e
da estética musical.

PALAVRAS - CHAVE: Piano, acompanhamento,
colaboragéo, instrumentista.

PIANISTIC COLLABORATION:
INFLUENCE, PERFORMANCE AND
CONTEMPORARY CHALLENGES
FOR THE ACCOMPANIMENT
INSTRUMENTALIST

ABSTRACT: This work aimed to identify,
through bibliographic review, the presence and
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performance of the accompanying musician
during the history of music, analyzing, later, the
skills, competences and responsibilities that
he is willing to develop today, specifically in the
piano collaboration. In the end, it was identified
the importance of this instrumentalist in the
improvement of musical practice and aesthetics.
KEYWORDS: Piano, accompaniment,
collaboration, instrumentalist.

11 INTRODUGAO

Ao nos enxergarmos em meio ao
trabalho pianistico junto aos corpos corais
da Universidade Federal de Mato Grosso, foi
identificada a necessidade de se investigar na
literatura académica a presencga, a atuacao e
as atribuicdes de musicos profissionais como
acompanhadores do trabalho vocal exercido,
principalmente, em instituicbes de ensino. Este
trabalho, portanto, apés situar brevemente o
emprego do acompanhamento na histéria da
musica, pretende analisar, nas dissertacoes de
Samuel Henrique da Silva Cianbroni e de Isolda
Crespi Rubio, as habilidades, competéncias
e responsabilidades inerentes ao oficio de
pianista colaborador.

21 METODOLOGIA

Nesta pesquisa, através da revisao
bibliografica das dissertacdes de RUBIO e
CIANBRONI,

momento,

elucidaremos, em primeiro

aspectos importantes para a

Capitulo 10


http://lattes.cnpq.br/9177103138307479
http://lattes.cnpq.br/6416516331346575

conceituacdo da atividade de pianista colaborador, trabalhando, posteriormente, na
identificacdo das disposicdes e dos desafios da pratica musical colaborativa em meio as
atribuicdes necessarias ao trabalho com os grupos do Nucleo Coral UFMT; a saber, os
grupos Infantil, Infantojuvenil, Terceira Idade e Coral UFMT.

31 RESULTADOS E DISCUSSAO
Através de relatos historicos, conforme diz Adler (1985, p. 7)apud. RUBIO!,

podemos perceber que o acompanhamento musical parece ser quase tdo antigo quanto
a propria civilizagao. Na pré-historia os homens identificaram que seus gritos de guerra
se tornavam mais ameagadores se combinados ao som de ritmos percutidos em pedacos
de troncos de arvores. Na Grécia Antiga instrumentos como a lira, a citara, os cimbalos
e os tambores costumavam acompanhar o canto. No decorrer da Idade Média cangbes
populares recebiam acompanhamento de diversos instrumentos que usualmente repetiam
a melodia principal acrescida de pequenas improvisagdes. Passado o Renascimento, a
época Barroca trouxe, com o estabelecimento dos instrumentos de tecla, — o clavicordio,
a espineta, o cravo, etc — acompanhamentos bem mais elaborados que, baseados em
acordes, sustentavam a melodia principal. De |4 para ca, marcos como o0 nascimento da
opera, a criagdo do pianoforte? e as cangdes de Schubert — ja no periodo romantico —
terminariam por impulsionar o acompanhamento instrumental, em sentido mais amplo, e
pianistico, em particular. Este ja teria inclusive se tornado um campo profissional ndo apenas
subordinado a voz, mas estabelecido em lugar de igual protagonismo e importancia.®

“Desde a aparicéo do pianoforte, cerca de 1700, desenvolvido por Bartolomeo
Cristofori (1655 — 1731), os intérpretes deste instrumento dividiram-se em
diferentes areas de atuacao tais como pianista solista, musico de camara ou
pianista acompanhador, ganhando uma maior distingdo a partir do século
XIX. Ao longo dos anos foram surgindo uma variedade de taxonomias e
terminologias para o oficio de pianista, dependendo das suas funcdes
especificas”.*

Com excegéo dos pianistas considerados solistas, cameristas® ou propriamente
professores do instrumento, que ndo sédo alvo deste estudo, trés terminologias parecem
basicamente descrever a episteme contemporanea acerca da atuacdo ao piano: sdo os
pianistas (a) acompanhador, (b) correpetidor e (c) colaborador.

O pianista (a) acompanhador é aquele que tem em suas atribuicdes a funcéo de,
para o enriquecimento dos ensaios e das apresentacdes, executar ao piano as partes

disponibilizadas para cada musica. Estas podem incluir redugbes de orquestra, arranjos e

1 RUBIO, Isolda Crespi. 2012.,p. 4.

2 Precursor do piano como é construido hoje. Invengéo do italianoBartolomeoCristofori(1655 — 1731).

3 RUBIO, op. Cit., passim.

4 bid., p. 9.

5 Pianistas especializados na execugdo de Musica de Camara; repertério composto para pequenos grupos com instru-
mentacg&o variada.
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adaptacdes e, necessariamente, acompanhamentos escritos originalmente para piano. Ao
interpretar essas partes, o pianista acompanhador proporciona ao solista — instrumentista
ou cantor — ou ao grupo vocal a oportunidade de performances com real interagéo entre os
musicos; um ambiente vivo, repleto de didlogo e aprendizagems®.

“[...] tal funcao tem uma finalidade pratica e funcional de fazer o solista
conhecer e também ajustar, ndo somente sua parte (solo), mas também
aquela do conjunto, além de poder aperfeigoar-se através de uma pratica
musical conjunta, disponibilizada gragas ao pianista acompanhador.””

Ja o pianista (b) correpetidor, para além das fungdes do pianista (a) acompanhador,
também atua como coach?, auxiliando na preparacdo da performance dos cantores e
instrumentistas e, inclusive, substituindo o professor, caso necessario. E ele quem, nas
atividades de canto coral, auxilia o grupo no aprendizado das vozes para cada naipe®,
podendo realizar o mesmo com cantores solistas ou instrumentistas em fase de estudos'®.

“Considera-se neste trabalho que o correpetidor ultrapassa a esfera da
musica vocal (solo e coral) e atua também com outros musicos (sobretudo
de instrumentos melédicos) e, pelo fato de poder exercer o papel de coach,
a atividade esta profundamente ligada com o ensino e orientacao artistica.”""

Por fim, o pianista (c) colaborador é aquele que tende a transitar entre as esferas
do campo de atuagéo pianistica, tanto como acompanhador — executando o repertorio em
questao e proporcionando a interagdo entre musica e grupo — quanto como correpetidor —
auxiliando como professor/preparador no aprendizado das musicas, na técnica individual
das vozes e instrumentos, e na montagem da performance.'?

“O colaborador é aquele pianista que atua como acompanhador (ao realizar
ao piano as reducgoes, arranjos e adaptagdes de orquestra de varios géneros
musicais) como também desfruta de funcéo ativa de colaborar nas decisées
interpretativas juntamente com o solista ao intervir, opinar, corrigir e se
posicionar artisticamente. Sendo assim, a colaboragdo envolve atividades
de acompanhamento e de correpeticdo, se tornando mais abrangente e
apropriada para a designacéao das atividades.”"®

Neste trabalho nos ateremos a perspectiva do campo de atuacédo do pianista

colaborador, visto que, além da ampla aceitacdo e emprego do termo na comunidade
6 CIANBRONI, Samuel Henrique da Silva. Perspectivas e impasses na mobilizagdo de conhecimentos em musica de
graduandos em situagdes de colaboracgéo pianistica: estudos exploratérios. Porto Alegre, 2016. P. 28.

7 Ibid., p. 29.

8 Palavra inglesa para treinador, técnico, preparador. Este termo tem assumido outros significados na sociedade bra-
sileira atual, que tende a compreender o sentido de coach mais como um encorajador/incentivador. Aqui, porém, nos
apoiaremos no sentido primeiro, considerando a vertente pedagégica do termo, tal qual CIANBRONI se propés a ex-
plicitar.

9 Divisdo do coro quanto a tessitura/extensao e timbre das vozes. Os participantes séo tradicionalmente — e basicamen-
te — classificados em sopranos, contraltos, tenores e baixos.

10 CIANBRONI, op. Cit., p. 29.

11 Ibid., p. 29.

12 CIANBRONI, op. Cit., p. 29.

13 Ibid., p. 29.
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académica, sua abrangéncia corresponde as formas praticas de atuagéo no contexto dos
grupos do Nucleo Coral UFMT, a saber, os grupos Infantil, Infantojuvenil, Terceira Idade e
Coral UFMT.

Existem ainda, no meio musical, preconceitos que permeiam a atividade, néo
somente do pianista, mas do musico colaborador, quando este é considerado em posicao de
inferioridade em relacado ao musico solista. Segundo Lindo (1916, p. 3) apud. CIANBRONI,
parece habitar na populacado em geral a ideia de que o pianista colaborador é aquele que
nédo tem competéncia para executar repertério solo — ideia que é prontamente refutada pela
literatura frente as habilidades necessarias ao desenvolvimento da pratica colaborativa ao
piano.™

Muito além do dominio do instrumento e dos fatores expressivos de interpretacao,
€ preciso que o pianista colaborador se aproprie de uma série de competéncias que o
tornaréo capaz de desenvolver seu oficio a nivel profissional. Baker (2006, p. 3 e 4) apud.
CIANBRONI elencou alguns dos aspectos essenciais ao musico em colaboragéo pianistica,
como ler a primeira vista, realizar redugé@o orquestral e transcricdo, levar em conta estilo,
interpretacdo e préatica de performance, abordar aspectos culturais, historicos e estéticos,
traduzir musicas, conhecer a dicgéo lirica e o alfabeto fonético internacional, reunir/compilar
material de ensino e pesquisa, entre outros.'®

RUBIO caminha um pouco mais adiante ao pensar as relagbes presentes na
pratica da colaboracéo pianistica e no proprio papel do pianista acompanhador dentro da
instituicdo de ensino. Para ela, a atividade de acompanhamento realizada dentro de uma
instituicdo educadora é completamente diferente da realizada em qualquer outra realidade
profissional. Ao argumentar que nas especificidades das instituicbes de ensino musical
os alunos se encontram nos predmbulos da técnica e da interpretacdo ou na busca do
aperfeicoamento e da ampliacao de seu repertorio, RUBIO afirma o pianista colaborador
como um importante apoio no preparo das obras propostas em aula pelo professor de
instrumentos ou de ensaios, visando atingir a maxima qualidade na performance do
aluno.16 Ademais, a autora também considera o apoio psicoldégico que o profissional
acompanhador pode prestar aos alunos dispostos a cumprir com toda a programacéo de

ensaios e apresentacdes propostas em seus cursos.

“Devido ao elevado numero de audicdes, provas e recitais existentes nas
instituicdes de ensino da musica, os alunos estdo submetidos a uma grande
presséo ao longo do ano letivo. O pianista acompanhador (seja ou ndo o
acompanhador habitual do aluno), pode partilhar esses momentos de nervos,
insegurancas e sucessos ao longo do seu percurso de aprendizagem,
tornando-se também um apoio psicoldgico importante.”!”

14 Ibid., p. 30.

15 CIANBRONI, op. Cit., p. 30 e 31.
16 RUBIO, op. Cit., p. 25.

17 Ibid., p. 26.
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Dessa forma, ao reconhecer parte destes aspectos que constituem as atribui¢cdes do
pianista colaborador em dmbito profissional, educativo e relacional, podemos tracar alguns
pontos de encontro com os desafios do trabalho pianistico colaborativo desenvolvido em
meio ao Nucleo Coral UFMT, visto que ali se reconhece a necessidade de que o pianista
colaborador, além de executar as partes disponibilizadas pelos responséaveis na realizacéo
dos ensaios e apresentagdo, esteja apto a transcrever arranjos, cifrar trechos de obras,
auxiliar na passagem das vozes e na montagem da performance, inclusive posicionando-
se artisticamente quanto a estética do som e do movimento musical, contribuindo, assim,
para o fortalecimento dos grupos e para o crescimento da qualidade artistica dos projetos
empregados.

Além do mais, é constante o envolvimento de alunos da instituicdo no preparo
de repertérios, performances e até mesmo na regéncia das formacgbes. Conforme bem
destacou RUBIO, esses alunos podem enxergar no musico colaborador o ponto de apoio
que necessitam para o compartilhamento de suas pressdes e ansiedades, recebendo
suporte, conforto e orientagdo, assegurando, assim, o bom prosseguimento dos trabalhos,
com qualidade, identificacéao e relevancia.

41 CONSIDERAGOES FINAIS

Desse modo, podemos concluir a respeito da importancia do acompanhamento
musical e do papel do instrumentista colaborador na histéria da musica. Além do
reconhecimento das diversas habilidades e competéncias que este precisa desenvolver
para o aperfeicoamento de sua funcdo como acompanhador e preparador, podem
ser encontrados em sua figura a seguranga e 0 apoio necessarios principalmente aos
estudantes das instituicbes de ensino que, rodeados de responsabilidades quanto aos
ensaios e apresentacbes propostos em seus cursos, podem com ele compartilhar suas
cargas e preocupacoes.

Sendo assim, este musico, que em nada se demonstra inferior ao instrumentista

solista, é identificado como profissional de igual relevancia e protagonismo no
desenvolvimento da pratica e da estética musical.
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RESUMO: Este artigo descreve as estratégias
para a manutencdo das atividades musicais
do Coro Escola Universitario da Universidade
Estadual de Maringa, durante o periodo de
distanciamento social devido a pandemia do novo
coronavirus. Desde marco de 2020, o coro em
questdo, composto por pessoas da comunidade
interna e externa a UEM, esteve impossibilitado
de manter os ensaios musicais presenciais.
Desta data até o momento, atividades com o coro
aconteceram em formato remoto. Houve produ¢éo
de materiais em 4udio e video para auxiliar os
coralistas no estudo do canto e repertério. Foram
utilizadas plataformas de ensino a distancia para
ensaios musicais on-line. Houve a producéo de
videos elaborados via softwares de edicdo de
audio e video, comumente chamados de Coro
Virtual. E ainda, a realizagdo de evento Sarau
Vocal via grupo do coro no whatsapp. Neste
artigo, apresentamos alguns resultados parciais
dessas agoes.

PALAVRAS - CHAVE: Canto Coral; pandemia;
coro virtual.

ABSTRACT: This article describes the strategies
for the maintenance of the musical activities of the
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University School Choir of the State University of
Maringa, during the period of social distancing due
to the pandemic of the new coronavirus. Since
March 2020, the choir in question, composed of
people from the internal community and outside
University, has been unable to maintain the
musical rehearsals in person. From this date
to date, activities with the choir took place in
remote format. There was production of audio
and video materials to assist the singers in the
study of singing and repertoire. Distance learning
platforms were used for online music rehearsals.
There was the production of videos elaborated
via audio and video editing software, commonly
called the Virtual Choir. And also, the realization
of Sarau Vocal event via choir group on whatsapp.
In this article, we present some partial results of
these actions.

KEYWORDS: Choral Singing; pandemic ;
choir.

virtual

11 A PRATICA CORAL COMO
FENOMENO SOCIAL

O cantar em grupo, proprio da natureza
do Canto Coral, torna esta pratica um fenémeno
social. As pessoas se reunem em torno do
mesmo interesse que € cantar, e ainda que
haja diferencas entre si, unem-se através da
participagéo no coro. (DURRANT, 2003 p.45).

O Canto Coral é uma das atividades
musicais mais acessiveis a todos, pois para
cantar na maioria dos coros comunitarios
ou amadores, como é caso do Coro Escola
Universitario da UEM, ndo é necessario ter
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conhecimentos prévios de musica.

InUmeras pesquisas apontam e afirmam os beneficios fisicos, sociais, emocionais e
psicolégicos do canto coral. Desta forma, podemos dizer que cantar em coro é, em sintese,
uma significativa experiéncia afetiva onde todos os participantes se irmanam por meio da
juncéo indissociavel das vozes que cantam coletivamente.

Nesse ambiente, onde a harmonia musical é construida por meio das vozes, as
relacdes sociais no grupo sdo estabelecidas em niveis mais profundos de sensibilidade e
conexao.(Mathias, 1986)

Muitos estudos concluem que a propria experiéncia com a muasica promove saude
fisica e mental aos participantes. Isso tudo se d& nos espacgos-tempo dos ensaios musicais
presenciais semanais e continuos, nas apresentacdes publicas presenciais e também nos
eventos de integragéo livre do coro.

Ha, portanto, uma construgéo coletiva realizada a partir da participagéo de todos os
coralistas. A regularidade dos encontros propicia uma cumplicidade, fundamentalmente,
por meio da vivéncia do desempenho de cada um dentro do todo e do todo no individual.
(NARDI, 2006).

Figueiredo (2006) esclarece que “Cantar em coro deveria ser sempre uma
experiéncia de desenvolvimento e crescimento individual e coletivo”. Podemos entéo,
inferir a grande importancia dessa atividade musical, artistica e social dentro da sociedade
contemporanea, onde o individual se imp&e sobre o coletivo com soberania.

21 O CANTO CORAL NA ATUALIDADE DA PANDEMIA

Com a Pandemia do novo coronavirus, as medidas de restricdes, principalmente
referentes a ndo aglomeragéo de pessoas, atingiram de maneira direta o funcionamento e
manutenc¢ao dos coros em todos os paises do mundo.

Devido as dificuldades que a situagcdo pandémica impde as atividades coletivas
humanas, pode-se dizer que cantar em grupo ndo € seguro no momento e que a pratica
coral esta sendo classificada como uma atividade de alto risco de transmisséo do virus,
embora nao haja ainda estudos conclusivos sobre esse tema.

Tal situacdo gerou uma forte comog¢do no meio coral mundial, resultando em
inUmeros eventos on-line para discutir as alternativas que poderiam minimizar as perdas

que essas restricbes causaram na manutencado das atividades corais.

31 ATIVIDADES REMOTAS: PROBLEMATICAS E SOLUCOES PARA O
CANTO CORAL

Em consonéncia ao movimento coral mundial e suas diretrizes, as a¢des corais de
extensdo na UEM vem sendo mantidas em modo remoto. Relatamos aqui, sucintamente,
as experiéncias realizadas desde abril de 2020 até o momento com o Coro Escola
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Universitario, grupo pertencente ao projeto de extensdo CORAIS da UEM, projeto que, em
2019, completou quinze anos de existéncia e atividades corais ininterruptas.

No primeiro més de distanciamento social, abril de 2020, regente e monitores
gravaram e disponibilizaram, via canal do Coro no YouTube, videos com instrucbes de
técnica vocal para que os coralistas pudessem manter a pratica vocal semanal. Porém,
diante da baixa visualizagdo dos mesmos por parte dos coralistas, implantamos, a partir de
maio de 2020, encontros semanais por meio da plataforma de video-conferéncia Google
Meet. Esses encontros em formato de ensaios on-line tiveram tempo reduzido em relacao
aos ensaios presenciais; todos os coralistas permaneceram juntos na primeira sala virtual
por 30 minutos para preparac¢do vocal, em seguida se dividiram em naipes em 4 salas
diferentes por mais 30 minutos para estudo de repertério musical.

Uma grande problemética encontrada nesse modo de realizar ensaios, foi o delay
(atraso) na chegada do som, o que impossibilita os coralistas de cantarem todos ao mesmo
tempo de modo sincrdnico, bem como regente e monitores de ouvirem os coralistas. Visto
que, até o momento, nenhuma plataforma de video-conferéncia possui tecnologia que
tenha superado esse problema, a solu¢éo encontrada foi manter todos os microfones dos
coralistas fechados durante o ensaio, e estes ouvem somente a voz de quem conduz.

A problematica traz uma perda absoluta da natureza do canto coral, que € a vivéncia
da harmonia propiciada pelo canto das vozes em conjunto acontecendo em tempo real
durante os ensaios presenciais. No entanto, a realizacdo dos ensaios on-line trouxe um
alento aos coralistas, que os avaliaram como Unica possibilidade encontrada para manté-
los cantando e conectados enquanto grupo.

Outra agédo realizada foi a producéo de videos elaborados via softwares de edicao
de audio e video, comumente chamados de Coro Virtual ou Coro On-line. Essa produgéo
exige

que cada cantor, utilizando-se de um audio guia, grave a sua linha de voz em seu
ambiente doméstico de acordo com um arranjo vocal pré-determinado e submeta esses
videos ao editor do coro. Num primeiro momento, produzimos trés videos de Coro Virtual
com a participagao dos monitores estagiarios do Coro Escola Universitario, para ganharmos
know-how e dimensionarmos as necessidades que esse processo poderia trazer ao coro.
Em um segundo momento, produzimos um video com todo o coro cantando a musica
“Vida Nova” do compositor G. Beloni Filho e arranjo de Samuel Kerr. Esses quatro videos
foram disponibilizados via canal do coro no YouTube e compartilhados nas redes sociais.
Alguns desafios relatados pelos coralistas para a produgéo do video foram: ndo estarem
acostumados a cantar sozinhos e sem 0 apoio de outras vozes como acontece no ambiente
do coro, e gravar sua performance em formato de video e submete-los a avaliagdo dos
monitores e da direcdo musical.

Depois de visualizarem a producgéo final dos videos de coro virtual, os coralistas

relataram estarem satisfeitos e que tal experiéncia trouxe-lhes a meméria a vivéncia
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musical em coro no presencial.

A escolha do repertorio musical esteve condicionada as necessidades que o
momento nos traz: musicas cujas letras trazem mensagens de esperanga, forga, amor,
coragem e vida.

Os materiais de apoio como os audios guia para gravacao dos videos, os videos
com a regéncia das musicas estudadas e a edi¢cao dos audios e videos dos coralistas foram
produzidos por toda equipe de dire¢gdo do coro (monitores estagiarios e diretora musical) e
seguem em constante aprimoramento, levando-se em conta os feedbacks dos coralistas.

Outra agéo promovida foi um Sarau coral on-line, onde todos os coralistas foram
convidados a cantar solo ou em duo uma musica de sua preferéncia e submeter esses videos
via grupo de whatsapp do coro para todos os participantes. Foi editada uma mostra desse
evento em formato de video e disponibilizada nas redes sociais. Os coralistas relataram,
de forma unénime, a importancia desse evento para a manutencao e aprofundamento dos
vinculos entre os participantes do grupo.

41 CONSIDERACAO FINAIS

Consideramos que as atividades remotas adotadas e realizadas foram importantes
para a manutencéo da aprendizagem musical dos coralistas e monitores estagiarios, para
a integragao e incluséo social, para a motivagéo a continuidade da pratica do canto, e para
a responsabilidade social de levar a arte coral a comunidade em geral.

Muitas barreiras estdo sendo vencidas nesse desafio imposto ao canto coral nos
Ultimos meses, mas com certeza, mesmo a distancia, a musica coral ndo perdeu o poder
de fazer a todos o0 bem que sempre fez.
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CAPITULO 12
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RESUMO: Né&car Madrigais apresenta uma
narrativa estruturada por haicais e poemas
liricos, que trata de uma histéria de amor. O
projeto sera apresentado como um pequeno
livro e um espetaculo-madrigal e, também, em
formato video e disco digital. Discute-se aqui as
caracteristicas que abarcam uma obra intermidia,
assim como o0s conceitos de remediacéo e
transmidialidade.

PALAVRAS - CHAVE: Haicais, Madrigal,
Intermidialidade, Tradugbes Intersemioticas,
Transmidia

ABSTRACT: Nacar Madrigais presents a
narrative structured by haiku and lyric poems,
which deals with a love story. The project will
be presented as a small book and a madrigal
show and also in video format and digital disc. It
discusses here the characteristics that comprise
an intermedia work of art, as well as the concepts
of remediation and transmedia.

KEYWORDS: Haiku, Madrigal, Intermidiality,
Intersemiotic Translations, Transmedia
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11 INTRODUCAO

Nacar Madrigais € um projeto em
desenvolvimento, que pretende ser apresentado
nos formatos espetaculo (pequeno Madrigal),
livro, videos para Youtube e audios para o
Spotify.

Nacar conta a historia de Butterfly, jovem
bela e roméntica, que ja viveu muitas decepcdes
amorosas, e esta a procura de um amor,
verdadeiro e criativo.

A histéria apresenta trés figuras
masculinas, que interagem com a protagonista:
Blue, Dark T. e Poeta Gentil.

Blue € uma antiga paixado de Butterfly,
um amor imaginario, que é uma faceta dos
proprios pensamentos da personagem. Blue
€ como um oraculo, que hoje se tornou um
pai bom e amoroso, e que ajuda Butterfly
a encontrar o Poeta Gentil; jovem mausico,
criativo e aventureiro, que tem a liberdade e
a natureza como suas raizes. O Poeta Gentil
vai se encantar por Butterfly, e querer ser seu
parceiro de vida. Ja Dark T. é a faceta obscura;
representa todos os amores mal sucedidos que
Butterfly teve, e com os quais ela sofreu. Dark
T. traz caracteristicas do pai da protagonista;
verdadeiro algoz. Blue j& foi um Dark T. Nesta
trama tecida, entremeada por percepcdes da
natureza, por emog¢des e sentimentos, a histéria

se desenrola.
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21 CONCEPCAO E DESENVOLVIMENTO

O projeto Nacar Madrigais surgiu do meu interesse em explorar o transito entre
as diferentes linguagens artisticas, assim como a criagdo de obras que fundissem varias
linguagens, em uma proposta s6 — mecanismos explorados no campo da Intermidialidade.

Em 2016 fiz uma viagem criativa ao Vale do Matutu (MG) e parte dos poemas haicais
aqui apresentados foram criados 1a, juntamente com desenhos simples, feitos apenas com
linhas.

O processo todo foi tdo potente e prazeroso que decidi continua-lo. O haicais
originalmente falam da natureza, como fiz nestes primeiros poemas. No entanto, surgiram
la também, e depois fui continuando, poemas de cunho amoroso, que falavam da busca
pelo outro; do encontro amoroso.

Nesse interim, li o livro Linha Unica, que sdo microcontos, do Jodo Anzanello
Carrascoza. Estes textos, com 20 a 30 caracteres, me ajudaram a dar coeséo ao projeto,
que entao passou a ter haicais, poemas liricos e microcontos.

Luane Voigan e Alexandre Pereira ja haviam participado do Projeto Wearing
Affections cantando pequenos poemas, criados na época, e nao hesitei em convida-los
para este projeto. Eles sdo os solistas do espetaculo - criaram as musicas para os poemas
e os interpretam, encenando os personagens por mim elaborados.

Posteriormente, criei outras 4 letras musicas (que falam do amor, dos encontros
e desencontros, dos afetos e sentimentos), que foram mescladas na espinha dorsal do
roteiro, com outras vozes e instrumentos (como o metalofone, por exemplo). Uma estrutura
com a narrativa foi sendo tecida a partir de 2019, mas principalmente no segundo semestre
de 2020.

O roteiro visual mostrado abaixo revela um pouco da ordem dos poemas e da
ambiéncia sonora para cada um deles. A ordem apresentada neste esquema ja foi

parcialmente alterada.
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*Estes graficos originais foram compostos por Anna Lamha, com a colaboragéo da entéo
participante na época, Sara Fraga.

Entdo, com os cantos de Luane e Alexandre, e com a ajuda inicial da compositora
Anna Lamha, que criou as lindas partituras graficas (ver adiante), fui estruturando a ideia
do espetéaculo, que seria entdo uma versao flexivel, atualizada, e poética de um Madrigal,
que tem seus desdobramentos na Opera, e tratam dos sentimentos lisonjeiros, de cunho
amoroso (profano).

Falando um pouco sobre o titulo, Nacar é a substancia calcéria, brilhante e colorida,
de tom rosado, que se encontra na camada mais interna da concha. Esta imagem me
pareceu apropriada para falar de algo tao precioso, que € o amor; a relagéo a dois.

Como dito, esta espinha dorsal do espetaculo foi sendo tecida, inicialmente, com a
ajuda da compositora Anna Lamha, e posteriormente com a colaboracéo dos cantores, que
ja vinham criando e interpretando sobre os poemas. A dire¢cdo musical do espetaculo sera
do também prof. do IAD-UFJF Rodolfo Valverde.

31 HISTORICO: WEARING AFFECTIONS

Desde as minhas graduacdes, em Artes e Letras, o transito e a fusdo entre
linguagens me acompanha, como procedimento operacional para minhas criacdes. Acabei
por enveredar no campo da Arte-Tecnologia, e esse imbricamento de linguagens aparece
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nas instalacbes que crio.

Wearing Affections foi uma instalacdo multimidia interativa apresentada em 2016,
na Casa da Pompeia, em Sao Paulo. O projeto ligava artes visuais, musica, moda e
tecnologia. Neste projeto trabalhei com uma equipe, que integrava meu grupo de pesquisa
na época (GIAT-UFJF), que me ajudou a criar roupas interativas que estimulavam os afetos
no publico: uma luva, um colete e um gorro.

Estas trés interfaces desencadeavam eventos no ambiente e, dentre estes eventos,
estavam os poemas sussurrados no ouvido do publico participante que vestia o gorro.

Enquanto via imagens nas telas, desencadeadas pela luva, e sentia o calor e a
vibracdo no corpo, através do colete, o publico podia escutar os poemas criados por
Monaliza de Paula e por mim, interpretados por Luane Voigan e Alexandre Pereira; ocasido
em que 0s conheci.

Essa interpretagdo dos dois tem uma relagdo, também, com experimentacdes da
Poesia sonora. Do ponto de vista da poesia, estes poemas curtos criados no Grupo de
Pesquisa nas Interfaces entre Arte e Tecnociéncia tinham referéncias dos haicais, que tém
em Alice Ruiz e Paulo Leminsky alguns expoentes.

Esta parte dos poemas cantados foi tdo interessante, que apds a viagem ao Matutu,
mencionada acima, decidi que queria continua-los num projeto posterior. Estes processos
criativos foram totalmente associativos, explorando desenhos e textos. Neste contexto
surge Nacar Madrigais, que vem se desenvolvendo desde 2017. A partir de agosto de 2020
estamos com trés bolsas de iniciacao artistica, concedidas pela UFJF, que terdo duragéo
de 1 ano, para a interpretacéo, a composi¢éo e regéncia, e a percusséo. Todo o restante
do projeto vem sendo custeado por mim, desde essa época (2017). Trabalhamos desta
maneira, enquanto ndo conseguimos a verba de um edital.

41 REFERENCIAS TEORICAS

Do ponto de vista tedrico, 0 que embasa Nacar Madrigais € a Intermidialidade, que
tem suas origens na Alemanha e nos Estados Unidos, e que propde a relagdo de duas ou
mais linguagens ou midias. Hoje levam o nome de Estudos da Intermidialidade.

Intermidia € um termo cunhado em meados dos anos 60 pelo inglés Dick Higgins, um
dos fundadores dos grupo Fluxus, para caracterizar o que ele chamava de obra intermidia,
ou seja, obras de arte que se constituiam na intersecgéo de dois ou mais meios.

Nos dias de hoje sdo muito diversificados os estudos e implementacdes deste
campo, incluindo as novas linguagens (como as digitais), mas também as antigas formas de
producao, como a dépera, neste caso especifico. Desta forma, ha uma juncéo de diferentes
tipos de signos, em uma so6 proposta, mas também ha transposicées de um sistema signos
para outro, chamados traducdes intersemibticas, que eu venho trabalhando em uma de
minhas disciplinas no Instituto de Artes e Design da Universidade Federal de Juiz de Fora.
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A intermididalidade abrange tanto as artes quanto as midias. O termo midia refere-
se, além das artes, as midias impressas, com a literatura, por exemplo, além do cinema,
televisao, radio, video e varias midias eletronicas e digitais recentes.

Claus Cluver, referencial teérico da area, fala que os meios fisicos e-ou técnicos
s&0 as substancias, como também os instrumentos ou aparelhos utilizados na produgao de
um signo em qualquer midia — o corpo humano, a maquina fotografica, o piano, a flauta, a
bateria, a voz, o gravador, o computador, o papel, a luz, etc. (Cluver: 2014, pag. 9)

E esse significado de midia como midia de comunicagéo que fornece a base de todo
o discurso sobre midias e assim também sobre intermidialidade.

Como Nacar iniciou-se na poesia, 0 processo de intersemiose se da nas passagens
da dos textos para a imagem (no caso do livrinho a ser produzido) e dos textos para a
musica (no caso do espetaculo com os cantores liricos, e dos audios/videos para o Youtube
e Spotify).

/

N

\\jk\ /

Poema Neurénio Estrela: Desenho original de Adriana Oliveira
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Tradugéo Intersemiotica do Poema Neurdnio Estrela, transposto para o digital por Janis Yaki

Poema Céu Estrelado, Poeta Gentil/\Volume Etéreo Brilha: Desenho original de Adriana Oliveira
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Paginas do Livro (Design: Janis Yaki)
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Poema Neur6nio Estrela: Partitura gréafica, concebida por Anna Lamha, a partir da criagéo e
interpretacéo dos cantores

Falando sobre a traducéo intersemibtica, mencionada acima, observe-se como o
processo de recriacao foi sendo feito, partindo do texto original: Neur6nio Estrela, para
a imagem a caneta, desta imagem para sua tradugéo digital e desta para a pagina do
livro. Seguindo-se no video-teaser do espetaculo (vide link abaixo), apés Neurbnio Estrela,
segue-se Céu Estrelado, Poeta Gentil, pagina sequencial no livro também. Atente-se como
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a traducdo intersemidtica dos desenhos/imagens para a partitura de Neurbnio Estrela
incorporou o design de Céu Estrelado, concomitantemente, fundindo a visualidade de

ambos os designs originais.
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Poema Espinho Amortece: Desenho original de Adriana Oliveira
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Poema Espinho Amortece: partitura grafica, concebida por Anna Lamha, a partir da criagéo e
interpretacéo dos cantores

Observe-se também Espinho Amortece. Como traduziu-se, do desenho original,
feito & caneta, para a partitura, desenvolvida a partir da criagéo e interpretacao do cantores.

Segue o link do video-teaser de Néacar Madrigais no Youtube, para melhor
observacéo dos processos de tradugdes intersemiodticas destes poemas-desenhos para a
criagdo musical e desta para as partituras, que foram feitas depois.

https://www.youtube.com/watch?v=2PU2yRV39vQ&feature=youtu.be
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Aspectos intermidia da linguagem como os sons de instrumentos, a performance
dos cantores, as midias de gravacao, e o uso de computadores para produgéo de imagens
e poés-producéo de sons estdo sendo explorados aqui.

A prépria definicdo de Madrigais, parte integrante do titulo do espetaculo, fala em
uma composi¢do vocal polifénica a capella, ou monbédica com acompanhamento, que
busca as menores inflexdes de um poema; caracteristica intermidia desta proposta. Do
ponto de vista poético, Madrigal se refere a um pensamento terno ou galante, contetudo do
livro e do espetaculo.
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Poemas Azul é o meu Sonhar/ Caranguejo laranja/Tabua no céu: Partitura gréafica, concebida
por Anna Lamha, a partir da criagéo e interpretacéo dos cantores

(PeNueem NA c-z'u%«ﬁﬂ\&\

frea)

Poema Penugem na Miragem: Partitura grafica, concebida por Anna Lamha, a partir da criagdo
e interpretacédo dos cantores
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Como ja mencionado, um dos produtos deste projeto sera um livrinho, explorando
aspectos verbais e visuais e, nesse sentido, dos aspectos gréficos, ndo da para
desconsiderar o que ja foi feito no campo da poesia visual e concreta.

] /] € funde!
/ Mas da, =

sobe e tece

o ar amarela /

—— =

Nos pelos da terra,
foxmigas escrevem
Ny

\\

AN submersos caminhos

AN

Paginas do Livro (Design: Janis Yaki)

Do ponto de vista das artes visuais, o primeiro produto final deste projeto sera o
trabalho em video, envolvendo a performance dos cantores, assim como imagens poéticas
da natureza, para ser disponibilizado no Youtube. O segundo produto final sera a propria
parte visual do espetéculo (videos, cenario e figurino).

Do ponto de vista sonoro, € muito bonita e rica a interpretagao dos cantores que,
além de ser disponibilizada no Spotify, no formato disco digital, sera formatada também
como um pequeno espetaculo, tendo como referéncia os madrigais, tdo populares na
Europa no século XVI. Atualizando para os dias atuais, esta apresentagao pretende usar
projecdes, possivelmente videomappings, acentuando o carater intermidia do espetaculo.

Objetiva-se, assim, um processo criativo hibrido, que intersecciona diferentes areas
como o design e as artes visuais, a musica e a tecnologia. Métodos combinados de criagdo
aceleram as conexdes conceituais e estéticas, e as potencializam.

Através de laboratérios de experimentagdo, que temos iniciado no formato remoto,
pretendemos explorar os cruzamentos de fronteiras entre as midias.

51 PROCESSO CRIATIVO REMOTO E ALGUMAS CONCEITUAGCOES

Todas as experimentagdes desenvolvidas no segundo semestre de 2020 foram
feitas remotamente. Seguem-se algumas imagens do processo de criagdo da estrutura da

narrativa, juntamente com o elaboragédo da musicas, pelos cantores:
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Reunizo 2 Nacar 11_08

Abrir com v

Nécar reunido 11/08/2020

Espetaculo de musicalteatro?

0 que sd@o os enxertos Anna? Eram as vozes coletivas?
O encontro de um amor. A histéria fala disso. das aventuras e desventuras de uma mulher pelo
eencontro com o amor.

O que foi gravado:

1.Principe Principia.

2. Problemas se desfazem...
3. Desliza no tinel da mente...

Comentario: 1. Como introdug&o de espetaculo, muito bom. As primeiras partes de 2. e 3. estao
boas, depois ndo acho téo bem solucionado...(muito longo...)

Insergdes: (entre 1 e 2):

1. 0 azul & 0 meu sonhar...(vai contrapor ao final: olhos castanhos s30 meu lugar/olhos
castanhos sdo0 o meu lugar...)

2. caranguejo laranja/Tabua no céu

3. Penugem na miragem/Blue butterfly

2. Regravar com o seguinte trecho: Problemas se desfazem/atras das nuvens/Querido arqueiro
(importante)...la lei...

3.Gravar: patinam no céu/cisnes azuis/Pura fantasia....
4. Depois entra: Desliza no tinel da mente

5. Regravar: Principe principi lade crua. (pode repetir
)

na narrativa).
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Adltima edigéo foi feita em 26 de agosto por Anna Lamha

BIUASS @R =~ 12 -
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adicionar uma bibliografia e citagdes no

texto.

Jroce fala do amor (poeta gentil) - primeiro observativo depois sonhador/nostélgico

ha tempos procuro tambem - combinagao poeta-+mulher

ja fui liberal - radical - recatada - contraponto imitativo 3 vozes indicando as 3
facetas da personagem - fuga bachiana

como voce foi forte - falado

néo pode estar aqui - recitativo (mais tonal) - VER POSSIBILIDADE DE “POETA
GENTIL”
o imprit : mais di

para destacar -

ha tempos procuro - recitativo+aria
o primeira vez luane sozinha, depois alexandre entra como um eco porque
tambem procura esse amor
o cabaleta (segunda segdo - bel canto, sec xix italia) - area mais virtuosistica
mais ornamentada, mais andada.

[\

Um encontro presencial foi feito, no NAVE Studio, em Juiz de Fora, onde ja foram

gravadas algumas das musicas. Outras gravacdes serdo feitas neste local, inclusive de

video, para serem incorporadas aos videos do Youtube.
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Da esquerda para direita: Luane Voigan, Alexandre Pereira, Adriana Oliveira e Jodo Cordeiro,
no NAVE Studio, de Ricardo Rezende

Anna Lamha remotamente, e Jodao Cordeiro, no NAVE Studio, de Ricardo Rezende

Uma das referéncias para as musicas criadas, que foram incorporadas a estrutura
da narrativa, foi a musica Bohemian Rhapsody, do grupo inglés Queen. Uma narrativa lirica
que funde o rock a Opera que ja é, em si, uma juncé@o de midias (a combinacao de midias
€ uma das caracteristicas da Intermididalidade, como veremos abaixo). Bohemian remedia
a Opera tradicional, remodelando-a.

Aimportante autora Irina O. Rajewsky nos fala que todas as midias atuais remediam;
a remediacéo pode ser considerada um trago fundamental das novas midias digitais. Ou

seja, remediar é referenciar-se as midias antigas, atualizando-se nas midias atuais. Aqui
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em Nacar, nés faremos um Madrigal com videos, atualizando o formato original.

Irina nos fala que trés caracteristicas fundamentais da Intermidialidade sé&o:
1. As referéncias as obras originais, das quais a remediagcdo é um tipo especial, como
mencionado. Em Nacar, as referéncias originais foram os Haicais. 2. Além disto, a juncédo
de linguagens em uma mesma obra (a combinacéo de midias). O formato Madrigal (uma
pequena dépera) € um exemplo deste. E, as traducbes intersemibticas mencionadas acima
(e também chamadas de transposicdes), sdo a recriagdo de uma ideia, que passa de uma
linguagem para outra, como vimos nos exemplos dos desenhos/imagens/partituras.

Ou seja, todo processo criativo envolve o procedimento operacional das tradugdes
intersemidticas e, muitas vezes, estas trés caracteristicas da Intermidialidade aparecem
em uma mesma obra. Em Nacar, o processo criativo foi autoral, envolvendo a passagem
do verbal para o ndo verbal e, também, coletivo, destes textos/imagens, para as musicas
e representacdes destas.

Apenas para contextualizar, termo traducao intersemiotica foi cunhado originalmente
por Roman Jakobson, na década de 60. Partindo do contexto da tradugéo de textos de uma
lingua para outra, o autor entao pensa na traducéo do verbal para o ndo verbal, chamando-o

de intersemiotico.

61 CONSIDERAGOES FINAIS

O conceito de Transmidia significa trabalhar em diferentes midias, diversificando os
meios. Uma mesma histéria contada em diferentes formatos, como Livro e Madrigal, por
exemplo.

Estuda-se a possibilidade, num futuro ndo muito distante, e dependendo de como se
der este processo criativo, de transformar esta historia, contada em haicais, poemas liricos
e ilustragdes, em um pequeno romance e, neste ponto, considerar as vozes dos leitores/
observadores/ouvintes.

Ainda assim, o conceito de Transmidia ja esta sendo explorado neste projeto, no
sentido de que usaremos plataformas diferentes para disponibilizar nossos produtos, como
o Youtube e o Spotify, além do Madrigal e do Livrinho, propriamente falando. Inclusive, para
este Ultimo, pensa-se em lanc¢a-lo também no formato e-book e-ou audiobook.

Desta forma, a histéria se agiganta. Aumentam as plataformas, multiplicam-se as
midias, em um sistema integrado.
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RESUMO: A caminho de buscar uma definicao
dos métodos de auto-obstrugcbes criativas na
realizagdo cinematografica, este estudo se
baseia na articulagdo entre a identificacdo de
cineastas e os resultados de suas produgdes ao
se posicionarem intencionalmente em ambientes
criativos delimitados. Observa-se que a auto-
obstrucdo estd diretamente relacionada ao
proposito de “ir além”, por formulagbes pessoais
do artista, que demonstra certa inquietude ante
aos moldes padronizados. A fim de desenvolver
narrativas que se diferenciem, o uso de restricoes
auto aplicadas serve de incitacdo provocativa
e fomento para um cinema que se intende a se
destacar pelo rigor e por suas fortes e singulares
marcas autorais.

PALAVRAS - CHAVE: cinema; alternativo; auto-
obstrucdo; dogma 95.

THE LITTLE WORLD OF A MOVIE:
SELF-CONSTRAINTS FOR FILM
CONSTRUCTION
ABSTRACT: For a definition of the creative self-
obstructions on filmmaking, this study is based on
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the articulation between the identification of the
filmmakers and the results of their productions
when they place themselves intentionally in
delineated creative environment. It can be
observed that the self-obstruction is directly
related to the purpose of “go beyond”, by artist’s
personal formulations, which demonstrate some
restlessness before the standardized molds.
In order to develop narratives that differentiate
themselves, the use of self-applied restrictions
serve as provocative incitement and fomentation
to a cinema which intends to distinguish itself by
rigour as well as its authorial marks.
KEYWORDS: cinema; alternative; Self-
constraints; dogma 95.

11 UMA TENSAO BENEFICA

Por um lado, ha a limitagdo intrinseca
ao estado de evolucéo da arte em seu contexto
histérico: o atual estado da expressédo ante
seu progresso, dos recursos disponiveis ao
autor e seu dominio sobre os mesmos, o0s
conhecimentos produzidos e apreendidos, a
evolucgéao intelectual dos agentes de criagao e,
consequentemente, a capacidade de exploracéo
artistica do veiculo. Por outro lado, ha o conceito
de limitagdo como matéria-prima de exploragao
na elaboracéao das obras, da limitagéo aplicada
a obra pelo proprio artista em seu método de
concepcao. A limitacdo, neste caso, se aproxima
a um conceito de auto-obstrucédo estabelecido
pelo realizador, a adogéo de uma metodologia de
restricdo e redugdo em relagdo a amplitude dos
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caminhos elaborativos.

Comumente, qualquer forma de limitagcao, de obstrucao, é encarada de forma negativa,
como um impedimento a expansao da criagéo artistica. Entretanto, séo das barreiras da arte
que se observa uma tensado benéfica para agéo dos realizadores que possuem a caracteristica
inata de serem, também, inventores (GRUNEWALD, 2003). Se apropriam exatamente destas
limitagbes como recurso de criagdo, uma forma de exploracdo de novas possibilidades, como
um desafio estimulante.

21 O ARTISTA INQUIETO, APLICAQ()ES RES'I:RITIVAS NO PROCESSO
AUTORAL OU O CASO AS CINCO OBSTRUCOES

Em 2002, o cineasta Lars Von Trier convocou Jorgen Leth, a quem atribui forte
referencial do seu trabalho, para a refilmagem do curta do proprio Leth intitulado Det perfect
mennescke (O Homem Perfeito, 1967) como uma espécie de desafio a seguir por um caminho
de restricOes pré-estabelecidas. O diretor dinamarqués fez com que Leth filmasse seguindo
normas obstrutivas a fim de criar cinco novos trabalhos de releitura sobre 0 homem perfeito
que Jorgen Leth havia proposto ha mais de quarenta anos. Na época, Leth estabelecia uma
narrativa de colonialismo e dominio entre os homens comuns e 0os homens superiores.

A medida em que o trabalho se desenvolvia, Trier endurecia as exigéncias no
cumprimento das restricdes estabelecidas e, por vezes, restringia ainda mais, nem tanto por
descontentamento pelos resultados, mas pela propria filosofia da criagdo em um ambiente
obstruido, limitado, quase sufocante. Entretanto, qual a finalidade deste jogo, que parece se
aproximar ao sadismo criativo? E perceptivel o intuito de fazer com que Leth, que n&o filmava
ha tempos e aproveitava uma vida no Haiti, carregado de certa desilusdo com o cinema da
atualidade, vivesse uma experiéncia de eletrochoque criativo. As barreiras que Lars Von Trier
construia ao redor do diretor tinha a proposito de coloca-lo em agéo, que o fizesse chegar
ao nucleo do seu problema, desvendar para que encontrasse o caminho da inquietude
produtiva do artista para se sentir auténtico, como o proéprio Leth tanto defendia. Trier também
se experimentava ao se aproximar e, a0 mesmo tempo, manter-se distante, determinar
profundamente a intencao, a total manipulagdo como estimulo, e ndo se desviar do objetivo a
caprichos maneiristas. Em certo exagero metaférico: um estado de estar suspenso pela forca
e ao mesmo tempo vividamente sob o controle.

Lars Von Trier € conhecido por sua impiedade nos métodos de produgdo e com
maos de ferro transparece até certa crueldade. Na obra é possivel se convencer desse
teor de maldade diante das discussdes entre os dois realizadores. Mas, & preciso lembrar
do poder de manipulagéo de Trier. Em duas instancias, € um projeto documental sobre a
realizag¢do sob a tensdo decorrente da composicao em meio restrito e a potencialidade deste
como método de ressurreicdo de um cineasta desiludido ante a mesmice dos processos de
criacéo cinematogréficos atuais.
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De certa forma, se estabelece, entédo, um jogo. Partindo do desafio, a proposta é
integrada como processo de criacdo no ambito narrativo que oportunizaré o questionamento
das convencdes e o papel e valor da criatividade na criagdo cinematografica, tudo a partir
do desafio da aplica¢do de limitagdes ndo com intuito de impedimento a empreitada, mas,
sim, a implementacao consciente de obstru¢des a dar luz a criatividade, da superacéo e
producao de descobertas elaborativas de construcao.

Entre os limites impostos, o processo de criagdo acontece com caracteristicas
didaticas pois entre os muros obstrutivos que delineiam o espaco de Jorgen Leth para
seu desenvolvimento artistico, a observacao do publico é estimulada para acompanhar o
processo como um evento laboratorial. Trier se aproxima da filosofia construtivista. Nao
ha segredos e o passo a passo € tdo importante como o resultado final. As naturezas, os
fundamentos e a tens@o do ato da construgdo cinematografica sdo totalmente expostos.
E, assim, a obra, por fim, se aproxima do aspecto propagandista para a divulgagéo e
estimulagcédo de uma forma possivel de cinema passivel de inovagdbes em momentos onde a
sensacdo € a de que tudo ja foi feito, explorado e a novidade é ilusoria (BAINBRIGE, 2007).
Ao contrério, Lars Von Trier se coloca no lugar de, além do realizador, promotor particular
de Leth a possiveis revolu¢des inovadoras na arte cinematogréafica em terreno autolimitado,
feito sob medida e particularizado.

No filme, intitulado De fem benspeend (As Cinco Obstrugbes, 2003), de Lars von
Trier, Leth recria sua propria criagdo quarenta e sete anos depois, recriando seu proprio
mundo pela imaginagéo a base da “for¢a”, refaz sua viséo de realizador e sua prépria vida
ao rediscutir as mascaras que criou para se defender e se autoexcluir quase por completo

do mundo do cinema nos ultimos tempos até ter aceitado a convocacéo de Trier.

Esses diretores tangenciam o dogma' - falo no sentido do movimento de que
Lars Von Trier participou, € na acepcao da palavra, como estabelecimento
de limites rigidos para a supressédo da duvida, ou a suspenséo acordada
da duvida. Desenvolvem uma politica de procedimentos para interferir na
realidade e permitir os contornos indiscutiveis para recortar o conhecimento,
e assim, encontram a inventividade construtivista, alcancando a estilizacéo e
a exatiddo quase geométrica. Todos os realizadores que pretendem filmar o
real sdo especialistas que lidam com a incerteza e fazem dela a substancia de
enunciacao. (...) almejam criar, a partir de limites impostos a si mesmos, como
forma de se aproximarem da complexidade do mundo e, a0 mesmo tempo,
livrarem-se do desconforto da ambiguidade (HABERT, 2009, p. 50).

Consuelo Lins destaca um dos maiores criticos do procedimento, Eduardo Coutinho,
que considerou uma “metodologia de aprisionamento colocar o Cinema como linguagem,
expressao e representacdo do mundo e dos homens diante de toda mobilidade que

constitui a realidade” (LINS, 2004, p. 102). Mas, contrapbe ao considerar que “surgem
propensos herdis da resisténcia de si mesmos e trazem a novidade, criam novos contextos,

1 Movimento langado a partir de um manifesto publicado em 13 de margo de 1995, que apresenta uma série de restri-
¢bes quanto a producéo do filme.
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estabelecem novas direcdes e fazem histéria para a manutencéo do cinema como arte
fértil” (LINS, 2004, p. 103).

Ao filmar todo o processo percorrido por Jorgen Leth, sob a imposi¢do de regras,
Trier abre caminho para outras perspectivas criativas a partir de duras e implacaveis, mas
objetivas e claras, metas e, ao mesmo tempo, deixa 6bvio que o jogo nao é brincadeira, €
a necessidade de exceder a rotina filmica da atualidade. O resultado esperado por Trier,

como o mesmo admite, € impulsionar os outros, compartilhar para agir no cotidiano.

Como mostrou Bufiuel em Tristana (1970), o mesmo jogo se estabelece nas
pequenas agodes: separar com um garfo as ervilhas e colocar uma ordem em
que serdo engolidas?; ou como escreveu Fernando Pessoa sobre a laranja,
que se corta em duas bandas, uma maior outra menor, e se escolhe uma para
ser tomada primeiro®. Se isto ndo faz a menor diferengca do ponto de vista
do universo, providencia uma leve sensacdo de controle e, em certos casos,
euforia e prazer (HABERT, 2009, p. 50).

A relagcdo entre a arte cinematogréafica e as limitagbes, obstru¢des, rompimento,
inovacao e até mesmo a pratica da autoimposicéo de restricbes ndao € nova. Como meio
de expressdo humana, o cinema percorreu um caminho de enfrentamento das limitagdes
técnicas e criativas de seus autores. A aprendizagem ¢ intrinseca ao desenvolvimento e
as inovacdes sdo o combustivel da expanséo desta expresséo. Metaforicamente, existiram
cercas invisiveis pela até entdo incapacidade da possibilidade do vislumbre e, ao ultrapassar
essa fronteira, o limite da criacdo se expandiu. O potencial expressivo foi enriquecido
pela imaginagéo, inauguram novas formas de composicéo filmica e, em determinados
momentos, se observa um comportamento autoral de retorno, de revisita para que as
antigas barreiras sejam novamente vistas e possam ser rompidas de maneira diferente.
Em entrevista, durante a conferéncia de imprensa do Festival de Cinema de Cannes em
1998, no momento do langamento de sua obra Idioterne (Os Idiotas, 1998), Lars Von Trier
é questionado pelo jornalista da emissora dinamarquesa TV3+ sobre a questdo de uma
possivel contradicdo em se aplicar restricbes numa arte marcada pelas superacdes dos
limites no campo do dominio da mesma: “N&o seria um insulto aos inventores da histéria do
cinema?” Trier responde: “As vezes, é preciso voltar para prosseguir” (TRIER, DVD 2 — In
Cannes, 2005).

2 A personagem Tristana é a representacdo do rigor. Com atos simbdlicos, reflete sobre direito de se opor a facilidade
3 cf. Justica, poema de Alberto Caieiro, pseuddnimo de Fernando Pessoa, que traz a falibilidade do humano diante da
possibilidade de ser justo e expde o caminho a aceitagéao de tal condi¢éo.
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Trier demonstra a 2® obstrugéo.

Fonte: As Cinco Obstrugdes - Almaz Productions

Leth deve atuar em local miseravel sem identifica-lo.

Figura 2: Cena de As Cinco Obstrugbes

Fonte: As Cinco Obstrugdes - Almaz Productions

31 O MUNDO DELIMITADO E O REALIZADOR NO DOMINIO

Para Richard Linklater, “Limitagcdo é vital” (ANDERSON, P. T; LINKLATER, R. 2018,
p. 87). Para Roy Andersson, “O primeiro passo em direcdo a uma histéria bem contada é
criar um mundo pequeno, conhecivel, uma arquitetura rigidamente delimitada” (TIRARD,
2002, p. 188). Entretanto, o principio de que a criacdo de uma estrutura obstrutiva que
restrinja as possibilidades criativas de escolhas, a principio, cria certa polémica a téao
famosa, difundida e defendida “liberdade do artista”. Com um olhar mais atento, no entanto,
ao observar as experiéncias de diversos autores nas variadas areas das artes, pode-se
perceber que essa relagdo existe e aparece, na maioria dos casos, de forma subentendida
a forca dos resultados. Nestes casos, a obstrugdo, como configuragéo autoimposta, ndo
inibe a criatividade, e sim pode impulsiona-la (MCKEE, 1999). Os exemplos estéo por ai,
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hoje com mais frequéncia, nas mais diversas manifestacdes artisticas. Nas artes plasticas,
destaca-se o trabalho de Austin Kleon, que fornece um excelente exemplo da criacéo de
obras auto obstrutivas. Kleon é conhecido por seus poemas visuais feitos sobre artigos
de jornais, utilizando um marcador negro para subtrair o teor original até se chegar a sua
propria mensagem delimitada. Ao utilizar uma noticia do The New York Times, se limita
pelo distanciamento do contetdo original a fim de ndo produzir distor¢bes ou parddias
(COOPER, 2018) a mensagem primaria.

De forma similar, ha as esculturas de Michael Johansson, que se dedica a procura de
areas restritas como se inserisse em um “cubo” e o determinasse como seu espaco escolhido
e limitado a preencher com sucatas e objetos usados de forma extremamente compactada
(JOHANSSON, 2018) e, assim, atua de forma a criar na obstrugdo que se autoimpds. Na
musica, Jack White, ex-vocalista da banda The White Stripes, revelou o processo criativo
do seu trabalho solo Blunderbuss (2012). Segundo White, a renovacé@o raramente acontece
por acidente. O cantor atribui as obstru¢cdes que se auto submete, a orientacdo para suas
descobertas criativas: “Restricdes, barreiras e regras canalizam a energia a exploragdes além
das que ja produzi antes. Eliminando deliberadamente e estrategicamente a multiplicidade de
opcdes, pode-se ativar de forma mais eficaz a criatividade”, acrescenta (WHITE, 2018). De
volta ao cinema, o artificio da auto-obstrugcéo pode ser identificado no significativo exemplo da
narrativa em plano-sequéncia unico de Rope (Festim Diabdlico, 1948), de Alfred Hichtcook, ja
em 1948.

- g et UL W i L eI DU Uy T
m views on Syria. Her friends say ceeded Ms. Power as senioC

hite e b making to0 many dif- found that

O jornal é a base para o poema visual.

Figura 3: Another Day, Austin Kleon, 2007.
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Sucatas compactadas em espacos restritos.

Figura 4: Tetris, Michael Johansson, 2011.

Fonte: michaeljohansson.com

Mesmo a considerar a obstrugdo ndo como uma agéo autoimposta, as eficientes
historias, e que geraram filmes exitosos na cinematografia mundial, ocorrem dentro de um
mundo que se torna conhecivel, assimilavel, e, portanto, inevitavelmente delimitado, de
forma a favorecer a introducéo e garantir o desenvolvimento eficiente do plot. Ndo importa
0 quao grande pode parecer o mundo ficticio do filme, com um olhar mais atento, logo
se desvenda que, na realidade, ele é muito pequeno. Prestuplénie i nakazanie (Crime e
Castigo, 1866), de Fiédor Dostoiévsky, em suas diversas adaptacdes para o cinema é
microscopico. War and Peace (Guerra e Paz, 1956), de King Vidor, baseado na obra de
mesmo titulo de Leon Tolstoi, embora se passe na paisagem de uma Russia tumultuada,
€ o conto focado num punhado de personagens e suas familias inter-relacionadas. Dr.
Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb (Dr. Fantastico, 1964)
de Stanley Kubrick, situa-se no escritério do General Jack Ripper e na sala de guerra do
Pentagono com climax a uma aniquilagdo nuclear mundial. A narrativa € limitada a trés sets
e oito personagens principais.

O mundo de uma histéria deve ser pequeno o suficiente para que a mente de
um Unico artista possa cercar o universo ficcional que ele cria e conhecé-lo
na mesma profundidade e detalhe que ele criou. Como minha mée costumava
dizer, “Nao cai um pardal sem que Deus néo saiba” (MCKEE, 1999, p. 71).
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Da mesma forma, o ideal € que nada acontega fora do dominio do realizador.
Quando este termina sua Ultima versao, que possua um conhecimento total, comandando
sua arquitetura filmica em tal profundidade e detalhe que ninguém possa questionar sobre
o0 mundo de que esta diante, com a finalidade de ndo haver uma ruptura na conexao
estabelecida entre filme e espectador — desde os habitos alimentares de seus personagens
ou o clima atmosférico em que se passa a historia (MCKEE, 1999). E com tal rigor e
manipulacéo, caracteristicas intrinsecas dos métodos de auto-obstrucdo, que se pretende,
mesmo na criacdo de estilos mais ludicos e “irreais”, a assimilagéo e a credibilidade em
relagéo a obra.

Um mundo “pequeno”, restrito durante sua elaboracéo, no entanto, ndo significa um
mundo trivial. Nessa metodologia, a arte consiste em separar um fragmento do resto do
universo e segura-lo de tal forma que pareca ser a coisa mais importante e fascinante de
um todo, de tudo o mais que o cerca, e que o realizador, com punhos de ferro, o exclua
na capacidade de convencimento em relagcdo ao espectador de que somente aquele
fragmento, naquele momento, interessa e existe. Restrito, limitado, obstruido, neste caso,
significa, portanto, o resultado de um seguro controle e total conhecimento do universo
filmico criado.

Que relevantes perguntas sobre o tempo, espaco e os personagens de Gritos e
Sussurros (Viskningar och rop, 1972) Ingmar Bergman n&o saberia responder? Ou
David Mamet sobre sua obra O Sucesso a Qualquer Preco (Glengarry Glen Ross,
1992)? Ou John Cleese de Um Peixe Chamado Wanda (A Fish Called Wanda,
1988)? (MCKEE, 1999, p. 72).

Estes realizadores fizeram filmes sdo resultados de um pensamento consciente
para cada aspecto da vida representada em suas histérias. Entretanto, toda a profundidade
nado é dada deliberadamente ao espectador. Em primeira instancia, todo um mundo vasto
e populoso estende-se a uma camada mais rasa e limitada, acessivel ao conhecimento
superficial. Um mundo obstruido e um elenco restrito oferecem a possibilidade de um
conhecimento em profundidade e amplitude.

Como constatagéo, ironicamente: quanto maior o mundo, quanto mais diluido
0 conhecimento do escritor, entdo, menores sao suas escolhas criativas e,
assim, maior é a probabilidade de resultar em obras caracterizadas pelos
clichés. Enquanto que, ao contrario, quanto mais delimitado o mundo
ficcional, mais completo é o conhecimento do realizador e, entdo, mais amplo
seu repertorio de construcado (MCKEE, 1999, p. 79).

O resultado da constatacdo de McKee é que uma histéria original € o resultado
de um processo constantemente cerceado pelo método elaborado pelo autor e, também,
firmemente controlado para que o processo criativo se mantenha dentro dos limites auto

estabelecidos para se chegar a “uma vitéria na guerra contra o cliché e a busca pela
producao de um resultado inédito” (MCKEE, 1999, p. 80).
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41 AINTENCAO DE SE DIFERENCIAR

Para Booth, Henry James* e Robert Frost® se destacam na literatura como pioneiros
na exploracao do artificio e das limitagdes impostas a formulagédo narrativa e se pode utilizar
o estudo de suas obras em direcdo a analise das narrativas cinematograficas (BOOTH,
1983). No estreito caminho das auto-obstru¢des esse poder do autor é frequentemente
referido em associacdo com o termo “autoridade”, ja que, no dmbito do rigor da imposicao
sobre a criagdo, se sobressai a figura de um realizador-autoritario em relagcao a si mesmo.

Aideia de um autor implicito, limitando o espaco destinado a composi¢éo nao é dificil
de aceitar. Diversas obras da historia do cinema séo resultantes do uso desse artificio e o
espectador as assimilou sem a percepgao do método. “E o que se espera da manipulagéo
que o diretor realiza, afinal, o produto € mais importante para quem o consome do que seu
processo de concep¢ao” (CHATMAN, 1980, p. 211). Cada arte se define, também, por suas
proprias fronteiras. Robert Frost, rejeita, por exemplo, a forma de verso livre, defendida por
Whitman, Sandburg, Williams®, entre outros. Para exemplificar seu argumento, Booth cita
Frost, que expde seu ideal criativo, metaforizando-o a um jogo de ténis sem rede.

(...) escrever versos livres seria como jogar ténis sem rede. Para o jogo sdo
necessarias tanto a propria tela quanto as demais regras do jogo, as auto
imposicdes para que a dinamica tenha efeito. Digamos que um poeta impoe
arbitrariamente este limite: escrever em estrofes de seis linhas, rimando umas
com as outras. Apoés rimar a quarta linha com a segunda linha, ele atinge o
fim da estrofe. Apoiado nesta forma, sua luta de rimar a sexta linha com a
quarta e a segunda pode inspira-lo a imaginar uma palavra que nao tenha
qualquer relacdo com seu poema — s6 acontece a rima — mas, esta palavra
aleatoria entdo produz uma frase que, por sua vez, ressoa através das cinco
primeiras linhas, provocando todo um novo sentido e producéo de sensagao,
direcionando o poema para um significado mais rico de sentimento. Gracas
a limitacdo criativa do poeta neste esquema de rimas, ele atinge uma
intensidade que n&o seria possivel caso tivesse se permitido a liberdade de
escolher qualquer palavra que ele desejasse e que estivesse fora das regras
do jogo que se insere (FROST, 1974, p. 38, apud. BOOTH, 1980, p. 117, 118).

Em uma veia similar, Henry James nega o acesso a mente de cada personagem,
colocando o espectador em seu devido lugar a acompanhar a narrativa de maneira em que
o realizador permita o acesso a informacdo conforme a autoridade do seu controle sobre a
obra. A nocado de limitagcéo imposta é, em si, oposta a onisciéncia onde “tudo” € explicito e
todo evento da historia tem sua existéncia revelada. Para James, portanto, a auto-obstrucéo
€ um mecanismo de secretar e desvelar. E, entdo, onisciéncia se opde a autolimitacdo no
que concerne a capacidade de inserir as consciéncias das personagens. O principio da auto-

obstrucéo criativa é a acédo de livre criagdo dentro de um circulo de obstaculos autoimposto.
4 Uma das principais figuras do realismo na literatura inglesa do século XIX.

5 Um dos mais importantes poetas dos EUA do século XX. Sua obra inclui sonetos, poemas em forma de dialogo, poe-
mas curtos, poemas longos e pecas teatrais.

6 Poetas cujas obras sdo caracterizadas pelos versos livres, também chamados irregulares, em lingua portuguesa
definem-se como versos que nao possuem restricdo métrica.
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Entéo, colocam-se pedras no caminho da invencdo que se revelam como barreiras, desafios
auto infligidos para a inspiragé@o. Exige, portanto, extrema disciplina no fazer.

Considerando as auto-obstrugdes na acado criativa como propriedade das mais
diversas narrativas, encontradas em uma ampla gama das expressoes artisticas, é possivel
identificar sua utilizacdo de forma vasta: da potencialidade para sustentar a poética das
atmosferas de Alexandr Sokurov ao cinema de fluxo realista de Lars von Trier e demais
integrantes do seu Movimento Dogma 95. Trier, um icone da criatividade sob os paradigmas
da restritividade, é a figura que transformou muitas destas praticas mencionadas ao nivel
de coletividade artistica dedicada a metodologia do “fazer cinema”. Ao compilar uma
diversidade de artificios auto obstrutivos, levantou uma bandeira filoséfica cinematografica
e elevou a atitude obstrutiva a reflexdo de forma generalizada. Devido a aderéncia de
um grande coletivo de realizadores das mais diversas nacionalidades e culturas e, por
consequéncia, destacavel, permitiu & questdo um aspecto passivel de atencéo de criticos
e tedricos no Ambito da analise no estudo do cinema.

A prépria convencdo de género € uma auto-obstrucdo criativa que forca a
imaginagéo do autor para se chegar ao jogo de sentidos desejados em relagéo ao publico.
Enquanto muitos encaram como uma inibicdo a criatividade, o cinema contemporaneo,
principalmente o chamado “cinema de autor”, anda a se inspirar nessa filosofia. Ao invés
de negar a convencdo e minimizar a historia, o criador trabalha em cumplicidade com a
convencao, sabendo que, na producéo criativa, luta para cumprir uma forma generalista
Unica, comédia, aventura, guerra, etc., e, assim, pode encontrar inspiracdo para a cena
que ir4 elevar sua historia (LAFFAY, 1973). Com o dominio do género, pode-se orientar
os espectadores através de variagbes de ricos e criativos elementos de composicdo para
remodelar e superar as expectativas, dando ao publico ndo s6 o que ele esperava, mas,
mais do que poderiam ter imaginado.

O género horror, a exemplo, absorveu com grande intensidade tal metodologia
utilizando o estilo do mockumentary 7 ou, mais comumente chamado, found footage é.
Vide o espanhol [Rec] (2007), de Jaume Balaguer6 e Paco Plaza, um filme disfar¢cado
de reportagem jornalistica onde toda a histéria é contada pelo ponto de vista do
cinegrafista, Paranormal Activity (Atividade Paranormal, 2007), de Oren Peli, e suas
incontaveis sequencias, The Last Exorcism (O Ultimo Exorcismo, 2010), de Daniel Stamm,
descendentes, de certa forma, de um de seus pioneiros The Blair Witch Project (A Bruxa
de Blair, 1999), de Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, premiado no Festival de Cinema da
Cannes do mesmo ano e no Independent Spirit Awards no ano seguinte. Este ultimo utilizou
as auto-obstrucbes como método guia da produgao: trés atores com uma camera, levados
a permanecer oito dias em uma floresta, privados de sono e alimento com apenas uma

7 Classe de filme ou programa de televisdo onde eventos ficticios sdo apresentados em formato de documentério para
criar uma parédia ou efeito de realismo.

8 Subgénero cinematografico, especialmente, do horror, em que a totalidade ou uma parte substancial de um filme é
apresentado como gravacdes de videos encontrados misteriosamente.
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bussola, enquanto a produgéo se mantinha camuflada na vegetacdo. O procedimento &
utilizado como ferramenta em busca de respostas reais diante da cdmera. A importancia de
tais obras para a cinematografia mundial esta, no minimo, no teor do anseio a ser diferente.
E “ser diferente” esta diretamente ligado aos procedimentos de producéo. E, assim como
o diretor brasileiro Fernando Meirelles disse em entrevista ao periédico OCA®: “O cinema
carece de evolucdo e ndo hé evolugdo sem a intencédo de se diferenciar” (MAURO, 2002,
p.63).

Figura 5: The Blair Witch Project (A Bruxa de Blair, 1999), de Daniel Myrick e Eduardo
Séanchez. Heather Donahue filma seu testemunho agonizante, a busca por respostas reais
diante da camera.

51 RESULTADOS DIVERSOS

A relacéo entre o autor e os limites da arte cinematogréafica sempre se estabeleceu
como uma relacdo constante pois, no &mbito de um dos meios mais complexos por seus
diversos componentes constitutivos [imagem (fotografia), movimento, encenagéo, criacéo
de argumentos (falas), som, musica, etc.], a diversidade € ao mesmo tempo impulséo para
seus agentes de criagdo como um obstaculo ante tamanha vastidao (TIRARD, 2002). E,
exatamente, devido a tamanha pluralidade de opgbes na manipulacdo destes diversos
componentes, surgem os realizadores que optam por uma metodologia cujas escolhas
estejam restritas ao uso de artificios auto obstrutivos a fim de criar uma orientagéo, um
caminho de se produzir de forma a respeitar os obstaculos autoimpostos e garantir um
maximo de aprofundamento no contelddo proposto pela obra.

A obstrucdo implicada pelo proprio realizador pode ser encontrada no nivel do
espaco cénico, da composigdo comportamental das personagens, das técnicas e conceitos
de montagem, da utilizacao de tecnologias, da configuracao do tempo em que a histéria
decorre, entre tantos outros elementos constitutivos do filme. Ou melhor, 0 método de auto-
obstrugéo autoral € descoberto em diversos niveis relativos a rigidez correspondente a
sua autoimposicdo, seja em um aspecto de composicdo do filme, em mais de um ou, até

9 Revista brasileira especializada em reportagens e ensaios nacionais e internacionais sobre cultura, comportamento,
politica, esporte e meio ambiente.
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mesmo, em todo o contexto do processo criativo e em todos os aspectos elaborativos da
obra. Distante de qualquer relagéo com o julgamento qualitativo das obras, se revela como
um forte recurso para os realizadores que pretendem a experimentacdo e a obtencéo de
resultados, no minimo, diversos.
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RESUMO: Este texto propde uma reflexdo
sobre recordacao e esquecimento no cinema do
século XXI a partir da analise dos filmes Amnésia
(Memento, EUA, 2000) de Christopher Nolan e
Brilho Eterno de uma Mente sem Lembrancas
(Eternal Sunshine of the Spotless Mind, EUA,
2004) de Michel Gondry. Ambos s&do obras
que tratam de personagens de certa forma
desajustados e com dificuldade de se inserirem
socialmente. Outro fator de convergéncia foi
a escolha por estratégias narrativas criativas
e pouco convencionais, com montagens
cronologicamente invertidas, com o proposito de
estabelecer um envolvimento com as emocdes
e angustias dos protagonistas, amplificando o
efeito do filme sobre o espectador.

PALAVRAS - CHAVE: Christopher Nolan, Michel
Gondry, Amnésia, Memoria e Esquecimento

REMEMBERING AND FORGETFULNESS
IN THE VIEWS OF CHRISTOPHER
NOLAN AND MICHEL GONDRY

ABSTRACT: This text proposes a reflection on
remembering and forgetfulness in 21st century
cinema based on the analysis of the films
Memento (USA, 2000) by Christopher Nolan and
Eternal Sunshine of the Spotless Mind (USA,
2004 ) by Michel Gondry. Both are works that deal
with characters that are somewhat out of place
and with difficulty in inserting themselves socially.
Another convergence factor was the choice for
creative and unconventional narrative strategies,
with chronologically inverted editing, with the
purpose of establishing an involvement with the
protagonists’ emotions and anxieties, amplifying
the film’s effect on the viewer.

KEYWORDS: Christopher Nolan, Michel Gondry,
Memento, Remembering and forgetfulness

11 INTRODUGCAO

Este texto pretende refletir um pouco
sobre a questdo da recordacéo e esquecimento
no cinema do século XXI, a partir da analise de
dois filmes: Amnésia (Memento', EUA, 2000) de
Christopher Nolan e Brilho Eterno de uma Mente
sem Lembrancas (Eternal Sunshine of the
Spotless Mind, EUA, 2004) de Michel Gondry. A
opcao por estes filmes se da, em primeiro lugar,
por serem obras que tratam de personagens de
certa forma desajustados, com dificuldade de se

1 Memento, segundo o dicionario Houaiss (2001), € uma palavra derivada do latim e pode ser entendida como recordagéo, lembran-
¢a, souvenir, ou ainda, bloco com anotacdes do que se deseja lembrar. Por considerar esta definicdo mais adequada ao contetido
narrativo, ao longo do texto, quando me referir ao filme, adotarei o titulo original.
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inserirem socialmente, e que apresentam, de alguma forma, problemas vividos em nossa
sociedade. Outro fator que contribuiu para esta escolha foi a constru¢do das narrativas.
Os dois diretores adotam estratégias narrativas criativas e pouco convencionais, com
montagens cronologicamente invertidas, com o propdsito de estabelecer um envolvimento
com as emogdes e angustias dos protagonistas, amplificando o efeito do filme sobre o
espectador.

Nas duas obras o espectador acompanha protagonistas do sexo masculino
envolvidos com problemas de memoéria e que tentam, sem muito sucesso, superar estas
dificuldades. No filme de Christopher Nolan temos um personagem que sofre de perda
de memoéria recente em fungdo de uma pancada que recebeu durante um assalto, e que
tenta reconstruir sua verdade conectando fragmentos de registros como fotos, documentos
e anotagdes. Ja na obra de Michel Gondry o protagonista decide se submeter a um
procedimento de apagamento de memoria, para se livrar do sofrimento pelo término de um
relacionamento, mas se arrepende no meio do caminho.

2 | MEMENTO

Plano detalhe de uma foto Polaroid. A medida em vai sendo sacudida pela mao
que a segura, a imagem vai esmaecendo até desaparecer. O papel fotografico, totalmente
branco, € inserido novamente na camera. Percebemos, entdo, que a sequéncia esta
invertida e vemos as imagens montadas de tras para frente, indicando ao espectador como
sera contada a historia. Assistimos assim, na ordem inversa, a uma cena de assassinato.
Desta forma comega Amnésia (Memento, EUA, 2000), dirigido por Christopher Nolan, que
também assina o roteiro ao lado de seu irmao Jonathan Nolan, autor do conto que inspirou
o filme. O filme conta a histéria de Leonard Shelby (interpretado por Guy Pearce), um
homem que ndo consegue reter memorias recentes em consequéncia de uma pancada
na cabeca que sofreu durante um assalto. Leonard esta a procura do assassino de sua
esposa, morta durante o mesmo incidente. Por causa de sua deficiéncia, o protagonista
desenvolve estratégias para arquivar informagdes importantes que possam conduzi-lo a
solugcéo de sua investigacao. Ele recorre a fotos Polaroid de pessoas e objetos, nas quais
faz anotagbes do que considera relevante, carrega sempre consigo o relatério da policia
sobre o crime e chega ao extremo de tatuar em seu corpo as informagdes que avalia como
verdades absolutas e que 0 ajudardo a se manter focado em seu objetivo. Desta forma
constréi um arquivo com dados que acredita, no futuro, poderao ser Uteis.

O filme é construido a partir de duas linhas narrativas, uma com imagens em preto
e branco, narrada em ordem cronolégica, intercalada por outra, em cores e com montagem
cronologicamente invertida. Esta estrutura narrativa provoca o espectador, que é levado
a se sentir como o protagonista, que vive desorientado em um presente desvinculado do
passado e do futuro. E necessario recorrer sempre ao arquivo para lembrar quem ele &,
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onde esta, quem sdo as pessoas com que se relaciona, além de encontrar as motivagoes
para continuar sua busca, que é o que da sentido a sua vida. O espectador é levado a
montar este quebra-cabecas junto com Leonard, a recriar o passado recente e remoto de
forma a compreender o presente.

Séao interessantes os artificios utilizados por Christopher Nolan para a reconstru¢ao
do passado de Leonard. As cenas em preto e branco, narradas em ordem cronoldgica,
ajudam a compreender tanto processo de investigacdo como o disturbio de Leonard,
através da histéria de Sammy Jankis (interpretado por Stephen Tobolowsky), contada em
conversas ao telefone. Por outro lado, nas cenas coloridas, as fotografias com anotagoes,
além das tatuagens, séo as fontes de informacédo na busca do personagem. Temos entédo
elementos geralmente usados em documentarios: depoimentos, no caso do proprio
protagonista, e documentos, que seriam as fotografias, anotacdes, tatuagens, além de
documentos oficiais. Elementos que normalmente aparecem em um filme documental
como ferramentas para reconstituicao do passado séo utilizados aqui como instrumentos
para a construcdo da verdade subjetiva de Leonard.

Como ja foi dito, Leonard tem acesso a informacgdes de diversas formas. Fotos,
documentos oficiais, depoimentos de outros personagens, tudo registrado por ele de
acordo com uma metodologia que considera segura e eficaz. No entanto, de acordo com
Georgete Medleg Rodrigues (2005), sao registros frios e desconectados uns dos outros.
N&o ha uma linha narrativa que faca a ligacdo de uma informacéo a outra, que ordene
e dé sentido a estes registros. Some-se a isto sua falta de memoéria, que o impede de
estabelecer qualquer relagéo afetiva ou emocional com os dados que tem registrados.

Rodrigues considera que, devido a sua deficiéncia, o protagonista “tem alterada
a sua percepc¢éo do presente, o que parece comprometer, também, a sua percepgao de
passado e futuro.” (2005, p. 144) Por viver este presente desconectado de outros tempos,
corre o risco de viver uma vida sem sentido. E ai que recorre & investigagdo do assassinato
buscando dar sentido a sua existéncia. Leonard passa, entdo, a “criar sua propria verdade”,
frase usada pelo pernonagem Teddy (Joe Pantoliano), o detetive que o ajuda em sua
procura. O policial ainda completa: “Sé posso fazé-lo lembrar do que vocé quer que seja
verdade.” Esta é uma caracteristica comum a diversos protagonistas dos filmes de Nolan?,
a dificuldade de se inserirem no mundo, levando-os a criar uma realidade subjetiva na qual
se sintam mais seguros e menos deslocados.

Uma realidade subjetiva é entdo construida pelo protagonista, partindo do
esquecimento de um passado com o qual ndo consegue conviver, substituindo-o por um
passado imaginario. Precisa esquecer quem realmente foi e o que fez para conseguir
viver em paz consigo mesmo. Em seu artigo A escritura da memoria: mostrar palavras

e narrar imagens, Marcio Seligmann-Silva (2006) cita o texto de Aristételes, De memoria

2 Podemos observar protagonistas desajustados ou deslocados da realidade em filmes como Following (Following —
Reino Unido — 1998), O Grande Truque (The Prestige - EUA/Reino Unido - 2006) e A Origem (Inception — EUA/Reino
Unido — 2010), todos dirigidos por Christopher Nolan.
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et reminiscentia, e nos lembra que para o filosofo grego, a memoéria se constitui por
um arquivo de imagens, assim como a imaginacdo, que cria imagens para 0 processo
intelectual. Pertenceriam entdo, ambas, a mesma parte da alma. Desta forma, memoria
e imaginacao estariam ligadas. A reconstrucdo do passado, ou recordacdo, é uma acao
subjetiva e voluntaria e, de acordo com Marcelino Silva (2009), estaria ainda “submetida as
interferéncias das necessidades psicoldgicas, traumas e recalcamentos do protagonista.”
Percebe-se, portanto, que o passado de Leonard “s6 pode existir como uma invencéo do
presente” e acaba por determinar os rumos do seu futuro.

31 BRILHO ETERNO DE UMA MENTE SEM LEMBRANCAS

Um homem acorda em sua cama, mas nao parece animado. Ao sair de casa percebe
que seu carro, estacionado na rua, estd amassado, o que o deixa mais irritado. Deixa um
bilhete no para-brisa do carro ao lado: “obrigado”, e sai para o trabalho. Enquanto espera
pelo trem na estacédo, em uma acédo impulsiva decide faltar ao trabalho naquele dia. Corre
para pegar outro trem e vai até a praia de Montauk em pleno inverno. La encontra uma
mulher. Os dois flertam timidamente até que, no trem que os leva de volta, ela toma a
iniciativa e comegam a conversar. Quando descem do trem ele oferece uma carona e a
leva até em casa. Ela o convida a entrar... Este é o inicio de Brilho Eterno de uma Mente
sem Lembrancgas (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, EUA, 2004), dirigido por Michel
Gondry, com roteiro de Charlie Kaufman. O que se passa no inicio do filme sugere um
romance prestes a comecar. O espectador percebera, no entanto, ao avancar na historia,
que Joel Barish (interpretado por Jim Carrey) acabara de passar por um procedimento que
apagou as memorias de seu relacionamento com Clementine Kruczynski (Kate Winslet).
Joel decide tomar esta atitude drastica ao descobrir que Clementine havia passado pelo
mesmo procedimento, desiludida com os rumos do relacionamento entre eles.

O filme prossegue, mostrando, entdo, o processo de apagamento, que acontece na
prépria casa de Joel, enquanto ele dorme. Durante o procedimento, realizado com certa
displicéncia por funcionarios claramente despreparados para um trabalho tdo delicado, o
espectador acompanha as lembrancgas gravadas na mente de Joel. Como as lembrancas
mais recentes sdo apagadas primeiro, retrocedendo-se até chegar as mais antigas, o que
se vé entdo é um relacionamento narrado em ordem inversa. Acompanhamos primeiro um
namoro deteriorado, testemunhamos o processo de deterioracéo até chegarmos ao inicio da
relacdo, onde estdo as melhores lembrancas. E neste ponto que Joel se arrepende de sua
decisdo e passa a tentar, de todas as formas, manter viva a lembranca de Clementine em
sua memoria, chegando a leva-la a regides do cérebro desvinculadas de qualquer registro
da presenga de sua namorada. O roteiro de Kaufman e a dire¢do de Gondry apontam para
uma narrativa fragmentada, com a histéria contada de tras para frente, mas ndo da mesma

forma como Nolan faz em Memento. O filme comecga justamente na manha seguinte ao
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apagamento das lembrancas de Joel e mostra o seu (re)encontro com Clementine. A
medida que eles vao se envolvendo, o espectador comeca a torcer pelo casal. S6 entdo nos
€ mostrado que aquele casal ja havia vivido um relacionamento amoroso. Eles acabaram
de romper e nem se lembram um do outro. Mas, neste ponto, o espectador ja foi fisgado e
quer, nao so6 entender o que aconteceu, como torce para que fiquem juntos. Ao se mostrar
as lembrancgas sendo apagadas de tras para frente o espectador percebe, assim como o
protagonista, o quanto eles se amavam e quantas belas recordacdes existem.

Assim como em Memento, a historia apresentada por Gondry comeca a ser contada
pelo final, &€ narrada em ordem cronologicamente invertida ao mostrar o que se passa na
mente do protagonista durante processo de desmemoriacdo em sequéncias intercaladas
por outras que envolvem os técnicos durante o trabalho no apartamento de Joel, estas
montadas em ordem cronoldgica. Enquanto Nolan opta por diferenciar as linhas temporais
através da colorizagdo das imagens (cenas em preto e branco intercaladas com cenas
coloridas), aqui Michel Gondry utiliza a cor dos cabelos de Clementine como indicativo
para os periodos da historia. Assim o espectador pode situar uma sequéncia no tempo ao
identificar a cor dos cabelos da protagonista (verdes, no primeiro encontro, vermelhos no
inicio do namoro, passando a laranja e, apés o rompimento, azuis).

E interessante observar que aqui também temos a busca dos personagens pelo
esquecimento como recurso para conseguir seguir em frente. Em certo ponto da narrativa
uma personagem cita uma frase da obra Para além do bem e do mal. Preludio a uma
filosofia do futuro de Friedrich Nietzsche: “Abencoados os esquecidos, pois tiram o melhor
proveito de seus equivocos.” Em seguida recita um trecho do poema Eloisa to Abelard de
Alexander Pope: “Como é imensa a felicidade da virgem sem culpa. Esquecendo o mundo,
e pelo mundo sendo esquecida. Brilho eterno de uma mente sem lembrancgas! Cada prece é
aceita, e cada desejo realizado.” Seligmann-Silva, em artigo ja mencionado, comenta a arte
da memoéria, originada em Simdnides de Ceos (556-468 a.C.). Mostra a sua relagdo com
o “louvor aos grandes feitos”, com o “culto aos mortos” e, 0 que mais nos interessa neste
momento, com o “desejo de poder selecionar o que queremos nos lembrar e, portanto,
também de poder determinar o que queremos nos esquecer.” (p. 34) A memoria, portanto,
nao & necessariamente uma dadiva, na medida em que registra momentos, informacoes e
emocoes que muitas vezes prefeririamos esquecer.

Os personagens do filme acreditam que seria melhor esquecer tudo o que passaram
juntos para néo ter que reviver as partes dolorosas do relacionamento, ou do fim dele. No
entanto, Joel percebe que, ao esquecer as partes ruins, perde também as agradaveis.
Perde um pedaco de sua vida.

41 CONCLUSAO

Temos, nos dois filmes, personagens buscando a reconstru¢do de suas vidas a
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partir da negacdo do passado. Enquanto Leonard, em Memento, aproveita-se de sua
propria deficiéncia para enganar a si proprio e criar um passado que dé novo sentido a
sua vida, Joel e Clementine, em Brilho eterno de uma mente sem lembrangas, buscam
0 esquecimento como forma de eliminar o sofrimento que vem com o fim de uma relacéo
amorosa. Leonard perdeu o vinculo com suas memorias ao ponto de ndo saber nem mesmo
h& quanto tempo aconteceu o assalto. Vive um eterno presente. Ele cria uma realidade
subjetiva tdo conveniente para si proprio que, mesmo quando é confrontado com a verdade
e ouve de Teddy a sua verdadeira histéria, ele opta por continuar com a realidade que criou
para si: “Nao sou um assassino. Sé alguém que tentou consertar as coisas. (...) Minto para
mim mesmo para ser feliz? No seu caso, Teddy, vou mentir.” Assim, resolve se aproveitar
de sua deficiéncia para esquecer o que acabara de fazer e mentir para si mesmo forjando
indicios que incriminariam Teddy.

O que o protagonista ndo consegue perceber é que a memoria é o que restou do
que ja foi vivido. As recordacdes existem a partir de uma subjetividade, de sentimentos e
sensacdes que ficam guardados e emergem das mais diversas formas. Um aroma, uma luz,
um toque podem despertar em nés lembrancgas ha muito esquecidas. Mas, Leonard procura
reconstruir uma memoria a partir de fragmentos desconectados entre si e desvinculados
de qualquer emocéao. Por isso ndo ha como ele encontrar a sua verdade aplicando este
sistema frio.

Joel, o protagonista de Brilho Eterno de uma Mente sem Lembrangas, por outro lado,
tem consciéncia que viveu um relacionamento de dois anos e consegue perceber que, se
continuar com o procedimento em curso, tera retirado este tempo de sua memodria, e de sua
vida. No filme de Gondry, Joel busca a negacgéao do passado, mas, quando percebe que, para
se livrar do sofrimento, perdera também tudo de bom que havia naquele relacionamento,
arrepende-se e busca, de todas as formas, manter alguma recordacdo de Clementine. E
esta recordagdo que permanece, mesmo que inconsciente, mas presente tanto em Joel
como em Clementine, nos remete a Socrates e Aristoteles, que faziam analogia entre a
imagem mental, retida pela memdria, e a impressédo de uma imagem na cera. De certa
forma as imagens que Joel e Clementine tinham um do outro mantiveram-se marcadas no
bloco de cera, ainda que muito suavemente, néo foram totalmente removidas.

E interessante observar que Joel consegue compreender o valor que tém as
lembrancas e a ligacdo com os sentimentos e emocdes. Ao perceber que aquilo que
viveu no relacionamento contribuiu para torna-lo quem ele é, ele entende que, perdendo a
recordacd@o de Clementine ele consequentemente sera menos Joel. E Gondry e Kaufman
reforcam a ideia da ligacdo da memoria com as emog¢des ao mostrar que os protagonistas
nado ficaram imunes a atragédo reciproca quando se encontram depois do apagamento.
Talvez porque os afetos ndo tivessem sido totalmente dissolvidos — ainda restou alguma
marca no bloco de cera.

As estratégias narrativas adotadas pelos dois diretores tém algumas semelhancgas
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que valem ser destacadas. A opcéo pela montagem cronologicamente invertida, mais do
que simplesmente uma questao de estilo, € uma escolha pela funcionalidade narrativa.
Se Memento fosse narrado em ordem cronolégica, seria apenas mais um filme policial
e teria quase todo o impacto diluido. E justamente por causa da inversdo cronoldgica
que o espectador é colocado em condi¢cdes analogas ao protagonista, sentindo angustia,
desorientacédo e sendo levado a montar o quebra-cabecas que o levara a compreensao
da historia e da personalidade de Leonard. Pode-se dizer o mesmo em relagédo ao
filme de Michel Gondry. A historia de Joel e Clementine, narrada em ordem cronoldgica
seria simplesmente mais uma histéria de um relacionamento que comecou bem e foi se
deteriorando com o tempo. No final os protagonistas decidem esquecer o que viverem
juntos. Percebe-se que toda a intencéo do diretor se perderia em uma narrativa linear. Da
forma como foi montado, o espectador é envolvido por aquele casal logo no inicio, para s6
depois ficar sabendo do rompimento. A montagem invertida nos leva a acompanhar uma
relagdo que fica mais apaixonada a medida em que o tempo passa, fazendo-nos torcer
pelo casal.

Em ambos os casos, estas perspectivas diferenciadas e inusitadas provocam o
espectador a refletir sobre as condicoes dos personagens mostrados nas telas. Percebemos
que a memoria é fragmentada, que a reconstru¢do do passado é feita costurando-se estes
retalhos de lembrangas. Ha, portanto, muito de subjetividade e de emog&o em um processo
de recordacado. Percebemos também que nem sempre é possivel escolher o que lembrar
ou 0 que esquecer, e que esquecer, apagar da memdria uma pessoa, um acontecimento
ou uma sensagéo equivale a nao ter vivido aquele momento. O protagonista de Memento,
Leonard Shelby, ndo tem esta percepc¢éao e ndo consegue construir uma relagéao afetiva com
suas anotacdes e registros mnemonicos frios. Assim, ele ndo vive plenamente o presente
e opta por se apegar a um passado, mesmo que este passado seja uma construgéo
ficcional de sua mente. Ja no filme de Michel Gondry temos Joel como um personagem que
descobre, talvez um pouco tarde, a importancia da meméria para a construgédo do presente,
para o aprendizado e evolugcado da personalidade.

O espectador é apresentado a duas situagOes ficcionais envolvendo memoria e
esquecimento. Seja através da frieza do personagem interpretado por Guy Pearce ou do
desespero para preservar conservar as lembrancas afetivas do presonagem de Jim Carrey.
As duas situagdes apresentadas nos levam a refletir sobre a memoria, a recriagdo do
passado e a construcéo do presente e do futuro a partir dos aprendizados, onde a meméria
tem um papel fundamental. Por ndo conseguirem lidar com as memorias, 0s personagens
das duas historias acabam condenados a um ciclo eterno de repeticdo. Seja no caso de
Leonard, que constroi para si uma ilusdo de busca por vinganca que nunca se concretiza,
ou no relacionamento entre Joel e Clementine que, por se negarem a viver o periodo de

luto pelo término de um relacionamento, véo recomegar um namoro fadado ao fracasso.
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