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MESA REDONDA DE DEBATES

Reflexdes sobre a prética de pesquisa em arte

Edelcio Mostago
UDESC

O termo pesquisa carrega ambiglidades e seu significado ndo é univoco. Toda
pesquisa €, fundamentalmente, uma investigacdo sobre algo que ndo se conhece ou
sobre um assunto, método ou pratica que, por alguma razdo, necessita ser refeito, re-
contextualizado ou re-proposto, seja a luz de novos enfoques, seja em funcéo de novas
necessidades. Deixemos de lado a pesquisa em arte fora da Universidade, porque
praticamente inexistente ou porque destinada a fins particulares.?

Neste contexto, portanto, a pesquisa deve estar afinada com 0os compromissos da
propria Universidade: criar e desenvolver conhecimentos destinados ao uso social. Temos
aqui um viés ético norteando o rumo das atividades de pesquisa, motivado pela fonte de
recursos que custeia e mantém a estrutura académica, assim como enquadra a pedagogia
num circuito presidido pelos principios soberanos de coisa publica, republicana e cidada.

Uma triangulacgéo de vetores interliga o ensino, a pesquisa e a extensao, conformando
trés bragos que saem do mesmo tronco comum do conhecimento, cada um deles voltado
numa direcdo e cumprindo finalidades proprias, ainda que devam guardar relacdes de
reciprocidade. A pesquisa, neste caso, ocupa a posicdo de massa critica, pensa e constroi
o conhecimento, que vai ser metabolizado enquanto ensino para o corpo discente ou
transformado em programas de acao e extensédo voltados para a comunidade.

A esta configuracdo conceptual dos ideais universitarios, contudo, nem sempre a
realidade tem se mostrado coerente. Ou porque a pesquisa encontra-se atrofiada em
sua funcéo, ou faltam-lhe recursos financeiros e materiais, ou ainda porque os laboratérios
séo obsoletos ou inoperantes; ou porque 0 ensino encontra-se excessivamente voltado a
formacao técnica, sem tempo de incorporar a pesquisa, ou, ainda, atrofiado pela falta de
tempo e condi¢6es materiais do corpo discente; ou porque a extensao, ao invés de abrir-
se para a comunidade, volta-se para grupos minoritarios ou cobra pelos seus servicos,
negando o padrdo republicano. Ou seja, existem iniUmeros e variados problemas neste
contexto que inter-relaciona as atividades académicas e a sociedade.

Vou concentrar minha atencédo sobre a pesquisa em arte e, dentro dela, a
especificamente cénica, que é o campo com o qual mantenho afinidade. O banco de
dados do CNPq registra uma enorme variedade de grupos pesquisadores espalhados
pelas universidades brasileiras, dando conta das mdultiplas dire¢cbes que norteiam a
atividade no presente. Existem os especificamente dedicados aos estudos em torno da
dramaturgia, da encenacéo, da historiografia, da cenografia e grande concentragdo em
torno do trabalho do ator, desde suas técnicas mais convencionais até as mais inovadoras,
bem como distintos enfoques metodoldgicos destinados a pedagogia escolar e a com as
comunidades. Alguns grupos dedicam-se a pesquisas tematicas, de género ou
modalidades teatrais mais estritas, como o teatro de rua ou o de formas animadas.

Esta grande variedade de diregfes indica a extenséo e variabilidade dos
conhecimentos que conformam ou criam interfaces com o campo teatral, plural por sua
prépria natureza. Neste sentido, gostaria de detalhar um pouco as indagacdes mais
recentes relativas a este campo teatral.

O mais evidente diz respeito a desvinculacdo entre texto teatral e espetaculo,
instaurado desde a crise aberta no inicio do século XX. A autonomia da teatralidade vem
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permitindo sua verificacdo dentro ou fora dos edificios teatrais, produzidos por agentes
intencionais ou ndo. Alargaram-se os estudos, sejam voltados para as particularidades
da poética teatral (questdes técnicas, expressivas, estilisticas, correntes ou escolas
agrupadas em torno de principios poéticos ou estéticos) sejam ligados a pedagogia (modos
teatrais dentro ou fora da estrutura curricular dos estabelecimentos de ensino) e aqueles
gue surpreendem na sociedade suas caracteristicas de teatralidade (ritos, cerimonias,
comemoracdes, praticas culturais variadas nas quais o sentido de representacdo esta
manifesto).

A historiografia sofreu abalos consideraveis com o advento dos estudos das
mentalidades e, em modo mais decisivo, com o interesse dedicado a histéria cultural,
apos os anos de 1960 e 1970. O fato possibilitou a revisdo de muitos padrdes ha muito
congelados e dados como conhecidos, ensejando novas angulagcdes e visadas sobre
periodos, movimentos, artistas e obras e questionando, e ndo raro alterando
substancialmente, o conhecimento antes disponivel. Ateoria da recepcao, desde os anos
de 1960, vem efetivando inovadoras apreensdes dos fenbmenos cénicos, a luz do ponto
de vista do receptor — ou seja, a sociedade -, fazendo interagir sob novas dinamicas o
fato teatral. O espectador ndo apenas vé o espetaculo, mas é também impactado cinética,
haptica e energeticamente por ele, mobilizando sua memoria corporal, sua motricidade e
propriocepcao.

A colocacao de questbes em torno das identidades, do multiculturalismo, dos géneros
e certas préticas sociais igualmente tém influido sobre a pesquisa teatral, torcendo
significac6es e deslocando agenciamentos, permitindo uma saudavel renovacao na
apreensao dos fenbmenos. Bem como os estudos dedicados a performance.

Conceito ambiguo e carregado de sentidos divergentes, a performance corre 0 risco
de tudo querer abarcar e, desse modo, nada poder especificar. Diante desta multiplicidade
de acepcoes, os estudos atualmente tendem a considerar a performance sob trés enfoques:
o primeiro, ligado as artes visuais, associado a procedimentos da land art, da body art,
do minimalismo e da environmental art, com acentuado uso dos mixed midias, ambientes
virtuais e novas tecnologias da informacdo; o segundo, associado as préticas
performaticas, que incluem os rituais, as cerimbnias, a dramaturgia de imagens e
producdes multi, anti, pluri ou interdisciplinares, as praticas sociais que exprimam
desempenho ou tracos representacionais, numa apreensao pos-teatral ou pés-dramatica;
e, finalmente, o conjunto de fendmenos nucleados em torno da voz, emitida ou ouvida,
gue incluem e transcendem a literatura oral, as praticas discursivas e a pragmatica das
comunicacgdes.

A problematica em torno do Sujeito se destaca atravessando todas estas
interrogacdes, notadamente apds as intensas revisdes produzidas pelo estruturalismo e
0 poés-estruturalismo. Subvertido e deslocado, o antigo ndcleo que o sustentava foi
substituido por enquadramentos que permitem se falar em construcdo da subjetividade,
agenciamento subjetivo ou dinamizacédo de constituicdo, mas ndo mais em ndcleo duro e
estavel. E com isto o corpo ganha primazia nas consideracoes, ultimo local de investigacao
e aventura do conhecimento, cada vez mais interessado em desvendar as infindaveis
instancias que o atravessam. A luz de novas descobertas cientificas, novos territorios
sécio-culturais, altera¢des do ponto de inflexdo e abandono de preconceitos paralisantes
guanto a sua estrutura e fungdo, o corpo tem se tornado o alvo preponderante da arte
contemporanea. E as artes cénicas — e nelas o teatro - meios expressivos onde o corpo
ocupa absoluta primazia, ndo poderiam deixar de sofrer reviravoltas em suas
consideracoes.

Para concluir este apanhado me parece adequado resumir as cinco dire¢cdes
propostas por Patrice Pavis para as futuras pesquisas em torno das artes cénicas, ao
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mesmo tempo convergindo e estreitando conhecimentos, assim como direcionando 0s
estudos para patamares hibridos que possam, afortunadamente, criar novos
entendimentos dessa realidade mutante. 2

O primeiro deles deveria reunir uma teoria quer da produgao quer da recepgao
dos signos cénicos, nem parcial nem unilateral, voltada a desfazer-se das oposi¢coes
entre producdo e leitura das obras, subjetividade do artista versus subjetividade do
receptor, afastando a intencionalidade como divisor de dguas entre os dois hemisférios e
colocando, em seu lugar, a seducdo, como fator mais atraente e produtivo. Este é o
percurso experimentado pela antropologia sob a denominacgéo de potlach — a troca de
dons entre individuos que acabaram de se conhecer.

A aridez semiética, da qual o teatro sempre se esquivou, talvez possa ser
revigorada através de uma sociossemidtica, ou seja, a elaboracdo de cronotopos que
aliem tempo e espaco, codificacdo e decodificacdo de estruturas cénicas, inclusivas e
voltadas para a variabilidade ideolégica das platéias. Pensa-se, assim, transcender o
logocentrismo e abrir-se uma inédita fenomenologia, estruturada sobre vetores.

A terceira proposicdo visa exatamente um aprofundamento destas questdes
atinentes tanto a sociossemiotica quanto a antropologia cultural, pela ado¢éo da escuta,
ritmos, tempo e espaco presentes na ficcdo cénica, engolfados pela presenca energética
dos corpos dos atantes.

E neste sentido que a fenomenologia, através do agucamento dos mecanismos
perceptivos, podera induzir novas apreensfes gestalticas dos fen6menos cénicos,
contribuindo para adensar as proposi¢cdes anteriores, constituindo-se na quarta direcao
proposta.

Complementada pela teoria dos vetores, a quinta sugestao de Pavis, através do
acionamento dos mecanismos pragmaticos que permitam, quanto a analise dos discursos,
flagrar as mudancas e alteracbes de sentido, através dos cortes ou embreagens na
enunciagao.

Notas:

1 Até onde conheco, a Divisdo de Pesquisas do Centro Cultural S&o Paulo é a Unica instituicdo alheia a
Universidade que se dedica a esta préatica. Até poucos anos atras a Fundacdo Vitae contemplava artistas, nao
comprometidos com o ensino universitario, com bolsas de estudos para pesquisas, mas tais auxilios foram suspensos.

2 Tais sugestBes encontram-se em A analise dos espetaculos, ver referéncias.
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Reflexdes sobre a préatica de pesquisa em arte

Jusamara Vieira de Souza
UFRGS

1. Introducéo

A pesquisa em Musica no Brasil vem se consolidando através da institucionalizagao
de investigacbes no ambito dos cursos de Pés-Graduacdo. No campo especifico da
Educacdo Musical as investigacoes tém se aproximado de teorias que proponham a
apreensao do essencial e que possam considerar as especificidades educacionais
brasileiras.

Por isso mais do que nunca falamos em formacgao e qualificacdo de profissionais
gue possam dar conta dos desafios propostos para quem lida com educacao. Vivemos
também hoje um momento de intensa renovacéo curricular nos cursos superiores de
musica e implantacdo de novos cursos, o que vai demandar, cada vez mais, professores
dispostos e com competéncias para inovatr.

Assim, o tema “Abordagens de Pesquisa em Artes”, aqui proposto demonstra um
esforco especial no sentido de discutir as articulacdes da pesquisa nas quatro subareas
(artes visuais, danca, musica e teatro) com profissionais que trabalham com o ensino da
arte.

2. Pratica da pesquisa em grupo: arelagcdo orientador e orientando

Uma face menos visivel e ainda pouco discutida da pesquisa € a relagédo dos
orientandos com o orientador. Discute-se a pesquisa, as metodologias, os resultados,
mas raramente se discute o papel de quem orienta a pesquisa. De maneira geral, 0s
orientadores que participam dos Programas de PoOs-Graduacdo tém tido pouca
oportunidade de discutirem suas proprias davidas e suas praticas de orientacdes de
pesquisa com os seus colegas. Isso contribui para que os itinerarios de cada pesquisador
como orientador n&o sejam compartilhados.

E possivel que muitos orientadores ainda sintam receio em desvelar os impasses e
os problemas encontrados nessa complexa tarefa de introduzir novos pesquisadores na
comunidade cientifica. Entre eles, podemos citar: as caréncias que os alunos ja trazem
da escolaridade anterior e as limitacbes de sua formacdo académica, como a falta de
autonomia ou curiosidade. Por outro lado, existem também algumas dificuldades que os
alunos encontram como a rigidez na orientacéo, a limitacéo do tempo de atendimento e a
delimitacédo clara das tarefas em um projeto de pesquisa.

O ideal na pés-graduacao é transformar a relagdo orientando/orientador em uma
relacdo de reciprocidade, de interesses comuns para romper a visao fragmentada do
conhecimento nas situa¢cfes de aprendizagem cientifica na qual o orientador também se
modifica. Para tal, muitos professores tém ampliado a relacdo orientando/orientador na
discussdao de duvidas com grupos de pesquisa. Nesse ambiente, a falta de autonomia e
a inseguranca dos orientandos podem ser trabalhadas, revelando que a producéao de
conhecimento ndo se trata somente do dominio de algumas operacdes técnicas. Aqui 0s
poés-graduandos podem trocar informac6es com colegas mais experientes, explicitar e
comparar seus meétodos de trabalho. Podem, também, falar sobre suas dificuldades da
escrita cientifica e os meandros dos caminhos que devem ser percorridos na pesquisa.

A pratica da pesquisa em grupo, além das habilidades tradicionais para se fazer
pesquisa, exige as habilidades pedagdgicas e gerenciais ou administrativas da pesquisa.
Muito embora, alguns projetos importantes e relevantes ainda nédo estejam sendo
realizados devido a apatia ou a dificuldade de pesquisadores trabalharem em grupos,
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nota-se cada vez mais as tentativas de investigadores solitarios se integrarem em equipes
mais amplas.

E certo que a coordenacdo dessas equipes exige uma formacédo adequada,
experiéncia e até mesmo, lideranca. Nesse contexto, existe o temor de que a participacao
em grupos de pesquisa possa colocar em risco a propria viabilidade do projeto individual,
pois, como escreve Azanha (1995, p.80) “a abordagem simultanea e articulada de varios
aspectos de uma mesma teméatica de pesquisa exige um trabalho de coordenacgéo
altamente competente e exaustivo”.

Uma outra questéo € a administracdo desse trabalho, j& que raramente os professores
orientadores dispem de tempo para essa coordenacéo. No contexto dos Programas de
Pés-Graduacgédo a atuacao dos orientadores exige experiéncia em direcao e planejamento
de pesquisa. Além de um trabalho de cooperacao que ndo pode ser visto como limitacao
a liberdade de pesquisa e controle sobre seu desempenho individual, considerando que
hoje liberdade e planejamento na pesquisa ndo podem ser vistos como excludentes. Mas
aqui surgem algumas duvidas. Por exemplo, como o orientador pode motivar o alunos a
produzir a “sua obra”, ser autor, dentro de um projeto coletivo? Como determinar o grau
de participacdo de cada autor ou mesmo entre orientador/orientando numa produgao
comum?

3. Musica, cotidiano e educacdo: um exemplo da préatica de pesquisa

Desde 1995, quando iniciei minha atuacdo junto a Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, venho me dedicando a estudos e pesquisas sobre a temética do cotidiano
e suas perspectivas para a aula de muasica. O primeiro projeto de pesquisa, desenvolvido
entre 1995 e 1997, tratou de descrever o termo cotidiano sob os aspectos estético-musicais
e de discutir sua relacdo com aula de musica. De la para cé vérios artigos resultantes
desse trabalho foram publicados e apresentados durante encontros nacionais e
internacionais (ver Souza 1996; 1997; 1998; 1999 e 2000).

Hoje, a tematica do cotidiano continua sendo discutida no grupo de estudos e
pesquisa criado em 1996, e que conta com a participacdo de quinze professores de
musica. Além disso, essa teméatica tem servido como referéncia tedrico-metodoldgica
para as dissertacdes de mestrado e tese de doutorado que venho orientando no Programa
de Pés-Graduacdo em Musica da UFRGS. Como exemplo, posso citar os trabalhos de
Celson Gomes (sobre musicos de ruas de Porto Alegre através de relatos de vida); Adriana
Bozzetto (sobre identidade profissional de professores particulares de piano, atuantes,
e com mais de sessenta anos de idade); Helena Lopes (sobre a construcao da identidade
de género na aula de musica); Vania Fialho (sobre o papel da televisdo na cultura hip
hop) e Marcos Corréa (sobre processos de auto-aprendizagem de adolescentes que
estudam violdo sem o professor); Silvia Ramos (aprendizagem musical pela televiséo);
Marta Schmitt (o radio como espaco de formag&do musical); Agnes Schmeling (sobre o
cantar de adolescentes apoiado pelas midias eletrénicas), entre outros.

Mais do que um balanco da producéo desse grupo o que pretendo fazer nessa
breve exposicdo sdo algumas consideracdes sobre 0s pressupostos e os temas
fundamentais do campo de estudos sobre o cotidiano. Como um campo de analise social,
0 que ele tem de especifico? Quais 0s pressupostos que o identificam, definem ou
especificam? Baseado nessas questdes o grupo tem trabalhado alguns pressupostos
analitico-metodoldgicos de apreensao de processos que constituem o cotidiano e que
nele se constituem e sua relevancia para a area de Educacdo Musical. Os trabalhos
individuais de mestrado ou doutorado tém sido construidos a partir de discussdes coletivas
sobre o tema do cotidiano e suas relagdes com a musica e educag¢ao musical.
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4. Pesquisa na graduacao

N&o devemos nos esquecer de que a formacdo do pesquisador deve iniciar ja na
graduacdo através de projetos de iniciacdo cientifica para os alunos se tornarem
familiarizados como os procedimentos formais, passando o mestrado a ser visto como
uma prética continuada (ver Lucas, 1991, p. 54). Para os alunos do curso de Licenciatura
seria importante trabalhar com os professores ja atuantes de forma cooperativa com
escolas na rede publica e/ou privada em forma de projetos de pesquisa onde eles teriam
uma vivéncia mais intensa do dia-a-dia dos processos institucionais escolares. Desta
forma as fronteiras de se trabalhar a pesquisa como Graduacdo/P6s-Graduacéao e Escola/
Universidade possam finalmente desaparecer.

A pesquisa na graduagdo é um elemento fundamental para uma reflex&o teérico-
pratica, contribuindo para o desenvolvimento da observacdo de diversas situagoes,
preparacao e estruturacdo da coeréncia da fala (do discurso) e para o habito de registrar
praticas. Nesse ponto, o trabalho conjunto do orientador com o orientando é importante
para a continuidade de projetos e a divulgacdo da producao, principalmente para as
areas que estao se consolidando em termos de pesquisa cientifica. Particularmente nesse
ultimo aspecto torna-se cada vez mais imperioso que os resultados de novas pesquisas
sejam apresentados de tal forma que os alunos se sintam motivados e tome-0s como
novos conhecimentos e ndo como leituras inquestionaveis, onde verbalismos e modismos
dificultam a acessibilidade aos resultados.

A formacao do pesquisador através de projetos de iniciacao cientifica oportunizam
aos alunos a familiarizagdo com os procedimentos formais, passando o mestrado e o
doutorado a ser visto como uma pratica continuada. Muitos relatos daqueles que passaram
pela iniciacdo cientifica revelam que os modelos de ser pesquisador, aprendidos nesse
periodo constituiram suas biografias como pesquisadores.

No Nucleo de estudos e pesquisas em educacdo Musical - NEPEM do Programa
de Pos-Graduacdo em Musica da UFRGS, varios exemplos podem ser dados sobre a
pratica de pesquisa em musica, sobretudo preocupados com o aspecto da divulgacéo
cientifica.
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Interdisciplinaridade em Pesquisa e Arte

Edelcio Mostaco
UDESC

Creio que o vetor indicado pelo prefixo inter, principal preocupacéo desta mesa,
deva guiar as reflexdes aqui apresentadas. Ele esta comprometido com o transito, o
estabelecimento de correlagbes, funcionando como o Hermes que habitava o antigo
Olimpo. E falando em Hermes ja estamos falando em comunicacdo, em levar e trazer
mensagens a quem as possa empregar para os mais diversos fins.

Se a disciplina € o reino da regra, do metddico e da racionalidade instrumental, a
interdisciplinaridade visa deslocar estes sentidos congelados, através de um novo patamar
epistemoldgico, comprometido ndo com uma sintese entre disciplinas, mas com uma
nova visdo dos fendmenos por elas abarcados, isto €, uma visdo global, de conjunto, de
cunho holistico em relagéo a pluridimensionalidade do real.

Pela propria natureza do inter estamos diante da dindmica, da sinergia, das
intermediacdes que visam nao harmonizar opostos mas, sobretudo, abarcar os
complementares. Nas duas Ultimas décadas tém ganhado destaque as preocupacdes
com o corpo, considerado transito e locus onde esta dindmica interdisciplinar é verificada
em modo muito pregnante, pois percebido cada vez menos como um suporte estrutural
para o espirito e mais como uma formidavel rede comunicativa bioldgica, desafiando
antigas suposicdes e particdes utilizadas para seu conhecimento.

Da biologia a psicandlise, da antropologia a historia, da analise do discurso a ética,
da matematica a fisica, da educacao fisica as linguas, o corpo surge como um campo
atravessado pelas interrogacdes. No campo artistico foi algado, nos ultimos cinglenta
anos, a condicdo mesma de grande e maior reverberador de eventos, desde que 0s
happenigs e as performances tornaram-se prética corrente. Desfazendo limites e alargando
significacdes, tais procedimentos projetaram o corpo do proprio artista como ingrediente
preferencial da expressividade, como na action-painting, nos rituais, na body-art, nas
instalagdes, ou no neo-concretismo de Clark e Oiticica, para rememorarmos alguns dos
movimentos que, entre as décadas de 60 e 70 incumbiram-se de desestabilizar a nogao
de arte e ampliaram, para dire¢des variadas, a abrangéncia dos fenbmenos estéticos.

Trabalhos como os do grupo Fluxus, os do poema-processo, 0s propiciados pelo
super-8 e video-arte, marcaram os anos 70 e mesmo 0s 80, hum momento em que 0
narcisismo e o feminismo sobressaiam como assuntos em voga. A rapida propagacéao
dos chips ensejou a cibernética, viabilizando a rede internacional de computadores, a
web, assim como os rapidos avancos da tecnologia, das ciéncias e a criagdo dos bancos
de dados. Saimos da era mecénica e elétrica para adentrarmos a eletrénica e digitalizada,
tornando a virtualidade moeda corrente.

Os anos 80 foram marcados pelos debates sobre o pés-moderno e a pés-
modernidade, descentrando posi¢cdes ha muito estabilizadas e pulverizando as nog¢des
mesmas de disciplina, de ciéncia, de pedagogia. J& naquela ocasido néo era o caso de
se falar em interdisciplinaridade nem mesmo de transdisciplinaridade, mas de compreender
gue a Terra tinha sofrido um abalo em seu eixo. As grandes narrativas que haviam
sustentado os discursos — a do cristianismo e a das lutas revolucionarias — ruiram com o
Muro de Berlim e a Perestroika, na mesma propor¢géo em que recrudesciam os problemas
da miséria internacional, cresceu a importancia dos aiatolas e do fundamentalismo, o
dialogo Norte-Sul deu sinais de esgotamento e a América Latina saiu de seu longo periodo
de autoritarismo sob regimes militares. Surpreendentes movimentos na economia
internacional, entre os anos 70 e 80, desestabilizaram fortunas ha muito constituidas e
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ensejaram novos arranjos do capital, onde as holdings e enterprises passaram a primeiro
plano, operando em escala global. Um refluxo na economia industrial cedeu espago para
0s bens e servigos, assim como deslocou a concentragao da riqueza para os donos do
capital financeiro.

A fotografia conhece uma enorme expansdo, do mesmo modo que o video,
provavelmente porque as imagens, agora flagradas através de lentes deformantes ou
extremamente potentes, permitiram quase que uma radiografia do real, tornando as
imagens hiper-reais. O teatro de imagens, idealizado e implementado por Richard Foreman
e Bob Wilson, parece afinar-se com este hiper-realismo ou neo-surrealismo. O corpo, ao
longo dos anos 90, serd esquadrinhado através dos dispositivos multimidia, num
enquadramento telemético que ja foi considerado pés-humano, de hibridizacdo com as
magquinas.

E neste sentido que a pesquisa em arte ndo pode ignorar esta complexa realidade,
este novo universo no qual estamos inseridos. Nao se trata, creio eu, de empreender
uma interdisciplinaridade, mas sim de voltar-se a um novo patamar do conhecimento,
alinhar-se com os paradigmas que norteiam a interpretacao deste mundo desestabilizado.

A dimensdo estética ganhou novos e decisivos aportes, na medida em que o
imaginario adensou-se e corporificou-se, merecendo um lugar de proeminéncia nao apenas
junto as ciéncias humanas como também as tecnoldgicas e aplicadas.

Alguns focos de preocupacao poderao ilustrar o que estou tentando dizer. Neste
mundo marcado pela velocidade, espaco e tempo passaram a ocupar um lugar
preponderante em todas as cogitacdes. A dimensdo de acontecimento, tdo frequente
nestes tempos de instantaneismo, parece pulverizar qualquer registro e tentativa de
apreensao pelos instrumentais mais antigos. Mas tais dimensdes podem ser revistas, e
mesmo aprofundadas, motivando a assun¢ao de uma experiéncia ali onde nada parece
estar fixo. Fixar o olhar naquilo que o devir-mancha transformou a pintura, por exemplo,
€ um modo de autonomizar a atividade do olhar, indo de encontro ao mergulho imaginério
gue propicia. Esta é a proposta de Derrida, desdobrada naquela de Lyotard, para quem a
figurabilidade projeta ontologicamente o ser, que se desdobra em incomensuraveis atos
autopoéticos destinados as mutacdes continuas das imagens do pensamento. Ou seja, 0
conceito, a concepcdo cientifica e a sensibilidade torcem-se para, conjuntamente,
ensejarem este momento autopoético, através de uma fixacdo onde sé parecia haver
deslocamento. A comunicacdo desta experiéncia de figurabilidade pode torna-se, entéo,
inscrita num circuito que envolve o outro, o social, 0 mundo, instalando o agente disperso
numa ancoragem, através da busca de consenso.

A fala consensual €, sobretudo, fruto de uma negociacéo. E plena de afeto e
reconhecimento do outro, ainda que possa ser dramatica, conflitiva ou demande esforgo
de reconhecimento diante daquilo que é diferente. A autopoética foi equacionada por
Maturama e Varella a partir de um paradigma quase elementar, mas nem por iSSO menos
importante: todo conhecer é fazer e todo fazer € conhecer. Sao as bases que constituem
gualquer acéo, as distingbes, as operagdes, 0s comportamentos, 0S pensamentos ou
reflexdbes adequados ao ser vivo.

Estar vivo é sobretudo exercitar movimentos, de dentro para fora e de fora para
dentro, tornar visivel o invisivel, como sintetizou Merleau-Ponty ou criando semioses,
como qualificou Charles Sanders Pierce estas relagdes. O corpo em movimento € também
0 corpo imaginado que se corporifica em acgoes.

Tais me parecem ser 0s temas que podem, para a pesquisa centrada no corpo,
percorrerem hoje um rico circuito de preocupagcdes comprometido com as novas
abordagens que se descortinam.

VOLTAR AO SUMARIO

314V W3 VSINOS3d 3A TYNOIOVYN OYLNOON3 1l Od SIVNY

=
=



ANAIS DO IIl ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISA EM ARTE

=
N

Até aqui estamos no terreno do individuo. Foi Michel de Certeau quem chamou a
atencdo, inicialmente, para a implicacdes oriundas das obras de Foucault relativas a
vida cultural cotidiana, sua capacidade de ser lida como um arquivo genealdgico das
disposicdes de poder e saber na cultura ocidental. Cotidiano que encerra dimensodes
ilégicas, analdgicas ou paraldgicas, trespassado que estad pela alienacdo. O cotidiano
envolve as massas, a sociedade como um todo, oferecendo-se como um intenso campo
de leituras e ensejando inUmeras pesquisas para quem queira dele se ocupar.

Lyotard destaca a artificialidade que recobre a vida contemporanea, assim como a
museologizacao da cultura, uma vez que a maioria silenciosa esta francamente aderida
ao “realismo”, entendido ndo s6 como configuracao artistica como também aderéncia a
coisa, incapaz de transcendéncia. Baudrillard enxerga uma crise has comunicacoes inter
e trans-pessoais, desprovidas de calor humano. A profusédo de imagens decorrentes das
maquinas e dos meios audio-visuais ensejou um outro patamar para a visibilidade, virtual
e sobreposto ao real, responsavel pelo espetaculo da acéo do capital, conforme salientou
Débord e, num patamar ainda mais incisivo, Jameson, que flagra nesta p6s-modernidade
o triunfo da logica do capitalismo avancado.

Nele, h4 uma perda de vinculos e mesmo uma impossibilidade de se chegar ao
corpo do outro pela via dos afetos, das percepcdes ou pela agcédo conjugada entre olho,
mao e acdo. A pessoa real parece distante, transformada em numeros e cifras,
esquizofrenicamente envelopada sobre si mesma e atonita diante de uma realidade que
se mostra cada vez mais brutal, selvagem e hostil.

Mas neste panorama aparentemente sem saida, Pierce propde a retomada da ética
voltada para a estética como fim Gltimo de nossas ag¢fes, vislumbradas na perseguicao
do que é admiravel, fundamento da razé&o criativa que pode nos conduzir, finalmente, a
liberdade. E também Guattari vé uma saida apelando para um novo paradigma estético,
denominado de caosmose, “um infinito de entidades virtuais infinitamente rico de possiveis,
enriquecivel a partir de processos criadores”.

Creio que estas sao as principais pautas que a pesquisa em arte contemporanea
devera enfrentar, caso queira afastar-se das disciplinas e mesmo das interdisciplinas,
aberta para aquilo que h& de mais estimulante nos referenciais de alguns pensadores de
nosso tempo.
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Interdisciplinaridade em pesquisa em arte

Jusamara Vieira de Souza
UFRGS

1. O campo da musica/ educacao musical (Qual € o campo?)

Basicamente a epistemologia nos ajuda a conhecer como as diferentes ciéncias
foram se constituindo ao longo da histoéria. A emergéncia de disciplinas como campos de
saberes — e entre elas a musica — esteve sempre vinculada as especulagdes ou
experimentacdes que se realizava para a produ¢cdo de um conhecimento considerado
como “verdadeiro”.

Segundo Bourdieu (2000, p.113) um campo cientifico “se define entre outras coisas,
definindo os objetos em questao e interesses especificos, que séo irredutiveis aos objetos
em jogo e aos interesses proprios de outros campos (...)". Além disso: “Para que um
campo funcione é preciso que haja objetos em jogo e pessoas dispostas a jogar o jogo,
dotadas com o habitus que implica o conhecimento e reconhecimento das leis imanentes
do jogo, dos objetos em jogo” (ibid.).

Na perspectiva do método cientifico moderno, os campos de saberes pressupdem
o recorte de um objeto definido uma vez que o ser humano ndo consegue abarcar a
realidade multipla na sua totalidade, isto é, a realidade € multifacetada e ndo pode ser
abarcada em sua totalidade. No entanto, pela quantidade e complexidade de saberes
gue vao sendo produzidos torna-se dificil debrucar-se sobre um objeto, sem perder a
dimensé&o de sua relagdo com os demais o que leva Gallo (2000) afirmar:

“A ciéncia moderna se autonomiza e se especializa em torno de seu objeto.
Ele é o foco central do qual depende sua identidade. E cada vez mais o cientista
volta-se para seu objeto, tornando autbnomo, sem preocupar-se com o0 que esta em
sua volta” (Gallo, 2000, p. 166).

Refletir sobre a delimitacdo do campo da Educa¢do Musical como ciéncia ou area
do conhecimento tem sido um desafio constante na literatura contemporanea especifica.
Este interesse esté voltado para a construcao de teorias explicativas na area de Educacéo
Musical que partam de instrumentos e praticas metodoldgicas préprias. Por isso a
relevancia de discussdes sobre o objeto de estudo da &rea, a natureza do conhecimento
pedagdgico-musical e suas inter-relacdes com outras areas do conhecimento.

A Educacao Musical aparece citada como campo académico-cientifico em fins do
século XIX, dentro do quadro de campos musicologicos esbo¢ados por Guido Adler. De
|& para c4, apesar das aparéncias, sabemos que ndo ha um consenso sobre o seu status
epistemoldgico. Indagar sobre este status, que deve ter como bases a educacgdo, a
musica e o sentido de musica na educacao, torna-se uma tarefa fundamental quando da
justificativa sobre o que entendemos por educacao musical.

Kraemer (1995) ao discutir o campo epistemoldgico da Educacao Musical procura
revelar as dimensdes presentes no conhecimento pedagoégico-musical quais sejam
filosoficas, antropoldgicas, pedagdgicas, socioldgicas, histéricas, estéticas, psicologicas
e musicologicas. A construcdo de uma teoria da Educacao Musical na sua viséo parte do
principio de que a Educacédo Musical esta entrelagcada com outras disciplinas e por isso
destaca suas implicagfes “musico-historicas, estético-musicais, musico-psicolégicas,
sOcio-musicais, ethnomusicoldgicas, tedrico-musicais e acusticas” (Kraemer, 1995, p. 157)

A sistematizacdo da area de Educacdo Musical proposta por Kraemer esta
relacionada com uma concepcdo abrangente do que seja educar musicalmente,
fundamentada em dois principios basicos: 1) a pratica musico-educacional encontra-se
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em Varios lugares, ou seja, 0s espac¢os onde se aprende e ensina musica sdo multiplos e
vao além das instituicbes escolares; 2) o conhecimento pedagdgico-musical € complexo
e por isso sua compreensédo depende de outras disciplinas, principalmente das chamadas
ciéncias humanas. Kraemer segue a tradicdo da educadora musical aleméa Sigrid Abel-
Struht que no inicio dos anos 70 impulsionou a discussé@o sobre o status cientifico da
area de Educacgéao Musical com seu livro Materialien zur Entwicklung der Musikpadagogik
als Wissenschaft (Material para o desenvolvimento da Pedagogia Musical como ciéncias)
publicado na Alemanha, em 1970. Desde entdo contamos com uma vasta producao
cientifica neste campo, revelando a importancia que o tema adquire na literatura
pedagdgico-musical (ver Albarea 1994, Cappelli 1987; Piatti 1994, entre outros).

2. Quais sao os objetos?

InUmeras pesquisas na area, incluindo aquelas realizadas no Brasil, tém procurado
identificar as perspectivas e as concepg¢des que diversos grupos mantém em relacdo a
area de Educacdo Musical, incluindo as maneiras de se apropriar, transmitir e pensar
sobre musica tidas como naturais e legitimas pelos membros de um grupo. Nesses estudos
emergem temas como género (Silva, 2000), etnias (Prass 1998), geracédo adolescente
(Corréa 2000), manifestacdes religiosas (Arroyo 1999), imaginario, subjetividade (Gomes
1998, Miiller 2000), micro-relacdes em situacdes pedagdgicas (Stein 1998), entre outras.

No entanto € importante que os instigantes “novos objetos” ndo sejam reduzidos a
“micro-objetos”, fragmentos descolados e, ao contrario, se transformem em poderosas
forcas criticas a anunciar a criacdo de uma pedagogia radicalmente ndo racista, nao
sexista e ndo exclusiva. Em outras palavras que esses novos objetos ndo se tornem um
mero curiosum, exotico, desvinculados da experiéncia imediata. E para impedir isso,
esses temas e objetos hoje emergentes nas pesquisas musico-educacionais, necessitam
de uma teoria associada a uma intensa renovagao pedagdgica.

Nesse contexto, quais seriam entdo as metodologias de pesquisa adequadas? Em
um campo onde muitas vezes o “saber fazer” € mais importante, a teoria é considerada
perda de tempo ou especulacdo metafisica e os debates tedricos no campo educacional
sdo marginalizados, com certeza, ndo pode haver uma resposta Unica para questao assim
tdo complexa. Aqui nos limitamos, apenas, a indicar alguns aspectos.

Um primeiro aspecto a destacar € que a pesquisa ndo deve se afastar dos problemas
com o quais nos deparamos no dia a dia, pois h&d um risco de ela se tornar tdo autbnoma
e afastar-se da vida humana e de seu cotidiano. Talvez devéssemos assumir a Educacao
Musical como disciplina que privilegie projetos de pesquisa a partir das necessidades e
demandas da pratica. Assim, os contetudos de formacg&o deveriam estar ligados com as
experiéncias vividas na pratica escolares e ndo escolares, considerando os problemas
gue se apresentam no dia a dia. Frente aos problemas diarios da sala de aula Libaneo
(2000, p. 38) reivindica que estes devem ser considerados “como ponto de partida e
ponto de chegada do processo, garantindo-se uma reflexdo com o auxilio de
fundamentacao tedrica que amplie a consciéncia do educador em relacao aos problemas
e que aponte caminhos para uma atuacao coerente, articulada e eficaz”.

Uma metodologia de pesquisa adequada seria aquela que possa captar as
distorcdes, as realidades sociais e escolares, desde as desigualdades sociais, as relagdes
de poder, até as sutilezas da relacdo docente e das dificuldades dos alunos. Mas,
sobretudo, que possa captar 0os aspectos sociais e culturais da propria pratica musical.

A pesquisa pedagdgico-musical deve estar voltada para os problemas da apropriacéo
e transmissdo musical se orientando principalmente nas questdes: quem faz musica,
gual musica, como e por que a fazem? Sao essas questdes que tém ocupado o centro do
interesse da pesquisa pedagogico-musical nas ultimas décadas, dado que as musicas,
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as maneiras de recepcéo pelos alunos e suas justificativas, se modificam permanentemente
diante da presenca massiva dos meios de comunicacao..

Em outras palavras, a resposta a questdo como alguém ouve e faz masica, e
como a julga é uma premissa basica para desenvolver e respectivamente permitir
significativas experiéncias de aprendizagem em espac¢os dentro e fora da escola.

Para a pesquisa isso significa também colocar de uma maneira ampla a questédo da
dimenséo do sentido do fazer musical, ao invés de se restringir a analise, descricdo e
explicacdo de fendbmenos sonoros. Mesmo quando 0s processos de aprendizagem,
experiéncias e comportamentos musicais de criangas e adolescentes séo observados e
por meio de estatisticas declarados como “insignificantes”, deve-se ter sempre presente
gue também é objetivo da Educacdo Musical entender esses processos.

Além disso, a pesquisa pedagdgico-musical, em razao de sua rela¢do com a pratica,
deve refletir ndo somente sobre a qualidade de seus problemas que devem ser
investigados com métodos adequados, mas, também, refletir sobre questdes de
divulgacao, aplicacado e utilizacdo dos resultados de pesquisa, sem as quais a producao
na area ficaria subordinada a ditadura da relevancia da pratica (Bastian, 1997).

3. Como abordar os objetos?

Um outro aspecto € que a complexidade dos fenbmenos pedagogico-musicais talvez
obrigar-nos-a4 a pensarmos em projetos interdisciplinares, pluridisciplinares e
transdisciplinares, como forma de conectar os problemas da &rea aos mais diversos
campos de saberes e possibilitar sua comunicagao, inclusive com a criagdo de novos
campos, ndo mais disciplinares, mas efetivamente interdisciplinares®.

Essas formas nédo-disciplinares podem ser pensadas como uma possibilidade
de reorganizacéo do trabalho pedagdgico que permita uma nova apreensao dos saberes,
nao mais marcada pela absoluta compartimentalizacdo estanque das disciplinas, mas
permitindo uma comunicagao entre os campos disciplinares. Assim se vislumbraria a
possibilidade de producéo de saberes em grupos formados por especialistas de diferentes
areas, em um trabalho de equipe, no qual professores planejam a¢fes conjuntas sobre
um determinado assunto.

N&o tenho nenhuma duvida de que a pesquisa pedagdgico-musical tem que
considerar em especial as questdes da préatica pedagdgica, e que ndo deve se isolar de
uma forma esotérica em um meio universitario. ISso porque existem campos da pesquisa
gue didaticamente sdo extremamente importantes para a Educacédo Musical, mas que,
no entanto, até agora pouco ou de nenhuma forma foram contemplados pela pesquisa.

Além disso, hd uma quantidade de temas que estdo no campo de trabalho
pedagdgico-musical que sO poderdo ser trabalhados a partir de um dialogo conjunto
entre educadores musicais e pesquisadores. Especificamente na escola, torna-se
primordial olhar professores e alunos como colaboradores da pesquisa. As pessoas que
participam da aula de musica, professores e alunos, ndo podem mais ser considerados
objetos andnimos, que sao tomados como hipoteses elaboradas de uma forma a priori
pelos pesquisadores, sem o contato com a realidade.

Para finalizar, por mais por mais trivial que ja tenha se tornado € de importancia
fundamental para a Educacdo Musical pensar nas relacdes multiplas que os sujeitos
fazem com as musicas nos mais diferentes espacos. O desenvolvimento da nossa area
como uma disciplina tem uma de suas causas no fato de que ela ndo tomou conhecimento
dos “alunos” ou “professores” como individuos que se relacionam com a musica
condicionados a muito diferentes pré-conhecimentos e expectativas impregnadas pelo
social, meio, educacao, idade e habitos (Bastian 1997). Tomar o campo do saber
pedagogico-musical como absolutamente aberto, sem fronteiras, mas com horizontes,
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permitindo transitos inusitados e inesperados, articulagcdes entre os diversos espagos
escolares e ndo escolares talvez seja o desafio que temos que enfrentar.

Notas:
! Referente a discussdo sobre disciplinaridade e transdisciplinaridade no campo da Educacgéo ver Gallo,
2000.
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Sujeito da Arte: perspectivas possiveis para a pesquisa

Edélcio Mostaco
UDESC

O Sujeito é um fantasma.

Para Lacan, é resultante do Nome do Pai, quando o infante organiza, renunciando
ao Gozo, a triangulacdo que estabelece entre o Real, o Imaginario e o Simbdlico. Para
Foucault, ele é o agenciamento de uma enunciacdo. Ou, como ele afirma, “em lugar de
remeterem a sintese ou a funcado unificante de um sujeito, manifestam sua dispersao:
nos diversos status, nos novos lugares, nas diversas posi¢coes que pode ocupar ou receber
guando exerce um discurso, na descontinuidade dos planos de onde se fala. Se esses
planos estéo ligados por um sistema de relacdes, este néo € estabelecido pela atividade
sintética de uma consciéncia idéntica a si, muda e anterior a qualquer palavra, mas pela
especificidade de uma pratica discursiva.” *

Se para estes dois pensadores proximos de nés o sujeito, tal qual pensado pela
classica ontologia de Descartes que supunha o cogito, ergo sum, virou po, a idéia de eu
deve ser procurada junto a outros formatos de subjetividade, tais como os de subjetividade
distribuida, socialmente construida, dialégica, descentrada, multipla, nbmade, situada,
inscrita na superficie do corpo, produzida pela linguagem, ou qualquer outra no¢do que
indigue seu transito e carater transitorio.

Na mesma linha de raciocinio coloca-se a questéo da identidade, falsamente pensada
como imovel e permanente, um perfil fixo, ndo sendo considerada sua mobilidade,
labilidade e transito entre uma multiplicidade de papéis sociais e deslocamentos de
contexto quando vivida na interacdo com os demais.

Tudo isso causa desconforto, é certo, mas € preciso ndo desanimar. Para contornar
tais incidentes de percurso, Delleuze propde, a partir de alguns ensinamentos colhidos
em Leibniz, outro modo de afastar-se do essencialismo cartesiano ou do psicologismo
gue colocou o self como metéfora do si-mesmo. Trata-se da dobra.

E ela quem nos permite pensar os processos pelos quais o ser humano transborda
e vai além de sua pele, incorpora e agencia as informag6es do mundo exterior, afastando-
se assim de uma concepc¢ao essencialista. A dobra € uma cadeia formada entre conexdes
humanas, artefatos técnicos, dispositivos de acdo e pensamento. E ela que faz bifurcar
relacdes, repropondo alternativas, ensejando novas metamorfoses para a subjetividade.
Permite entdo se pensar a identidade como desdobramento, deslize ou deslocamento,
mas sem cair no poc¢o da falta de sentido que tais operac¢des poderiam fazer supor.

Se a subjetividade é conformada através de agenciamentos, a dobra representa as
conexdes ali possiveis, as dobradi¢cas que possibilitam novos movimentos de eixo. Para
Delleuze, esta série pode diversificar-se, expandir-se, divergir, convergir, formando pontos
de entrada, saida e separacdo para os humanos detentores de um corpo.

O corpo estad em evidencia, mas € preciso acautelar-se e ndo toma-lo pelo que ndo
€, investindo-o como um novo fetiche, o que poderia reencena-lo como outra espécie de
esséncia, quando néo passa de transito e fluxo. Andar, comer, namorar, cavar, dancar
ndo sdo produtos naturais, mas histéricos, conquistas técnicas adquiridas pelo corpo
mas aprendidas em sua constante troca de informag¢des com o0 ambiente e seu contexto.
N&o podemos pensar em facilitacdes nem esperar solugdes magicas.

Abiologia é apontada como a ciéncia do futuro, voltada no momento para pesquisas
gue envolvem o meio ambiente, as neurociéncias, as ciéncias celulares e moleculares,
em estreitas correlag6es com a bioquimica e a biofisica. Uma bioinformatica conformou-
se a partir das maquinas, permitindo projetos como o Genoma, a sequencializacdo do
DNA, as clonagens e as pesquisas com as células-tronco. Esta nova realidade levou
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Lucia Santaella a divisar quatro novos formatos para as pesquisas em arte: as provocadas
pelas transformagdes do corpo humano decorrentes da hibridizagéo entre o carbono e o
silicio, albergadas no que denominou “corpo biocibernético”; as simula¢gdes computacionais
dos processos Vvivos, tal como aparecem na vida artificial e na robética; a macrobiologia
das plantas, animais e ecologia e a microbiologia genética.?

Eis alguns exemplos de pesquisas possiveis, ligadas ao corpo remodelado (a
manipulacao estética da superficie corporal, através de cirurgias, tatuagens ou
condicionamento fisico); o corpo protético (o corpo ciborgue, hibrido, corrigido e expandido
através de proteses), o corpo esquadrinhado (onde através de maquinas, pode-se ler a
intimidade dos 6rgaos, tecidos e células); o corpo plugado (onde os corpos de internautas
interfaceados no ciberespaco recebem e enviam fluxos de informacdes, através da imerséo
em avatares de virtualidade bi ou tridimensionais), a telepresenga (ou vivéncia em
ambientes virtualmente construidos por softwares), bem como o corpo simulado
(substituido por sinais, desenhos ou pontos que descarnam o usuario), ao contrario dos
corpos digitalizados (programas que representam o interior do corpo humano e permitem
um “passeio” através dos 6rgaos).

Passando a outro campo, temos a performance art, congregando uma multiplicidade
de acepgdes, desde que foi iniciada nos anos de 1950, mas hoje obesa e difusa, vitimada
pela gordura conceptual e um sem numero de apropriagdes incoerentes que a
desagregaram e pulverizaram. Ou seja, desde que um bocejo é considerado performance,
ela pouco guardou de seu antigo padrdo provocativo. Talvez devéssemos regredir a
proposi¢cdo de Richard Schechner e entender que a performance art resulta de uma
visdo contraria ao logocentrismo inerente ao teatro ocidental, apoiado sobre a nocao de
representacao e tendo como padréo os dramas eurocénticos. A performance art, entdo, é
aquilo que contraria estes padrées e marca-se pelo carater efémero, Unico e irrepetivel.

Neste caso, ela seria uma inter-disciplina, se levarmos a sério o que isto implica
enquanto formulacdo de novos paradigmas e ndo apenas uma acomodacao de definices
prévias.

Para Renato Cohen, um dos mais ativos investigadores destas novas modalidades
artisticas, uma via de posicionamento consequiente encontra-se na no¢ao de work-in-
progress que os artistas contemporaneos perseguem, um debrucar-se sobre a cena atual
marcado pela interdisciplinaridade que almeja estabelecer na consciéncia do receptor
“uma confluéncia de influxos, emissdes, representacbes que formam o nutrimento,
enquanto corpo de imagens/sensacdes que vao ser suas gestoras.” 3

Articulam-se, assim, desde procedimentos arqueolégicos associados a peritagem
do moderno e do p6s-moderno, de cunho historiogréafico e/ou epistemoldgico, até aqueles
associados aos processos poéticos desta cena contemporénea. Entre estes, os mais
notaveis estdo associados a mudanca de paradigmas na apreensdo dos fendmenos
figurativos (as hibridizagOes, as desterritorializacbes e mesticagens), configurados em
novos patamares de expresséo. A construcao de Leitmotive e suas intersec¢des com o
environment, redimensionam o tempo e 0 espaco, agenciam novos enquadramentos para
estas instancias. A criacao da storyboard, ultrapassa as atuais no¢des de autoria, texto
ou roteiro, para apostar no agenciamento de signagens como coeficientes de significacao.
Tais processos nao recusam o emprego do estranho nem do numinoso, reconfigurando
as nocdes de sagrado, de ritualistico, de mitoldgico.

A cena transversa divisada no work-in-progress, perpassada por esta nova seiva de
categorias auridas na pesquisa laboratorial, formula-se a partir de gestos, acdes e
discursos que supde um novo Zeitgeist, afinado com a sensibilidade de nosso tempo.

Notas:
1 FOUCAULT, Michel. A Arqueologia do Saber. Rio. Forense: 2002, p. 61.
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2 SANTAELLA, Lucia. Corpo e comunicagdo. Sdo Paulo. Paulus: 2004
3 COHEN, Renato. Work in progress na cena contemporanea. Sao Paulo. Perspectiva : 2004: 2
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Sujeito da Arte: perspectivas possiveis para a pesquisa

Jusamara Vieira de Souza
UFRGS

1. O cotidiano como perspectiva para a pesquisa em educagcéo musical

O tema “cotidiano” tem aparecido com frequéncia nos debates sobre educacéo e
educacdo musical. H4 pelo menos duas expectativas diferentes em relacdo ao assunto:
Alguns professores pensam somente no aspecto de que a aula de musica deveria se
orientar naquilo que os alunos ouvem diariamente em seus contextos sociais, naquilo
que eles trazem como habitos e preferéncias musicais. Outros associam o tema com as
possibilidades insercdo da musica como reflexo da biografia do aluno, isto é da musica
como reflexo de vida e das experiéncias que fazemos todos os dias.

O sucesso que o conceito vem adquirindo oferece o perigo da diluicdo, de uma
perda de sentido ou banalizag&o conceitual. Por isso a necessidade de reforcar que falar
sobre o cotidiano envolve uma multiplicidade de enfoques e a pluralidade de posturas.

Existem vérias correntes que compéem o campo social do cotidiano, e cada uma
delas retomam a nogdo do senso comum a seu modo. Insistem na importancia do senso
comum, ndo como uma instancia fechada, mas como um pré-requisito para a analise do
vivido, para ambitos de suspensao (isto é, da dialetizacdo da préxis cotidiana) e de analise
cientifica. Reconhecem que o senso comum possui sentido e que pode também se
transformar na forca da sociedade.

Lebfreve acredita que “0 senso comum é comum ndo porque seja banal, um mero e
exterior conhecimento, mas porque € conhecimento compartilhado entre os sujeitos da
relacdo social”. (p.15) O autor se dedica a andlise das acdes cotidianas, 0os pequenos
episédios, das falas sans prestige. Na perspectiva interacionista de Goffman ha uma
tentativa de “valorizar os significados que mediatizam as relacfes entre pessoas” e
compreender a producéo de significados partilhados entre elas.

Para Agnes Heller: “A vida cotidiana € a vida de todo homem” (1992, p. 17). A vida
cotidiana nao é algo “especial”’, nenhum momento do qual poucos participam, ao contrario
€ algo que envolve a todos e no qual todos estdo presentes seja ativos ou passivos.
Heller (1992) define a vida cotidiana com a “totalidade de atividades do individuo em
relacdo a sua construcdo, a qual cria respectivamente as possibilidades de construcao
social” (p. 20).

Assim os trabalhos fundamentados nas sociologias do cotidiano irdo contemplar o
dominio das ag¢fes individuais, rotineiras e ndo organizadas — como fatos sociais —
situando-as em seu ambiente institucional simbdlico. A prioridade esta no efémero, no
contigente, no fragmento, no relato, no mdultiplo, no sujeito e ndo no permanente, no
coletivo ou conjunto. Se herdamos dos iluministas do século XVIIlI a concepcao de
progresso e temporalidade linear nas teorias do cotidiano vamos encontrar a relatividade
e a provisoriedade.

Embora priviligiem o sujeito essas teorias estdo cientes de que o0 sujeito
individualmente com suas relacfes proximas e regulares ndo esté isento de vinculos em
relacdo as estruturas sociais, as classes e aos sistemas.

Inspirado na Fenomenologia de Husserl , algumas correntes vao destacar a
perspectiva inter e intracultural, para definir as estruturas, conteudos, hierarquizacdes e
géneros das dindmicas e das praticas cotidianas. Em resumo: afirmam que ha uma ligacao
profunda entre o contelido e l6gica do sistema social. O desafio estard em perceber
como as préticas cotidianas tratam dessa ldgica, por exemplo, como ver no singular o
universal ou o subjetivo no objetivo. E por isso que quando se fala em vida cotidiana ndo
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se entende s6 o vivido no plano do individuo, nem a interagéo pura e simples, nem sé as
posicdes coletivas e muito menos a idéia da freqiéncia das acdes (rotinas, estagnacao,
banalidade) A vida cotidiana € um atributo do ator individual, porém ela se realiza sempre
num quadro sécio-espacial. Seu estudo deve partir dos homens, da sua vida real, a
importancia dos valores e do senso comum para revelar as estruturas. Ou seja, a
banalidade do cotidiano nao € téo irrelevante. O presente nao € definido pela légica da
espera (do futuro, da promessa) mas pela l6gica da atencdo: do vivido, onde o
indeterminado, o sécio-histérico se revelam.

O campo da sociologia da vida cotidiana é recente e tem origens diferentes. Alguns
autores o identificam como um espaco da pds-modernidade (Featherstone 1995), do
pluralismo, como um zona de descida das narrativas totalizantes que perderam
gradualmente a capacidade de explicar uma realidade cada vez mais complexa,
heterogénea e plural.” (Teixeira, 1991, p. 9). Para Tedesco (1999) , ha um revalorizar do
interesse socioldgico pela vida cotidiana mediado pelo senso comum, talvez como forma
de resposta, de esperanca no homem e ndo na historia, frente as falsas promessas de
redencéo de liberdade e de igualdade nunca realizadas.

Outros o tematizam pelo viés da dialética dos macroprocesso, localizando os grandes
conflitos sociais (classes, capitais, técnicas, culturas) que perpassam a esfera do cotidiano.
As polarizagdes entre regional/nacional, micro/macro, sujeito/objeto tendem nessa
perspectiva cada vez mais a desaparecer. Desta forma os temas a serem privilegiados
serdo: Sociologia do trabalho (profissbes), Sociologia politica do Estado, Sociologia
urbana, Movimentos sociais e culturais, A mobilidade social, entre inUmeras outras.

2. Temas fundamentais

Quais os temas trazidos por essa perspectiva para a pesquisa em musica? Como
as investigacdes teoricas sobre a vida cotidiana (Heller 1992, 1994; Lippitz 1980;
Mollenhauer, 1983; Waldenfels, 1985) tem dado e pode dar subdsidio para a Educacéo
Musical.

Como ja mencionado, a perspectiva da sociologia da vida cotidiana entra nas brechas,
nas falhas, nas auséncias de perspectivas totalizantes. Ela se compromete com a analise
individual histérica, com o sujeito imerso, envolvido num complexo de relacdes presentes
numa realidade histérica prenhe de significaces culturais. (Por isso ha espaco para a
“tia da esquina” , meninos em situacao de rua, musicos das ruas, adolescentes no quarto)

Seu interesse estad em restaurar as tramas de vidas que estavam encobertas; procurar
no fundo da historia figuras ocultas; recuperar a pluralidade de possiveis vivéncias e
interpretagOes; desfiar a teia de relagbes cotidianas e suas diferentes dimensdes de
experiéncias fugindo dos dualismos e polaridade, e questionando dicotomias.

Por isso, muitos estudos concentram-se na pequena comunidade. Nessa, ha uma
localizac&o que permite uma observacao direta e participante. O estudo da situacéo e de
interacdo, o método de histdria de vida, dentre outros, sdo importantes para a andalise do
individuo no espaco local. Pode ser 0 espa¢o mais proximo - a casa, 0 quarto - mais
distante, como a rua; outros mais internos como a escola, a sala de aula.

Nessa espacializacdo ha uma localizacdo que se desloca (por exemplo: a casa
torna-se um espaco publico, a rua configura-se num espaco intimo, permite a intimidade
de uma casa.) Ha também uma temporalidade que se cruzam (por exemplo tempo livre/
tempo ocupado.)

Esses processos todos manifestam a dificuldade analitica e metodolégica de
identificar o cotidiano, ao mesmo tempo em que revela a complexidade de uma sociologia
do cotidiano. Um dos elementos que dificulta a analise € justamente a temporalidade do
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cotidiano que nao é unicamente ciclica. Um outro problema levantado por Pais (1994) é
gue as fontes documentais da vida cotidiana nem sempre sédo acessiveis, sistematizadas
e representativas.

A efemeridade das perspectivas e a heterogeneidade das temporalidades apontam
para a necessidade de construir categorias de analise no préprio processo de pesquisa.
Ha também a necessidade d e inventar métodos - a imaginagao socioldgica — para, por
exemplo, captar “o tirar musica” dos adolescentes que aprendem violdo “sozinhos”, onde
e quando entrevistar musicos das ruas.

O desafio que se coloca ao lidar com essas teorias esta em estruturar metodologias
e teorias que promovam o didlogo epistemoldgico entre 0 micro e o macro, que déem
conta das véarias modalidades que a vida social hoje apresenta e que o cotidiano como
signos de insignificAncias do presente possa dar lugar ao lugar/local, & memoria, as
temporalidades entrecruzadas, ao signo significado e o significado historicamente.

3. O que este campo pode proporcionar para a area de Educacado Musical?

As concepcOes didaticas apoiadas no cotidiano como paradigma tedérico buscam
uma aproximacao da aula de musica com a realidade sociocultural ou com o “mundo
vivido” (Lebenswelt). Seu interesse ndo esta nas atividades padronizadas, mas, sim, na
tematizacao, na sala de aula, das experiéncias musicais dos alunos e suas experiéncias
sociais de mundo. As questdes que vao se interessar:

Que objetos e que situacbes concretas caracterizam o comportamento estético-
musical cotidiano? Como essas experiéncias podem ser compreendidas sob o ponto de
vista musical? Além disso:

O que acontece em relagdo aos processos de aprendizagem musical no cotidiano:
Quais séo os procedimentos utilizados? Como desvenda-los? Quais métodos sdo, assim,
adequados para o aproveitamento da experiéncia musical cotidiana? Essas questoes,
como na pesquisa, s6 vao poder ser respondidas a partir de analise de situa¢des concretas
e especificas. (musica do celular, da televisédo, das novelas, dos CDs)

A opcdao por esse paradigma coloca em pauta a relacao teoria e pratica e o valor do
conhecimento musical uma vez que a aula de masica passa a se orientar ndo em objetos
(na gramética da musica) e sim nos alunos, em suas situacdes, problemas e interesses.
A metodologia passa entdo a ser decidida em cada lugar e em cada situacao especifica.
Concreto, isso significa questionar sobre o0s processos de socializa¢cdo musical dos alunos,
procurando conscientizar diversos conteudos e relativizar ideais estéticos e valores.

Trabalhar nessa perspectiva, tanto em pesquisa como em situacdes pedagdgicas
significa ndo fazer juizos de valores apressado, negativo nem positivo; significa um
exercicio de vigilancia, de lapidacdo, de abertura epistemoldgica, para as grandes
transformacdes, rupturas e redefinicbes que o real nos apresenta e nos desafia.

Como j& mencionei em outros textos, esse paradigma da sociologia é de grande
relevancia para a educacdo musical: ndo s6 porque coloca “em evidéncia a dimenséao
nado-escolar no interior do campo de pesquisa, mas também [porque provoca] o relativo
encolhimento das dimensdes propriamente pedagogicas e dos fatores resultantes de
uma visao fechada da escola. “ (Neves; Eidelman,; Zagefka, 1995, p. 187). Essa concepcéao
permite a educacao musical, em primeiro lugar, considerar o ensino e a aprendizagem de
musica que ocorrem ndo s6 na sala de aula, mas nos contextos sociais mais amplos. Ou
seja, a compreensao do fendmeno ensino-aprendizagem nao se esgota no acontecimento
“aula”.

Com isso nao estou querendo dizer que devemos transformar a escola em uma
discoteca ou sala de concerto. Na minha opinido as chances da aula de musica nao
estdo nas tentativas de didatizar as experiéncias realizadas fora da escola, mas no tornar
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a aula interessante e significativa onde as possibilidades de comunicagao que existem
entre alunos e professores devem estar no centro.

Concluindo posso dizer que minha participagdo nessa mesa € mais do que um
esclarecimento sobre o conceito. Tentei mostrar como podemos ampliar nossos horizontes
tedrico-metodologicos, onde a musica e sua ligagdo com as experiéncias esta no centro
e ndo a gramatica musical.
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Sujeito da Arte: perspectivas possiveis para a pesquisa

Gilberto Icle
FUNDARTE/UERGS

Esta mesa redonda foi organizada e proposta pela linha de pesquisa ARTES,
CRIACAO E EXPERIENCIAS DE SI. Essa linha de pesquisa faz parte do Grupo de
Pesquisa em Arte da FUNDARTE/UERGS e congrega professores de diferentes
linguagens artisticas, principalmente, o teatro, a danca, a musica e as artes visuais.
Fazem parte dessa linha de pesquisa os professores: Celina Alcantara, Eduarda
Gongalves, Jezebel de Carli, Carlos Médinger, Silvia da Silva Lopes, Celiza Metz e eu.

O foco de trabalho da linha é o sujeito da arte e os questionamentos que se
desdobram na problematizacéo das relagdes entre as diferentes artes e seus respectivos
fazedores.

Nossa curiosidade tem génese em diferentes questdes de pesquisa, mas nossas
perguntas centram-se, sobretudo, no esfor¢o de compreender o sujeito da arte, o fazedor,
o0 artista; sua relacdo com o outro, podendo ser o publico ou outros artistas (alteridades),
e sua relacao consigo mesmo (identidades).

Em linguagens tao diferentes quanto o teatro, a danca, a musica e as artes visuais
investigamos distintos meios pelos quais se constituem conhecimento em arte.
Procedimentos, processos de criagéo, construcao de conhecimento, subjetivacao, funcao
e modos de fazer arte sédo alguns de nossos objetos de pesquisa.

Quem é? Como se constitui? Qual o discurso sobre? Qual a relacdo com outros
elementos? Como cria? Para quem cria? Como se relaciona com? Eis algumas perguntas
gue precedem o termo sujeito da arte em nossas pesquisas.

Perguntas tao diversas se unem na certeza que o trabalho em equipe pode oferecer
um olhar interdisciplinar & pesquisa. Essa relagdo nos permite transitar entre olhares que
passam pela hermenéutica, pelo estruturalismo dialético ou pelas concepcdes ditas pés-
estruturalistas. O labor divergente sobre objetos de estudo em comum nos traz a certeza
de compreender as limitagcbes de cada pergunta, de cada quadro teédrico, de cada
curiosidade.

Assim, nosso corpus tedrico pode conter diferentes perspectivas da teoria da
recepcao, dos estudos teatrais e coreograficos, da pesquisa biografica, dos estudos
foucautianos, da epistemologia genética, da pesquisa em poéticas visuais, entre outros.
Nesses universos dispares ndo temos como objetivo achar um consenso ou mediar
dialogos tedricos, sendo abordar de forma interdisciplinar um mesmo objeto de estudo: o
sujeito da arte.

Entdo, nossa curiosidade se limita na significacdo de algumas poucas perguntas
precérias e instaveis, tanto quanto os territorios pelos quais percorremos. Defender esses
territdrios e suas fronteiras néo significa diminuir as possibilidades de perguntar em outro
qguadro tedrico que ndo aquele com o qual estamos acostumados, mas sim, mostra a
fragilidade de nossa curiosidade e a finitude de nosso trabalho.

O titulo dessa linha indica algumas preocupacdes. A idéia de experiéncia se afasta
da de vivéncia. Essa Ultima decorre do proprio viver, do cotidiano, do fluxo do dia-a-dia.
A experiéncia de que tratamos pode ser caracterizada como o elemento transformador
gue encontra na arte terreno privilegiado. O si ndo é igual ao eu. Se o eu remete ao self,
ao individual de cada um, a singularidade, o si remete ao sujeito e a sua indissociavel
alteridade.

A guestdo do sujeito foi sempre, no decurso da histéria da filosofia, um problema
central, do qual ndo temos um consenso, tampouco uma solucao. Para falar um pouco do
sujeito seria necessario vincula-lo ao problema da verdade e a relacdo sujeito objeto.
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Em Descartes (ZAMBONI, 1998) e na tradicdo da pratica cientifica que lhe sucede,
a verdade é alcancada pelo rigor da observacdo da evidéncia e do raciocinio, do
conhecimento esclarecedor. A contribuicéo kantiana (CHAUI, 2004) agrega a essa divisio
entre o sujeito observador e o objeto observado o paradoxo da impossibilidade de acesso
a verdade ultima do que se observa, pois 0 objeto observado s6 pode ter lugar no
conhecimento do sujeito, e este, por sua vez, s6 conhece a partir das estruturas que lhe
sdo proprias.

Diversos autores no século XX procuraram minimizar ou transcender o problema da
divisdo sujeito/objeto. Entre eles, Piaget (1990) procura romper essa relagéo a partir da
dialética estruturalista, na qual propde que os limites entre sujeito e objeto ndo podem
ser determinados senao no resultado da acéo do sujeito que, por sua vez, determina o
objeto. Assim, sujeito e objeto ndo sdo mais que uma ilusédo da acéo.

Numa perspectiva bastante diferente, Foucault (2004), ao detalhar as relagcbes sobre
0 sujeito e a verdade, fala da idéia inicial da filosofia antiga de um sujeito capaz de
verdade, na medida de sua transformacédo. Ele considera, ainda, o sujeito como uma
funcd@o no discurso. Alguém que é capaz de verdade, de dizer a verdade sobre si e,
consequentemente, se tornar sujeito dessa verdade.

Sendo assim, temos nos perguntado sobre um sujeito da arte, tanto quanto sobre
um sujeito a arte. Pensar que no interior dos discursos artisticos estdo expressas
concepcOes de verdade e sujeito.

Isto €, de um lado, as praticas discursivas em arte sdo constituidas por sujeitos que
do interior delas (tanto como fazedores, quanto como observadores ou estudiosos) lhes
atribuem significado; por outro, esses mesmo sujeitos estdo assujeitados a préticas
discursivas que lhes séo exteriores e que pertencem ao ambito das praticas sociais mais
gerais.

S&o0 essas questdes que indubitavelmente estédo presentes na formulacdo de um
sujeito da arte como um sujeito de discursos verdadeiros. Portanto, como um sujeito
capaz de verdades sobre arte e sujeito dela.

Esse conjunto de preocupagdes que se resumem na busca de compreender o sujeito
da arte e o sujeito a arte constitui o cerne das pesquisas que estdo em andamento e as
quais terdo uma contribuicdo impar com a contribuicdo que nossos convidados nos trardo
hoje.
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RESUMOS DE COMUNICACOES DE PESQUISA

O ballet: uma arte erudita num contexto escolar popular

Dione Pena Zanatta
PUCRS
Esse estudo consiste em uma abordagem etnografica, com énfase na observacao
participante, do projeto “Danca Crianga”, que se realiza na Escola Municipal Loureiro da
Silva, situada na Vila Cruzeiro do Sul na periferia de Porto Alegre. Esse projeto desenvolve
uma atividade complementar com criangas e adolescentes dessa escola e da comunidade,
constituindo se em aulas gratuitas oferecidas as criancas e aos jovens em diferentes
horarios. A técnica utilizada para esse trabalho esta embasada na do ballet ou também
conhecida por danca classica. O projeto teve inicio pela iniciativa particular de uma
professora de Educacéo Fisica formada em ballet, que, despretenciosamente, introduziu
essa pratica como uma alternativa de trabalho. No entanto, essa experiéncia resultou em
uma grande demanda entre os alunos, produzindo assim reflexos sociais, culturais e
educacionais importantes. O ballet € uma pratica tradicionalmente desenvolvida por
individuos de classes altas. Quando introduzido no contexto de classe popular, observa-
se que essa pratica sofre transformacdes e ressignificacdes, que se tomam compreensiveis
a luz dos projetos individuais e familiares dos participantes, bem como dos significados
gue as organizacdes educacionais atribuem a ela. Esse trabalho buscou analisar os
sentidos que essa pratica adquire nesse novo contexto socio-cultural e seus reflexos na
politica educacional.

Glossario de desenho

Geraldo Roberto da Silva
FURG

O projeto de pesquisa “Glossario de Desenho” tem primeiramente o objetivo didatico de
equipar com termos técnicos corretos, estudantes de arte (alunos de desenho, em cursos
de licenciatura ou bacharelado) e (ou) profissionais artistas, para o exercicio de suas
atividades, seja como futuros arte-educadores, professores ativos ou artistas plasticos e
graficos em suas praticas tradicionais. Atende ainda a caréncia de um mercado editorial,
com poucos e superficiais titulos relacionados ao assunto, considerando-se ainda que, o
disponivel apresenta repertério reduzido de termos, além de ignorar variantes
terminoldgicas que fazem parte do jargdo dos desenhistas. A previsao é que a edicao
ocorra em forma de caderno didatico, com fartura de ilustracbes-exemplos e seja de
baixo custo.
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A pintura de Hélio Oiticica e a poesia de Ferreira Gullar em espaco de
convergéncia: Neoconcretismo

Gredes Rejane Finkler
UFRGS

O encadeamento desta pesquisa efetiva um cruzamento de aproximacdes e
distanciamentos, em que os dois artistas articulam relagcdes entre a poesia e a pintura na
intermediacdo do espaco. Nesse nitido entrecruzamento de composi¢cdes espaciais a
arte desenhar-se-4 como exercicio de liberdade, em um sentido de arte total, confirmando
avida. Com efeito, ficara assim evidenciado que o novo texto poético tomara de empréstimo
0 suporte da pintura — o espaco bidimensional — a pintura, por sua vez, tomara de
empréstimo o suporte da poesia — a palavra.

Vestida de lembrancas

Janaina Delgado Falcdo da Rocha
UFSM

Munida de afeto, lirismo e uma certa melancolia, desnudo meus objetos de
memoria, e os ofereco ao espectador de forma densa, fragil e dolorida.

De um objeto banal, enlaco a relagdo de um imaginario infantil, de lembrancas e sensacdes
do passado com os sentimentos e sensacgdes do presente.

Assim, da-se a transformacdo de objetos comuns em objetos quase sagrados, que
transportam uma relagdo de uma memoria individual com a memodria coletiva de quem os
mira.

O artista como sua propria midia: o ator/performer

Jaqueline Valdivia Pereira
UDESC

Este artigo tem como objeto central de estudo discutir as relacdes entre a performance
art e o teatro, e procura rastrear o caminho individual do ator na constru¢do de suas
poéticas teatrais. Utilizando o corpo como plataforma seméantica para a producdo de
novas abordagens artisticas. Sobre o ator na contemporaneidade dira, Marcia
Strazzacappa uma estudiosa das técnicas corporais: “Definimos o artista cénico como
aquele cuja obra nao € um objeto exterior a ele, mas esta nele préprio. Em outras palavras,
€ aquele que traz em seu proprio o resultado de sua obra. Enquanto agente, o corpo é
técnica; enquanto produto, ele € arte”.(1996 p.163) O presente trabalho € parte de uma
pesquisa em andamento, a qual procura compreender o cenario em que se insere o atual
artista de teatro que, interessado na interpretacdo de si mesmo, coloca seu corpo em
primeiro plano, afirmando-o enquanto obra.
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Um sistema de treinamento como base para a
construcdo da dramaturgia do Ator

Inés Alcaraz Marocco (orientadora),
Carina Ninow, Felipe Vieira,

Lesley Bernardi, Maico Silveira e

Mariana Mantovani (bolsistas orientandos)
UFRGS

Entre os diferentes niveis de organizacao do espetaculo teatral, a dramaturgia do ator €
aquele que compreendemos como criagao individual Unica do ator, capaz de tornar, em
sua totalidade, visivel e crivel, aos olhos do espectador aquilo que € inerente as emocodes
humanas imperceptiveis no cotidiano. Para tanto, acreditamos que o ator tem necessidade
de treinar, exercitar o seu imaginario e o seu corpo de maneira continua, a fim de construir
uma estrutura sélida capaz de torna-lo apto a essa forma de criacdo. A partir desse
conceito, o objetivo de nosso trabalho é o de verificar as possibilidades de criacdo de
dramaturgias tendo como base o Sistema de Treinamento desenvolvido desde 2001 na
pesquisa intitulada As técnicas corporais do gaucho e suarelacdo com a performance
do ator/dancarino. Este Sistema foi criado por alunos/atores no Departamento de Arte
Dramética da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e é composto por
nove partituras de movimentos que correspondem, de modo estilizado, as atividades da
lide campeira do gaucho do Rio Grande do Sul. Na fase atual dessa pesquisa, estas
partituras estdo sendo trabalhadas a partir da exploracdo das diferentes qualidades de
movimento; ou seja a energia, o tempo e a dire¢cdo no espaco, desdobrando-as de sua
estrutura mecéanica sem perder, no entanto, a seqiéncia e os impulsos originais. cada
partitura serve,entdo, como material para que os alunos/atores criem sequéncias
individuais de acdes fisicas objetivando a composicao de situagcfes concretas e enfocando
o detalhamento das mesmas, para resgatar a complexidade dramética que caracteriza a
acdo na vida. Dentro desta idéia, nosso processo de trabalho nos levou a construcao de
algumas dramaturgias individuais que estdo sendo associadas entre si, em que 0 jogo
entre os atores € de fundamental importéncia para a construcdo de novas situacfes
dramaéticas.

Trés véus para dizer e ver os olhos de El Fayum

Rosangela Miranda Cherem
UDESC

Uma questéo que incomoda: E possivel pensar a arte contemporanea néo sé colocando
em pauta o mais recente, mas também pela atualidade dos artefatos que nos alcangcam
desde o remoto e o recondito, através de reverberac¢des ou vibracdes de um tempo distante
do nosso?

Para desembrulhar esta pergunta melhor evitar certos percal¢gos em terrenos muito visados,
tal como o que concebe uma Histdria da Arte pelos formalismos intrinsicos a obra, tomando-
a apenas como linhas, formas, cor, volume, material, técnica. Também parece perigoso
conceber uma Histdria da Arte apenas pelos fenomenos que lhe sao extrinsicos, colocando-
se quer pela relacdo com a vida do artista, quer pela relacdo com o entorno da obra.
Igualmente parece recomendavel evitar uma Histéria da Arte que reivindica para si um
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carater pedagdgico, buscando ensinar os meios pelos quais a obra pode ser decifrada,
guantificada, ordenada ou qualificada.

Abandonando os manuais e catdlogos de estilos e escolas ou as meras sequéncias
nominais e cronoldgicas, trata-se de pensar a obra de arte liberada da experiéncia 6tica,
refutando o olho solar para considerar as reflexdes de Bataille e Blanchot. A saber, que
toda imagem € um rasgo e que toda palavra € um dilaceramento de algo que apenas se
pode circundar, mas nunca tocar plenamente. No paradoxo de buscar o inencontravel, o
gue emerge é uma Historia da Arte que potencializa a contiguidade como procedimento
reflexivo e que concebe a continuidade apenas pelos efeitos da ficcdo. Em didlogo com
Foucault compreende que por mais que se diga, 0 que se vé nao se aloja jamais no que
se diz.

Eis um trabalho de leitura que se coloca como bascula de presenca-auséncia, distancia-
proximidade e apari¢do-desapari¢do, onde o dizivel desliza até encontrar um pensamento
impensado, tal como o registra Didi-Hubermann: “A pintura pensa. Como? E uma quest&o
infernal. Talvez inaproximavel para o pensamento”.

Assim, para dizer e ver os olhos dos retratos funerarios de El Fayum tem inicio o jogo de
des-velamentos onde se reconhece os véus: Pelo primeiro surge a interrogacdo: até
onde aqueles rostos nos permitem alcancar um vazio que se abre sob os pés daquele
gue por eles é atraido? No segundo procura-se avistar: até onde aqueles rostos afetam
o tempo em que foram encontrados? J& o ultimo deixa & mostra uma outra inquietacao:
por que aqueles rostos ainda nos olham mantendo-nos suspensos em sua sedugao?
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RESUMOS EXPANDIDOS DE
COMUNICACOES DE PESQUISA

O(s) sentido(s) do corpo nas experiéncias com instalacdes interativas

Alberto Coelho
UFRGS

As instalacdes interativas destacam-se como um conjunto de experiéncias que
revelam diferencas, determinando um novo momento na historia da arte. Estas instalagdes
promovem a interatividade, um modo especifico de provocar o corpo do espectador, que
tem necessariamente, o aporte dos recursos tecnoldgicos digitais (MACHADO: 1997). O
presente estudo problematiza as rela¢des do corpo fisico na interatividade com instalages
interativas, formulando a seguinte questdo: o que difere as experiéncias estéticas —
interatividade -, realizadas com instalagdes interativas do ponto de vista do interagente,
de outras experiéncias com arte?

A interatividade, do ponto de vista do corpo do interagente em sua acepg¢ao mais
totalizante!, promove uma experiéncia estética de caracteristica hibrida (do grego hybris,
mistura). Envolvido em situacfes artisticas plurisensoriais, 0 corpo mistura os sentidos
da visao, do tato, da audi¢éo e também da propiocepc¢ao, pela manipulacao e combinacao
de cenérios que se compdem, dentre outros elementos, por imagens numéricas e
dispositivos sensoriomotores, uma acao hibrida que pode ser observada no
comportamento do interagente.

A génese desta hibridacdo pode ser encontrada na historia das tecnologias
computacionais que, na década de 1940, passa a fundamentar a disciplina da cibernética
— comunicacéo e controle das maquinas, - desenvolvendo pressupostos que servirdo de
base para o desenvolvimento, nos anos seguintes, da Estética Informacional, com Max
Bense e Abraham Moles, da Estética Cibernética, com Helmar Franke e Herbert Frank,
dentre outras. Estas estéticas investigam a percepc¢do e a participacdo ativa do publico
em propostas artisticas, encaminhando aspectos que caracterizam o comportamento
hibrido do interagente em experiéncia com instalagdes interativas.

A delimitacdo temporal deste estudo compreende trabalhos realizados a partir do
final da década de 1980 até os dias atuais. Pretende selecionar um conjunto de seis
instalacdes interativas (trés artistas brasileiros e trés estrangeiros), mapeando, segundo
DELEUZE E GUATTARI (1993), o plano de composicéo estético (trabalho das sensacdes)
e 0 plano de composicgéo técnico (trabalho dos materiais) de cada trabalho. Os artistas
brasileiros que estdo compondo, num primeiro momento, este estudo, sdo: Eduardo Kac
(Artista, pesquisador e prof. da Universidade de Kentucky e do Instituto de Artes de
Chicago) / Diana Domingues (Artista, pesquisadora e profa. da Universidade de Caxias
do Sul - UCS, coordena o Grupo Artecno no Laboratério NTAV — Novas Tecnologias nas
Artes Visuais) / Suzete Venturelli (Artista, pesquisadora e profa. da universidade de Brasilia
- UnB) / Tania Fraga (Artista, pesquisadora e profa. da Universidade de Brasilia - UnB) /
Gilberto Prado (Artista, pesquisador e prof. da Universidade de Campinas - UNICAMP) /
Kiko Goifman (Artista, antropdlogo, diretor de cinema). Salientando o interesse em ampliar
a discussado, também destaco outros artistas fundamentais, que se evidenciam nos
referenciais ligados a tematica da Arte e Tecnologias Digitais. S&o eles: Char Davies
(Canada), Edmund Couchot (Franca) e Jeffrey Shaw (Australia).
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Sistematizando os modos de interagdo da arte com o publico na década de 90,
percebermos que uma nova configuragcdo se modela, que as relacdes entre arte e
tecnologia estdo acompanhando o aceleramento das novas configuragdes computacionais.
Muitos artistas, filosofos, antropélogos, semidticos, cientistas, entre outros pesquisadores,
tem se preocupado com o ser humano do ponto de vista de seu corpo — fisiologico, fisico,
psicoldgico, fenomenolégico, estético, tecnoldgico. H&A uma vasta bibliografia que se refere
ao corpo por diferentes abordagens, todas participando de uma ampla discusséo sobre o
devir do ser humano neste tempo de heterogeneidades, individualidades,
desfronteirizacdes, inteligéncias artificiais, biogenética, células-tronco, simulacdes virtuais
tecnoldgicas, enfim, conceitos que acompanham as questdes que tentam decifrar o
“genoma” do ser humano em suas mais variadas formas. Neste contexto também estéo
0s artistas e suas criagdes que buscam “decifrar”’ a vida pelas sensag¢des, provocando o
corpo fisico no seu estado hibrido de gestos, olhares, sons, deslocamentos, um evidente
guestionamento ao modo fragmentado de entender a vida. Interagindo em ambientes
digitais temos nossa capacidade de pensar e sonhar ampliadas, aumentamos nossa
condicao perceptiva e sensivel pelo contato com as tecnologias digitais. Cada vez mais
as tecnologias vem ampliando o campo de percepc¢ao do ser humano, por novas formas
de viver que ndo eram permitidas pelo corpo na sua condi¢cdo biol6gica. SANTAELLA
salienta que o corpo se tornou o grande foco, representacéo, objeto performatico e objeto
simulado das artes. (2003: p.68). Nos mostra a problemética do corpo “pds-humano” que
se torna hibrido por forca de estagios evolutivos, expandindo os sentidos e as inteligéncias
dos seres humanos. O corpo, ao se expandir, transgrediu os limites que definiam
sensibilidade, percepcéo, mente, cognicdo e consciéncia, explorando, com ajuda das
tecnologias, a sua desfronteirizagao.

Notas:
1 Etimologicamente o termo Estética vem do grego como aisthesis, com o significado de faculdade do sentir,
compreensédo pelos sentidos, percepcao totalizante (ARANHA: 1989)
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Multiplos Olhares pondo ordem na bagunca: Indagacfes sobre 0s gestos
domésticos e os a-fazeres artisticos

Alice Jean Monsell
PPGAVI/IA/JUFRGS

Esta pesquisa problematiza a questéo do arranjo de objetos diversos no espaco de
exposicdo a partir de uma pesquisa poética sobre os objetos que sdo guardados pela
dona de casa no seu espaco privado — a casa. Através de um processo de conversagoes
com donas de casa, pretendo apropriar operacdes, procedimentos, objetos e imagens
gue serdo a matéria prima para 0 ‘como’ e o ‘porqué’ dos arranjos destes ‘pedacos do
real’ dentro do espaco de exposi¢do. A pesquisa visa uma releitura poética de dados e
informacdes observados e descontextualizados de uma casa com o objetivo de resignifica-
los a partir de uma apresentacdo pertinente a esta realidade, porém, transfigurada
poeticamente. Neste lugar do objeto e sujeito privados, quero aprender sobre as maneiras
em que uma dona de casa guarda e cuida seus objetos pessoais e intimos, particularmente
aqueles que néo sao valorizados, e talvez nem vistos, por outras pessoas. Em refletir
sobre os afazeres e os signos domésticos quero que minha producao particular possa
aproximar ainda mais uma apresentacao visual pertinente a reflexdo poética sobre
aspectos da vida contemporanea que, hum primeiro momento, parecem insignificantes.

A nocao do arranjo serd investigada como maneira de repensar a apresentacao de
minha produc¢éo poética no espaco de exposi¢do. O termo arranjo simultaneamente implica
uma aproximacado desta producdo poética com a investigacdo de alguns afazeres
domeésticos tradicionalmente chamados ‘femininos’ e ligados com “a administracdo e/ou
arrumacédo domestica.”™ O termo também implica um vinculo com uma das questfes da
estética classica aristotélica, especificamente, a questdo de organizacao.

Estou interessado, como artista, refletir sobre a experiéncia do espectador no espaco
de exposi¢ao, para evitar um ‘didlogo’ muito hermético — ou um mondlogo - a obra falando
sobre mim e para mim de um lugar descolado de nossa realidade social. Penso agora
sobre maneiras de ‘pbr a ordem na bagunca’, isto é, de organizar, enquanto forma exposta,
os diversos dados recolhidos sobre o espaco doméstico e suas praticas, perguntando
como estes poderiam ser distribuidos, combinados e arranjados para apresentaram-se
mais como um arranjo de coisas multiplicadas, ou como uma mistura multipla e complexa
de coisas diferentes e, talvez, repetidas — 0 que parece ser visualmente mais pertinente
a nossa realidade. Penso nas possibilidades de uma producdo que sugere esta
multiplicidade também através da incluséo de olhares e pontos de vistas de outras pessoas
(os donos de casa — colaboradores) que juntardo a meu olhar. Imagino a exposicéo de
objetos ndo centralizados sobre seu préprio eixo, mas possuindo muitos centros, ou
nenhum, sugerindo muitos olhares que dispersam a ordem Unica de um observador fixo.

Reconheco que esta ‘apresentacao arranjada’ ndo pode ser arbitraria. Qual critério
o artista pode utilizar para decidir sobre este arranjo? Se minha producao poética é
essencialmente uma producao de objetos, (como era nos “corpos em suspensao”?), de
onde eu posso extrair uma l6gica de apresentacao que nao é descolado daquela producao?
Estas questfes precisam ser tratadas ja no inicio do projeto porque a obra inclui, a meu
ver, ndo somente a fabricacao ou construgéo de algum signo visivel, mas sua apresentacao
num lugar. Acredito que, para mim, as escolhas poéticas em relacdo a maneira de
apresentar uma producdo poética podem ser geradas durante o préprio processo de
conhecimento investigativo da realidade por parte do artista. O processo de investigacao,
visando tornar visivel aspectos de nossa realidade cotidiano, ndo é mais um
desdobramento auto-referencial sobre a arte em si ou sobre a minha pessoa (um
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expressionismo). A escolha do tema de investigar o arranjo e 0s habitos de donos/as de
casa, obviamente, tem significado pessoal, mas nesta pesquisa ndo se limita a um olhar
anico.

Notas:
! FERREIRA, 1986, p. 169.
2 Refere-se ao tema de pesquisa do Mestrado pelo PPGAVI/UFRGS
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A producéo cotidiana de si como obra do homem livre
Reflexdes a partir de Henri Lefebvre

Ana Cristina da Natividade
PPGGea, UFRGS.

Henri Lefebvre (1961) desenvolve algumas categorias especificas para uma
sociologia da cotidianidade. Uma destas categorias se constitui no movimento dialético
entre o “vivido” e o “viver” que envolve a cotidianidade e a consciéncia social.

Destaca que uma teoria tradicional da consciéncia, que ao condensa-la reduzindo-
a ao “eu” negligencia este conflito. E no conflito entre o vivido e o viver que a consciéncia
— individual e social - € feita. Assim, a consciéncia €é feita pela experiéncia de si na
relacdo com o0s outros e no decorrer do tempo enquanto reflexdo sobre o passado e as
projecdes para um futuro, um vir-a-ser.

O viver € sempre virtual e provoca o vivido. O vivido esta sempre ligeiramente
realizado, ou esta em via de cumprimento, de superacao.

Estes conceitos permitem figurar a consciéncia como atualidade e como obra. O
vivido, num sentido, € o realizado, € o real e o atual. O viver com suas multiplas
virtualidades, com a amplitude dos seus horizontes, ndo tem uma atualidade. O vivido é
0 presente, e o viver, a presenca. O vivido € também a obra viva ou morta do viver: o que
fagco, 0 que sei e 0s meus horizontes.

A experiéncia de si se situa no diario, o viver se d& no diario. Mas também a
experiéncia de si como o vivido ndo se encontra no cotidiano. As memoarias das
experiéncias passadas, as formas que o viver tomou séo essencialmente dramaticas. A
experiéncia de si enquanto viver social acontece sem amplificacdo. Numa espécie de
jogo sério e teatralizacdo natural, o drama real e as dramatizacgdes ficticias reforcam-se.
Talvez se reforcem por que a arte no cotidiano transforma o mundo em metafora para que
se possa compreender (produzir consciéncia) as proprias experiéncias de si no mundo.

Portanto, para Lefebvre ndo é somente no caso da arte (como trabalho), mas também
no caso de muitas manifestacdes da vida social que usam largamente dos simbolos e
representagbes para amplificar o vivido, por exemplo, as manifestagdes do luto, dos
funerais, dos casamentos, dos encontros.

A producéo cotidianade si no constante vir-a-ser depara-se como que Lefebvre
chama de enigma da repetigéo.

O vivido sempre retomado e transformado em habito reforca um modo de ser ao
alimentar o viver. O vivido condicionando o viver refor¢ca uma identidade. Retomar, repetir
um modo de ser transforma a experiéncia de si num ato mecanico.

O filme de animacao Repete de Michaela Pavlatova, (1995) apresenta um cotidiano
marcado pela repeticdo tanto no ambito das relagdes sociais publicas como no das relacdes
sociais privadas. O filme inicia com um cachorro que pede ao seu dono para leva-lo a
passear. Este pega a coleira e apos fixa-la iniciam seu passeio, num mesmo passo-ritmo.
A certa hora passa um ciclista, apdés uma mulher com a qual o dono do cachorro troca
olhares. Esse € o cotidiano publico retomado sem surpresas. O cotidiano privado apresenta
0 que acontece entre trés casais (homem-mulher) que vivem numa rotina. Em um certo
momento o mundo privado e publico se corresponde. O cachorro recusa-se a seguir
adiante rompendo com a correia. Esse momento também apresenta uma crise entre 0s
casais, na qual sonham com outra situagdo. Buscam um outro diferente daquele com o
gual se relacionam mas nao pensam em modificar seu proprio padrdo de comportamento.
Desse modo, repetem o préprio comportamento apesar de terem trocado de parceiros. O
mundo publico retorna a suas praticas habituais.
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A ruptura, a crise ocorre num momento de esgotamento, quando o outro, por sua
insisténcia em manter o padrao, impede a possibilidade de continuidade de um modo de
viver. Mas quando ocorre a crise e um outro modo torna-se possivel, as personagens
procuram retomar seu padréo particular mesmo em uma outra combinagao (associacéo).
Lefebvre (1991) questiona porque em lugar de reconstituir certa sociedade em crise ndo
utilizar a crise para mudar de vida?

A producéo da experiéncia de si como obra do homem livre

Para Henri Lefebvre (1991) uma obra s6 € realizada por um homem livre que se
apropria das virtualidades do cotidiano. No momento em que a experiéncia de si tornou-
se uma repeticdo de padrbes como forma de manutengéao de uma identidade, de um tipo,
essa experiéncia deixou de ser uma obra e tornou-se uma acéo parcelar. O homem néao
esta/é livre pois esta preso e determinado por acdes de repeticdo para a manutencdo de
um certo tipo, para combinar-se/associar-se a outros certos tipos.

Pensando a partir de Lefebvre, a experiéncia de si como obra de um homem livre
ocorreria com a apropriacéo das virtualidades do cotidiano que se apresentam no viver e
nao no vivido, ou seja, na consciéncia dos modos de viver e, portanto, nas condi¢cdes de
ser e estar no mundo, e ndo na repeticao do que foi.

Produzir-se como um homem livre, desse modo, passa pelo esfor¢co de criacéo e
recriacdo do que nunca foi mas com a apreensédo daquilo que ja foi e como realizou-se.
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Todo lugar € possivel: arede de arte postal, anos 70 e 80

Andrea Paiva Nunes
UFRGS/PPGAV

O titulo Todo lugar € possivel: a rede de arte postal, anos70 e 80 surgiu da expressao
tudo é possivel, de Danto,l1 de onde se partiu para referir a ampliacdo do lugar que
habitualmente € destinado a arte — museus e galerias. A arte postal ultrapassa-o, ocupa
todo e qualquer lugar, o cotidiano. Ocupa ainda, o ndo-lugar, conceito de AugéZ, no
transito das correspondéncias entre remetente e destinatario.

Cartdes-postais, envelopes, caixas, fitas magnéticas (sonoras ou visuais) e outros
materias informavam, questionavam e investigavam, em acdes cotidianas, os cédigos e
os sistemas de funcionamento que regulavam a vida e a arte. Caminhando em direcao
contraria a circulacédo da arte dentro dos museus e galerias, nas décadas de 70 e 80, a
rede de arte postal bus-cava fora deles um outro lugar possivel para a construcdo da
arte, que se pretendia ex-tremamente ligada ao pensamento e que rejeitava sua producao
como uma mercadoria qualquer. Esta arte ocupa lugar no cotidiano, ndo € vista como
espetéculo.

Pretendeu-se com este estudo, contribuir para o preenchimento da lacuna existente
de estudos sobre essa manifestacdo na historia da arte brasileira, através do levantamento,
andlise e documentacéo de trabalhos realizados em arte por correspondéncia.

Partiu-se das davidas: como funciona a estrutura dessa rede, onde o artista questiona
a natureza da arte, procura frestas para infiltrd-la no cotidiano e multiplicar esses
guestionamentos? Quais as relagdes existentes dentro dessa estrutura?

Uma rede internacional de comunicacao, formada através do correio a partir dos
anos 60, lugar para discultir, investigar e questionar a natureza da arte e seu entrelagamento
ao cotidiano. A organizacao de exposi¢des ndo € o cerne na arte por correspondéncia, e
sim, a comunicagao e o questionamento coletivo de conceitos, que a rede possibilita.

Herdeiros das proposi¢des das vanguardas historicas e, especialmente de Marcel
Duchamp, impulsionados pelos precursores Ray Johnson e Fluxus, os artistas inventaram
um novo lugar que é exatamente a inexisténcia dele, que atravessa o lugar fisico/geografico
— 0 transito —, e que se encontra sempre em movimento.

Partir do meio. Escolher um ponto, um artista ou um trabalho artistico, a partir dele
compreender como se estrutura a rede de arte postal. Ela se espalha em diversas direcdes,
cresce para todos os lados através do correio. Uma rede que produz arte e desobedece
as regras estabelecidas para a sua producéo, circulacdo e consumo. Pode ser exibida
em uma bienal, uma livraria, um mural, porém, é no transito entre os enderecos, lugares
e tempos, que essa arte encontra seu principal lugar de exibicao.

Meio transbordante, lugar descentralizado que conduz informac¢des vindas de varios
lugares a outros, ampliando seu fluxo em novas ramificagbes; assim, a rede de arte
postal se caracteriza como rizomética. Conexao, heterogeneidade, multiplicidade, ruptura
a-significante, cartografia e decalcomania séo principios do rizoma3, os quais encontramos
também na arte por correspondéncia.

O fim e o comego séo anulados, estabelecer o fim e o comeco é dificil devido a
construcdo das ramificacoes, de seu tracado desordenado e imprevisivel. Permanéncia
da mensagem narede. Através das listas de nomes e enderecos, pre-sentes nos catélogos
das exposi¢des ou nas correntes, é estabelecida a comunicacao.

N&o existe uma ramificagao principal ou filiacdo, ndo existe centro. Existe alianca, a
idéia de ligagdo como acumulacao.
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A conexao é que move a rede, “qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a
qgualquer outro e deve sé-lo”.

Multiplas, varias e simultaneas, idéias circulam nas ramificacbes a partir de
fragmentos, acréscimos, subtracoes, alteracbes que vao se formando e que configuram
um lugar transitorio e uma mensagem sem um autor e sem um destinatario — ndo existe
um e outro, mas, multiplicidade.

Heterogeneidade é situacdo da rede. Nela circulam diferentes tipos de informacoes:
lugares geograficos, politica, sexo, filosofia, ecologia, etc., quase sempre da associag¢ao
entre elas. A diversidade aparece ainda, na lingua e nas diferentes abordagens de um
mesmo assunto — maior ou menor profundidade. Essa diversidade gera circuitos onde ha
aproximacoes por identificacdo entre os participantes.

Deleuze e Guattari opdéem, 0 mapa, como construcéo, ao decalque como reproducao
integral.

A rede é rizoma no sentido em que vai contra a raiz do sistema das artes, buscando
um outro tipo de construcao artistica, deslocada em relacdo ao mercado e, em
consequUéncia, deslocada também dos espacos expositivos que visam o comeércio da
producéo artistica.

O acontecimento da rede de arte postal como processo artistico, nas décadas de 70
e 80, indicava o caminho que a arte viria tomar desde aqueles anos até hoje. Cauquelin®
salienta que “a mail art pde a tonica[sic] a importancia contemporanea da informacéo e
sobre a necessidade de constituir as redes”. Elas possibilitam a descentralizacdo da arte
e, a independéncia dos artistas na gestéo de sua producédo. As redes permitem, aos que
a elas aderem, discutir e desenvolver conceitos artisticos relacionados ao contexto social
local onde a arte se insere. E também, permitem o encontro de seus pares intelectuais e
artisticos, distribuidos em diferentes localidades nacionais e internacionais.

Nesse sentido, as questfes sdo pontas soltas, elas abrem horizontes para pesqui-
sas futuras que discutam em outros tempos, essas mesmas questdes.

Notas:
1DANTO, Después del fin del arte, [199-], p.206.
2 De acordo com Marc Augé, “[...] ndo-lugares sédo tanto as instalagBes necessarias a circulacdo acelera-

da de pessoas e bens (vias expressas, trevos rodoviarios, aeroportos) quanto os proprios meios de transporte ou
os grandes centros comerciais”. AUGE, N&o-lugares: introducéo a uma antropologia da supermodernidade. 1994,
p.36.

3 DELEUZE e GUATTARI, Mil Platds, 1995.

4+ DELEUZE e GUATTARI, Mil Platés, 1995, p.15.

5> AUQUELIN, A arte contemporanea, [199-], p.77.
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Os primeiros passos da danca classica no Rio Grande do Sul através de Lya
Bastian Meyer
Carmen Anita Hoffmann
UNICRUZ

A idéia deste texto surge da necessidade de focalizar uma questdo do nosso tempo:
a continuada reconstituicdo das funcdes e dos significados, iluminando e esclarecendo
como o papel da danca € historico, cultural e socialmente construido no tempo.

A identificag&o de individuos envolvidos direta e indiretamente com a danca, sobre
0S acontecimentos que vivenciaram, proporcionam suporte a pesquisa cientifica. Nesse
sentido buscou-se investigar a atuacdo de uma das pioneiras da danca classica no Rio
Grande do Sul, Lya Bastian Meyer! que através do seu acervo pessoal aponta para a
revelacao do circuito de sociabilidade situando-a no mundo cultural.

O acervo de Lya Bastian Meyer € composto de recortes de jornal, cartbes, programas
de espetaculos e apresentacfes de danca, telegramas e cartas. Percebe-se a relacao
entre o individuo e seus documentos apontando para a materializacdo da histéria do
individuo e dos grupos a que pertence, pois conforme Gomes “[...] os individuos e os
grupos evidenciam a relevancia de dotar o mundo que os rodeia de significados especiais,
relacionados com as suas préprias vidas, que de forma alguma precisam ter qualquer
caracteristica excepcional para serem dignas de serem lembradas™.

Para expor um pouco mais a riqueza desse material mesmo tendo este passado por
uma selecao da prépria Lya, durante a organizacdo da documentacao torna-se fundamental
identificar alguns dos seus aspectos, de modo a perceber a sua variabilidade e as distintas
relagcbes com a sociedade, ampliando a rede de sociabilidade e pessoalidade.

Acompanharemos aqui a correspondéncia, através de telegramas recebidos a cerca
das atuacbes de Lya por criticos e autoridades vinculadas a educacédo e a cultura no
periodo que abrange os anos 1940 a 1956. A escolha de telegramas para essa andlise
histérica vincula-se a historia da vida privada, onde se registram as memorias de um
individuo e implicam uma nova fonte de reconstituicdo histérica. A andlise possibilita
conhecer melhor as tramas do ramo artistico da danca no rio Grande do Sul nos meados
do século XX, bem como as articulagdes com o sistema em nivel nacional e internacional.

Os telegramas compdem o acervo, e € a forma mais rapida de comunicacéo escrita
e o sistema mais moderno dos anos 1930 — 1940, possibilitando remessas de informacgdes
resumidas, precisas e até confidenciais.

No inicio do século XX, consolida-se o regime republicano e as cidades se
desenvolvem. O pais se modifica por influéncia da Belle Epoque européia, da cultura dos
imigrantes e da introducéo da eletricidade na vida cotidiana.

Na andlise dos telegramas pode se perceber as diferentes relacées de Lya com o
contexto cultural do Rio Grande do Sul e do Brasil. Os emitentes sé&o intelectuais vinculados
a manutencgdo, a valorizagdo e, de certa forma, regozijam a cultura erudita, classica,
onde o trabalho de Lya Bastian Meyer é reconhecido. Em um dos telegramas, datado de
31 de outubro de 1944, assinado por Breno de Albuquerque, critico de arte, destaca-se o
seguinte texto: “Os aplausos de uma platéia fria como a nossa, demonstram o quanto
fizestes vibrar a alma da nossa gente”. O critico observa, ainda, que “O Carnaval de
Schumann, pela sua natureza romantica, € acessivel mesmo aos pouco familiarizados
com musica fina” ou quando diz que “Lesa Acanau, a figura central da Escola de Bailado,
com raras qualidades de bailarina, ndo esteve a altura do recital do ano findo, onde
demonstrou todo o fulgor de seu temperamento artistico”. A prépria Lya considera penoso
as pessoas seguirem somente os rumos da danca moderna, pois defende a idéia da
importancia do balé classico, onde realmente se sedimenta a técnica.
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O teor dos telegramas, cartdes e das saudacdes denunciam, ainda, a aferéncia ao
seu trabalho: “efusivas congratulacdes”, “efusivos cumprimentos”, cordiais saudacdes”,
“expléndida atuacao”, “rara beleza”, etc.

Através das escolas proprias de danca é que se propaga o cultivo desta arte em
Porto Alegre, onde a Escola de Bailados Classicos Lya Bastian Meyer obteve éxito lisonjeiro
da critica. Em telegrama datado de 27 de novembro de 1947, os agradecimentos se
estendem ndo so “as expléndidas atuagdes artisticas”, como também ao beneficio para o
Sanatdrio Belém. Considera-se decisiva e importante essa atuacao para a formacéo de
publico, bem como a fixacdo de valores estéticos.

Essa analise também nos possibilita conhecer as articulagdes com o sistema em
nivel nacional, quando Lya Bastian Meyer € convidada, em telegrama de 21 de junho de
1949, a presidir o corpo de baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, para a temporada
de 6pera oficial, convite feito pela Comisséo Artistica e Cultural.

Também é relevante o atendimento expresso, em um dos telegramas, vindo do
Palacio do Catete, ao pedido de auxilio ao Corpo de Baile Profissional do Estado do Rio
Grande do Sul. Este, acabou fechando suas portas em 1958, por descaso do governo do
Estado do Rio Grande do Sul, situacdo que perdura até os dias de hoje.

Assim, podemos ver que, de acordo com Gomes: “E dos individuos que nasce a
organizagao social”, pois o “interesse pelo individuo nas sociedades modernas €, por
conseguinte, contemporaneo a adocdo e a divulgacdo de muitas das praticas de
‘adestramento de si’ ja existentes, as quais se incorpora a escrita de si e a idéia de
verdade como sinceridade” (GOMES, 2004, p. 17).

O estudo dessa escrita epistolar € uma forma de recuperar as relagbes existentes
entre o que se conformava como a “moderna” producao de estudos historicos e 0s “novos”
estudos socioldgicos e antropolégicos, ambos ganhando terreno em todo o mundo (idem,
ibdem, p. 52).

Desta forma, a andlise dos telegramas do acervo de Lya Bastian Meyer possibilitou
conhecer melhor alguns dos acontecimentos ocorridos no ramo artistico e da danca em
meados do século XX, bem como as articulacdes politicas e sociais com o contexto local
e nacional.

Lya Bastian Meyer dedicou-se a divulgacao e reconhecimento da danca classica no
sul do pais. Até 1959, quando manteve sua escola, formou um grande nimero de alunas,
com as quais coreografava e montava espetaculos, lutando sempre contra preconceitos
da época. Também foi responséavel pela introducdo da ginastica ritmica e artistica na
Escola Superior de Educacgéo Fisica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde trabalhou até a década de 1970.

Sempre sonhou com o corpo de baile do Theatro Sao Pedro de Porto Alegre para
acompanhar as companhias liricas internacionais. Além disso, seria fator de
desenvolvimento de uma “verdadeira” cultura da danca no estado. O sonho ainda néo foi
abandonado...

Notas:

1 Uma das pioneiras da dang¢a “académica” no Rio Grande do Sul, Eliane Clotilde Bastian Meyer Schimitz,
com o nome artistico de Lya Bastian Meyer, nasceu em 23 de janeiro de 1911, em Porto Alegre. Seus pais a
incentivaram na profissdo de bailarina, onde exerceu diversas fun¢cdes como bailarina, professora, coreégrafa e
pedagoga. Comecou seus estudos em danga no Instituto de Cultura Fisica, cursando ginastica ritmica com Nina
Black. Em 1931 Lya viaja & Alemanha onde estuda balé com Eugenie Eduardowa (ex-bailarina do Marie Theater de
S&o Petesburgo) na melhor escola classica de Berlim. Depois estudou com Rita Pokst, da Opea de Wiesbaden
(Alemanha), e Tatiana Guzowsky, coredgrafa russa residente em Berlim, cuja influéncia é de Mary Wigman. Ao
retornar & Porto Alegre, Lya abre sua prépria escola e, em 1932, funda sua Escola de Bailados Classicos, com o
objetivo de formar artistas que entendessem a danca como arte, técnica e estética. Um dos aspectos que distingue
Lya Bastian Meyer foi o de ter conquistado e dirigido por 18 anos, a Unica escola oficial de danca da histéria do Rio
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Grande do Sul. A Escola Oficial de Danga do Theatro Sao Pedro foi oficializada pelo governo do Estado através do
Decreto-lei n® 340, de 12 de abril de 1943, mantido pelo poder Executivo com verbas da Loteria.

2 GOMES, A. de C. Escrita de Si Escrita de Histéria. Editora FGV. 2004., p. 11.
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A formagdo do ator em tempos de midia

Celina Nunes de Alcantara
FUNDARTE/UERGS

Este trabalho resultou da busca por refletir sobre a formagé&o do ator, principalmente
no que tange a sua relacdo com a midia. Percebo na minha pratica como atriz e docente
gue as discussdes e opinides sobre o ator e seu trabalho relacionadas com a midia
configuram-se de duas formas: no campo académico € comum um certo menosprezo,
uma certa acepcao, na qual, os atores da TV sao considerados menos preparados, menos
conscientes e menos “legitimos” na medida em que ocupam esse lugar ou posi¢ao por
serem considerados bonitos.

Os verdadeiros atores sdo aqueles que fazem teatro. Como é dito na prépria midia,
agueles que tem uma base.

No outro extremo esti 0 senso comum para quem o ator € somente aquele que
aparece nas diferente midias, especialmente na TV. Ainda hoje h& aqueles que se
espantam quando alguém se apresenta como ator e ndo é conhecido. E surgem as
inevitaveis perguntas: porque tu ndo vai para Globo? Porque néo faz televisao?

Considero importante que possamos refletir sobre esse assunto, principalmente em
nivel académico, com mais profundidade, para além dos lugares comuns e verdades
estabelecidas. Para aprofundar a reflexdo, tomei alguns ditos e questdes, a0 meu ver,
amplamente divulgados e relacionados com o ator e seu trabalho e busquei problematiza-
los: idéia aprioristica de talento como uma marca que acompanha o trabalho em varios
momentos e modos de ser ator; a necessidade de celebrizacéo para alguém, como ator,
gue busca afastar-se da esfera do homem comum, uma vez que é justamente esse Ultimo
gue vai idolatra-lo (Lasch, 1983,p.30); formas de lidar com as rela¢des entre o publico e
o privado, ou seja, diferenciar aquilo que pertence a esfera publica, que pode e deve ser
compartilhado socialmente, do pertencente a individualidade e a intimidade
(Arendt,2000,p.37); formas de lidar com o corpo instauradas no séc. XX, no qual o corpo
tornou-se mais exposto e passou a determinar a aparéncia fisica, fazendo-se necessario
cuidar dele. E conceitos como verdade, verossimilhanca, catarse, mimese, simulacro a
partir da visdo aristotélica, da estética realista que caracterizou o drama burgués e de
uma visdo mais contemporanea estabelecendo uma ponte com o campo virtual.

Assim teve inicio a pesquisa, de um lado, a experiéncia de alguém que decidiu ser
atriz tendo como referéncia de trabalho do ator novelas, filmes, miniséries e revistas e
hoje atua como artista e docente. E, de outro, as problematizacdes das questbes que,
nessa hipotese, tém constituido ou contribuido para a forma como o ator se forja neste
tempo midiético.

Os conceitos mencionados buscam explicitar as condi¢des, as estratégias que estédo
implicadas nos discursos sobre o ator capturados na midia. Condicfes essas que formam
mas também séo formadas por aquilo a que se referem.

Os atores na midia parecem tomar existéncia no cruzamento entre seus personagens
de ficcdo e os varios personagens de si mesmos que sdo veiculados, apresentando-0s
como exemplos de beleza, saude, comportamento, relacdes sociais e outros. Ou seja, no
intersticio entre as formas, como esses atores se tornam visiveis como individuos de um
tempo e de uma singularidade (individualidade) e de como sdo dados a ver como
personagens de ficcdo que tem existéncia a partir do trabalho do ator. Ou seja, uma
mélange entre realidade e ficcdo, vida privada e vida cénica.

Nos materiais midiaticos que se dedicam a falar sobre os atores, algumas questdes
sdo sempre pontuadas: semelhancas e diferencas entre o ator e o personagem da ficcéo
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marcadas pela referéncia da vida real; relacdo da busca de similaridade entre a figura
cotidiana do ator e seus personagens da ficgdo; atitudes e fatos da vida privada do ator
gue encontram paralelo na vida ficcional. H4, também, a exposi¢éo publica da vida intima
marcada por imagens que vao desde a presenca do ator em festas, inauguracgoes, desfiles
aos quais sao convidados ou contratados, a fim de conferir visualidade e divulgagéao ao
evento, e, também, para si mesmos, quanto aos seus enlaces ou desenlaces amorosos
amplamente descritos e registrados. Ou ainda, os mostra como exemplo participando de
campanhas beneficentes e educativas, como exemplo de vida (na superagdo de uma
grande dor) e exemplo no cuidado com o proprio corpo.

O ator na midia se configura, na verdade, entre o que € plausivel de ser revelado de
sua intimidade e seus personagens de ficcdo. Nesse sentido, um gala homossexual, por
exemplo, ndo esta no universo do possivel, na medida, que nao € aceitavel para o publico
gue consome essa imagem.

Pensar o ator e seu trabalho a partir da forma como estéo abordados na midia € um
desafio atravessado por alguns preambulos: pensar o presente, isso que esta se fazendo,
do qual ndo se tem ainda distancia, no qual somos quem faz, mas também quem sofre as
acOes; pensar criticamente a prdpria pratica e, ao fazé-lo, sendo participe e espectador,
nao cair na armadilha de buscar verdades ou dimensfes subentendidas a serem
desveladas. Junte-se a isso o fato de que néo é possivel pensar essas questbes sem
considerar o status que a midia desfruta como instancia que prop&e formas muito concretas
de fazer afirmativas sobre cada um de nés e sobre todos, constantemente. Se é verdade
gue a midia ndo pensa, porque ndo é uma instancia portadora de consciéncia individual
ou de uma producao como a de um filosofo, também parece ser cada vez mais verdadeiro
o fato de que ela “nos pensa”. Busquei entdo, como assinala Rosa Fischer (2002a, p.84)
pensar as imagens, textos e sons da midia como possibilidades de significacdo datadas
e bem localizadas, tanto do ponto de vista de quem as produz e coloca em circulacéo,
guanto daqueles que as recebem e interagem com elas.

Em relacdo a formacgdo do ator, a midia opera com determinados enfoques que,
muito embora ndo possam ser pensados como invencionices ou manipulacdes dessa
mesma midia, sao representativos de um certo modo de atuar sobre determinado campo,
um modo de tratamento que revela determinadas escolhas.

Diante disso, como proceder a uma analise sem cair na tentacdo da busca por
verdades ocultas, de um lado, ou na restricdo a obviedades aparentes, de outro? Agrande
dificuldade parece ser encontrar a medida entre a descricdo de procedimentos e ditos
observados nos materiais midiaticos sobre o ator e a compreensao de tal realidade
como obra de escolhas, vontades e verdades, em jogo nas relacbes que estdo ai
implicadas. Essa medida torna-se mais ténue quando se esta pensando o proprio trabalho,
as escolhas pessoais, quando se trata de algo sobre o qual fazemos juizo, temos opiniées
e credos.

Conforme Rosa Fischer (2002a, p.86), a midia se constitui em um espaco de
“visibilidade das visibilidades”, uma instancia de reduplicacdo dos discursos, em que
ndo ha criacdo ou invencdo de um discurso, mas uma reduplicacdo dos mesmos por
meio da linguagem midiatica, reduplicacao essa que traduz uma forma de tratar escolhas
em relag&o aquilo que vemos e ouvimos. E esse espaco, em que cada vez mais estio
sendo articuladas respostas a muitas de nossas duvidas e solu¢cdes para nossos
problemas, seja como mulheres, negros, criancas, idosos, profissionais, cidadaos e tantos
outros papéis que desempenhamos socialmente. E também esse espaco que parece
cada vez mais imbuido de uma “fungdo pedagdgica” marcada pela forma como articula
suas imagens, sons, informacoes, textos, que acabam dando conta de uma determinada
formacao.
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Alinho-me aqui as idéias da professora Rosa Fischer dentro daquilo que a autora
denomina como questdes relativas a um “dispositivo pedagdgico da midia”. Para Fischer
(1997,p.71):

(...) esse modo muito concreto de formar, de constituir sujeitos sociais, atravées da
pratica cotidiana de produzir e consumir produtos televisivos, que parece constituir
um “conjunto estratégico” novo, e que pode ser traduzido através da cumplicidade
material e simbdlica da midia com seus publicos, possivel de ser analisada e descrita
a partir de uma operagéao sobre os produtos que ela veicula.

Foi a partir da hip6tese, aqui defendida, de uma forte presenca da midia na formacao
do artista ator, que busquei configurar a forma como a questdo esta abordada,
principalmente, na descricdo de praticas reconhecidas como proprias do trabalho do
ator, tais como cuidados com o corpo, preparagao corporal, aquisicdo de habilidades
corporais conforme a necessidade da personagem, cuidados com saude e alimentacao
na busca pelo corpo ideal para ser tornado visivel no video, transformacdes corporais de
ordem plastica; modos de abordar a constru¢do de personagem, capacidade de falar
sobre os personagens de ficcao, ressaltando a diferenca do anterior em relagao ao atual
e, com isso, ressaltar uma caracteristica importante para o ator que é a versatilidade.

Essas questbes tornadas visiveis de vérias formas na midia, ddo conta de uma
formacéo, pois lidam com determinadas idéias que se tornaram, com o tempo, de uso
corrente, plausiveis e aceitaveis para 0 senso comum e, a mesmo tempo, representativas
de determinados conhecimentos entendidos e aceitos como préprios da préatica do trabalho
do ator.

Referéncias:

ARENDT, Hannah. A condicdo humana. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2000.

ARISTOTELES. A poética classica. Sdo Paulo: Cultrix,1985.

BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulagéo. Lisboa: Rel6gio d’Agua, 1991.

DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

FISCHER, Rosa Maria Bueno. Televisdo e educacgdao: fruir e pensar a TV. Belo
Horizonte: Auténtica, 2001.

. Problematiza¢@es sobre o exercicio de ver: midia e pesquisa em educacéo.

Revista Brasileira de Educacdo, ANPED, n.20, p. 83-94, maio/ago. 2002a.

_____.Verdades em suspenso: Foucault e os perigos a enfrentar. In: COSTA, Marisa
Vorraber (Org.). Caminhos Investigativos Il: outros modos de pensar e fazer pesquisa em
educacéo. Rio de Janeiro: DP&A, 2002b.

PROST, Antoine; VINCENT,Gérard (Org.). Histéria da vida privada 5: da primeira
aos nossos dias. S&o Paulo: Schwarcz, 1995.

ZIZEK, Slavoj. Bem-vindo ao deserto do real! Sdo Paulo: Boitempo, 2003.

VOLTAR AO SUMARIO

314V W3 VSINOS3d 3A TYNOIOVYN OYLNOON3 1l Od SIVNY

N
al



ANAIS DO IIl ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISA EM ARTE

N
()]

A arte do cotidiano: uma proposta para a formacgéo continuada de arte-
educadores

Claudia Mariza Mattos Brandao
FURG

Reformar o pensamento para reformar o ensino e reformar o ensino para reformar o
pensamento € o que preconiza Edgar Morin. Ele considera que é impossivel conhecer as
partes sem reconhecer o todo e, principalmente, conhecer o todo sem reconhecer as
partes. Esses principios levam o pensamento para além de um conhecimento fragmentado
que, por tornar invisiveis as interacdes entre um todo e suas partes anula o complexo,
ocultando os problemas essenciais.

Um ensino da Arte com qualidade é fundamental para o desenvolvimento dos
educandos, pois como primeira expressao subjetiva ela elabora e sintetiza as relagdes
da crianga com o meio. O desenvolvimento de um grafismo resultante da observacgéao e
do questionamento contribui sobremaneira nos processos de mediacao para a
alfabetizacdo. Entendemos que a valorizag&o do individuo e de suas vivéncias, possibilita
uma conscientizacao de suas fungdes sociais, seus direitos e deveres para com 0 contexto
sécio-politico, determinando a formacéo de cidadéaos criticos e reflexivos.

Este projeto surgiu como conseqiéncia das observacoes e praticas pedagogicas
realizadas pelos alunos da disciplina de Oficinas e Fundamentos em Arte-educacéo |, do
curso de Artes Visuais — Licenciatura, FURG, na rede de ensino fundamental do municipio
de Sao José do Norte, em 2003. Através delas, constatou-se que muitos professores da
disciplina de Educacéo Artistica encontram dificuldades para desenvolverem um trabalho
qualificado, principalmente os que atuam nas séries iniciais e na educacao infantil.

O municipio de Sao José do Norte, desde a homologacédo da lei municipal n°® 300/
2002 possibilita o ingresso de professores habilitados em Educagéo Artistica nos anos
iniciais do Ensino Fundamental, atendendo a uma antiga reivindicacdo dos arte-
educadores. Porém, averiguamos que de um grupo de 21 profissionais, somente 7 tém
habilitacdo na area, e essa situacdo faz com que muitos, sem a formagado necessaria,
apresentem problemas metodol6gicos que comprometem sobremaneira o desenvolvimento
de adequadas propostas de ensino em arte. A caréncia de profissionais habilitados na
area, a presenca em sala de aula de professores que ndo possuem 2° grau completo, o
descaso das administracdes escolares e o desanimo dos poucos dispostos a desenvolver
um trabalho com qualidade, geraram uma realidade deficitaria no ensino da arte na regido.

Verificamos que a falta de conhecimento e de vivéncia das questdes relativas as
linguagens artisticas, faz com que esses profissionais reforcem com suas praticas
educativas os estereétipos alimentados pela midia cotidianamente, em detrimento da
valorizacdo de uma expressao que seja fruto da elaboracdo de uma vivéncia particular
de mundo.

As relagdes entre pensamento e linguagem foram pesquisadas por Vygotsky durante
muitos anos. Alinguagem, numa ampla acepcédo, € uma caracteristica inata do ser humano,
pois ela predica, interpreta, representa, influencia, modifica, configura e transforma. O
desenvolvimento do universo infantil depende n&do apenas de sua natureza ou de
condicdes préprias da crianca, mas também da acdo exercida pelos adultos, pois eles
oferecem elementos através dos quais ela organiza sua percep¢ao. Assim, com a ajuda
da Arte, a crianca primeiramente reconhece e controla o ambiente e, mais tarde, seu
proprio comportamento, propiciando-lhe condi¢gfes de ser tanto sujeito como objeto deste
comportamento.

Numa parceria com a SMEC de S&o José do Norte, o presente projeto tem por
objetivo criar um espaco de formacéao para os professores da disciplina Educacao Artistica,
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para que possam desenvolver suas praticas pedagogicas de forma mais critica e
fundamentada, articulando a arte-educacgéo com o processo de construcao da cidadania
ecolégica. Buscamos, ainda, capacitar os sujeitos promovendo atividades que favorecam
a aquisicao dos conhecimentos fundamentais em arte-educagdo ambiental; o
desenvolvimento da espontaneidade, imaginacdo e percepcao; a auto-estima e o
aprimoramento das relagdes interpessoais.

Através de oficinas monitoradas, observacfes, palestras com professores
convidados, discussGes em grupo, producdo plastica, exposicdes, apresentacdo de
videos, integracdo dos professores municipais com o0s académicos das Artes Visuais,
buscamos complementar e ampliar a viséo desses profissionais para a compreensao de
si mesmos como cidadaos, que possuem a missao de proporcionar a integracdo dos
educandos a essa mesma sociedade, tornando seus olhares mais sensiveis e criticos, a
ponto de perceberem e reconhecerem a importancia do patrimdnio socio-histérico e
ambiental do municipio.

Em 2003, os encontros aconteceram na escola CAIC de Sao José do Norte, com a
participacdo de 19 professores municipais. Neles se discutiu questfes pertinentes a
formacdo de arte-educadores, num enfoque que privilegiou a reflexao critica, relacionando
as préticas em arte-educacao com a abordagem dos problemas cotidianos do municipio,
principalmente aqueles relacionados a questdo ambiental. O resultado efetivo das
atividades pode ser verificado pelo crescimento da qualidade das propostas pedagdgicas
dos profissionais envolvidos no projeto.

Em 2004, os encontros aconteceram no pavilhdo das Artes Visuais (CAIC II, Campus
Carreiros, FURG), facilitando a realizacdo das oficinas e aproximando ainda mais 0s
profissionais de uma vivéncia qualificada das questbes relativas ao ensino da Arte. A
énfase nas oficinas praticas possibilitou uma maior seguranca aos professores para
trabalharem com as diferentes linguagens artisticas, despertando a criatividade e
exercitando o imaginativo.

Como instancia superior na posse sistematica e organizada do conhecimento, a
Universidade é um instrumento de liberacdo dos canais para o exercicio da cidadania,
que prepara os individuos para manejarem com maior competéncia e eficiéncia suas
funcdes diferenciadas na sociedade. Frente a complexidade da vida social contemporanea,
cabe também & Universidade oportunizar um canal permanente entre os profissionais
gue atuam no mercado de trabalho e a producao de novos conhecimentos. Dessa forma
viabiliza-se a superacao da crise gerada por um pensamento linear e reducionista,
instigando os individuos a reformularem pensamentos e a refletirem criticamente sobre a
realidade.
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Iniciativas coletivas de artistas
Claudia Paim
UFRGS

Como objeto de pesquisa durante o mestrado investigamos algumas iniciativas de
artistas que, coletivamente, viabilizaram projetos de ocupacédo e exposi¢cdes em outros
espacos que nao 0s convencionais espagcos museais ou comerciais do sistema das artes
de Porto Alegre, a partir dos anos 90, ou ainda que criaram outros espagos permanentes
de difusdo. Porém realizamos uma reflexdo sobre iniciativas independentes e coletivos
gue produz sentido em um contexto ampliado para todo o Brasil contemporaneo.

As iniciativas de artistas podem ser observadas como respostas as insuficiéncias
do sistema das artes para organizar a apresentacao da produc¢do artistica. Essa producao
ndo encontra ai seu lugar buscando criar outros espacos para si. Indicam uma vontade
de realizagéo fora dos limites do circuito estabelecido com um investimento em outros
espacos. Esta movimentacdo questiona 0s espacos existentes onde haveria uma
inadequacao entre o tipo de proposta em arte concebida pelos participantes destes
coletivos, questiona o proprio sistema das artes visuais e 0s trajetos de legitimacéo do
artista e seu trabalho.

Trabalhamos com a definicdo e identificacdo de trés ndcleos: como projetos de
ocupacao investigamos o Camaras e o Arte Construtora em suas diferentes edigdes.
Como exposi¢cdes o Plano: B e o Remetente. O Torredo, como espaco permanente de
difuséo da arte.

Os agrupamentos de artistas abriram outras perspectivas de acdo para seus
integrantes que desempenharam os papéis de agenciadores culturais e também atuaram
como artistas-curadores ao convocar outros artistas para participarem. Neles encontramos
uma trama de relacdes aberta e rica onde se propunham outros caminhos de insergéo no
sistema das artes procurando uma maior autonomia das instancias legitimadoras.

Ha duas especificidades que sdo fundamentais e primeiras neste estudo sobre as
iniciativas de artistas: seu carater de coletivo, de associa¢des entre artistas baseadas
em vinculos como o da amizade e o resgate desta pratica como via de possibilidade de
acao diferenciada no mundo. A segunda é a recomposi¢cao de espacos como espacos da
arte, onde as estratégias de acdo dos artistas podem ser pensadas como “praticas
inventoras de espacos” como fala Michel de Certeau para quem o espaco é um lugar
praticado.

Sublinhamos algumas singularidades destes espacos da arte, sejam eles provisorios
OouU permanentes: uma maior autonomia para o artista se movimentar, inclusive com a
imploséo e alargamento de seu papel como produtor de obras; sédo espacos para a difusdo
de seus trabalhos que estdo mais préximos de suas praticas como artistas; que nao
promovem cisdes entre a circulagao e a reflexdo; sdo mais flexiveis e manobraveis quanto
a forma de apresentacdo de proposicoes artisticas e onde pode se desenvolver um nivel
de trocas entre artistas pouco viavel nos meios institucionais legitimadores da arte.

Bem, os espacos da arte foram contestatérios e criticos ou ocuparam lacunas do
sistema gerando relacdes diferenciadas e assumindo mdultiplas posi¢cdes onde nao
constatamos respostas uniformes, mas identificamos os modos como estes espagos foram
ditos e vividos. Entretanto, encontramos um traco comum em todas as estratégias coletivas:
o desejo de autonomia e liberdade dos artistas tanto em relacdo a suas poéticas e as
formas de sua apresentacdo, quanto a sua prépria maneira de movimentacédo e de
articulagéo.

Nos espacos da arte os artistas pensam sobre o préprio trabalho sem isola-lo de
outras situacdes que interferem no seu sentido e que se ligam ndo s6 a forma de exibicao,
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mas também a maneira como os artistas e os trabalhos realizam transitos dentro do
sistema oficial de legitimacao.! Estes percursos trilhados pelos artistas e suas proposi¢coes
indicam que eles recebem valores ao longo destas trajetérias e, hoje, hA uma maior
conscientizacao relacionada a estes aspectos provocando escolhas, desvios e estratégias
de agédo em suas maneiras de transitar dentro do circuito legitimador.

Para concluir podemos afirmar que, de modo geral no Brasil neste momento, o0s
espacos da arte promovidos pelos agenciamentos coletivos de artistas ndo propéem o
fim dos espacgos do circuito. Podemos verificar a co-presenca de todos no interior do
mesmo sistema.

Os agrupamentos de artistas criam para si outros espacos sem, contudo, sairem do
campo artistico, como inclusive ndo é seu objetivo. Promovem, nestes espacos fisicos,
um espaco relacional ativo entre os artistas, com o publico, com a critica. Buscam
preencher as lacunas do sistema e estabelecer outras formas para a apresentacdo de
seus trabalhos. Devemos salientar que 0s espagos propostos pelos artistas evidenciam
os limites e as inadequacdes dos espacos do circuito.

As Iniciativas coletivas de artistas criam espacos da arte que s&o respostas aos
guestionamentos sobre a atuagdo e as maneiras de exibicdo dos espacos de difusdo
convencionais do circuito e, ainda, respondem aos seus limites como espacgos
legitimadores.

Notas:
1Sobre os valores que se agregam aos trabalhos quando de seus deslocamentos pelo circuito, ver texto de
Ricardo Basbaum
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Preferéncias musicais de alunos de 9 a 11 anos do ensino fundamental

Rolim Wolffenbittel
FUNDARTE/UERGS/SMED-PoA

Ha alguns anos, na area da educagdo musical, tem crescido o numero de trabalhos
com vistas a investigacdo do universo musical dos alunos, objetivando uma maior
interlocucdo entre a escola e seu cotidiano musical. Trabalhos nesta perspectiva
(ARROYO, 1990; OLIVEIRA, 2001; SOUZA, 1996, 2000; TOURINHO, 1993) buscam
alternativas para dimunuir a distancia existente entre esses mundos, considerando a
cultura experiencial dos alunos (PEREZ GOMEZ, 2001, p. 2003).

Apesar do objetivo de investigar as vivéncias folclorico-musicais com os alunos
nesta pesquisa, e das brincadeiras folcléricas com cantoria estarem presentes em aspectos
do cotidiano dos entrevistados, suas preferéncias musicais sao constituidas pelo repertorio
veiculado por programas da midia, tais como novelas, seriados e videoclipes. Em se
tratando do folclore, nenhum exemplo de musica folclérica foi mencionado dentre suas
preferéncias musicais, apenas as cancdes relacionadas as brincadeiras.

A partir das indicacdes dos alunos, é possivel apresentar suas preferéncias, tendo
em vista trés categorias basicas: cantores ou duplas de cantores, grupos musicais e
musicas de novelas/seriados.

Na categoria Cantores ou duplas de cantores, os nomes citados pelos alunos foram:
Bob Marley, John Bon Jovi, Claudinho e Buchecha, Elvis Presley, Eminem, Gian e Giovani,
Kelly Key, Leandro e Leonardo, Leonardo (cantor nativista), Madonna, Milionario e José
Rico. Na categoria Grupos musicais, os alunos apontaram como preferéncias: Capital
Inicial, CPM 22, E o tchan, Engenheiros do Hawaii, Fool Fighters, Kiss, Os Tribalistas,
Rouge, Tequila Baby. A terceira categoria, Musicas de novelas/seriados constitui-se das
seguintes indicacdes: Diario de Daniela (SBT — 2001, Mulheres Apaixonadas (Globo —
2003) e Sitio do Pica-Pau Amarelo (Globo — 2003).

A categoria Cantores ou duplas de cantores, bem como a de Grupos musicais,
sobressairam-se em relacdo as musicas de novelas. Os alunos fizeram 11 indicac¢des de
cantores/duplas, 9 indicagfes para grupos musicais e 3 para as novelas/seriados. Quanto
as novelas/seriados, os alunos ndo mencionaram uma musica em especial; apenas citaram
seus nomes, dizendo que gostavam de toda a sua trilha sonora.

Surgiram, também, referéncias ao pagode, funk, axé, musica erudita e musica galcha.
Porém, ndo foram citados os nomes de cantores, grupos musicais ou orquestras, tampouco
foi mencionado se as musicas tinham sido escutadas em alguma novela ou seriado.

Quanto a “musica classica”, mencionada como preferéncia por um dos alunos
entrevistados, da mesma maneira nao foi possivel obter nomes de compositores ou a
referéncia quanto a intérpretes ou instrumentistas, limitando-se o aluno a menciona-la
genericamente.

Em se tratando da musica galdcha, mais relacionada ao tradicionalismo e aos Centros
de Tradicdo Gaucha, os CTGs, a maioria dos alunos afirmou ndo gostar dessa musica.
Dentre os 11 alunos entrevistados, 6 mencionaram nao aprecia-la. Além disso, 3 alunos
afirmaram ndo conhecer ou néo ter opinido formada sobre essa masica. Somente 2 alunos
disseram ter participado de um grupo de CTG. Contudo, esses mesmos alunos disseram
nado mais fazer parte do grupo, e ndo mais escutar essa musica no dia-a-dia. Nas respostas
dos alunos sobre as questdes relativas a musica gaucha, parece existir uma relacao
entre ndo gostar e ndo conseguir atribuir significado a masica. Alguns dos entrevistados
afirmaram ndo entender 0 que os cantores entoam na musica gaucha.
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Um dos participantes da pesquisa afirmou que ela lhe parecia estranha e vulgar.
Além disso, complementou, as palavras que eram ditas na cancao nao faziam parte de
seu vocabulario diario e, desse modo, ndo entendia o seu significado. Ainda, outro aluno
entrevistado fez referéncia a grosseria, em se tratando de musica gaucha. Pelo que foi
possivel perceber, a mencao ao “ser grosso” ndo diz respeito a voz cantada, baseado no
parametro musical altura (grave/grosso ou agudo/fino), mas como sindénimo de grosseiro,
rude, descortés. Outro aspecto a ser mencionado diz respeito ao “nédo estar acostumado”
a essa linguagem e, como consequiéncia, a musica tornar-se enfadonha. Em alguns casos,
talvez, exista uma relacdo com experiéncias nao tdo positivas que a muasica gaucha
possa lembrar aos alunos. Um dos alunos entrevistados referiu que certa vez foi a um
baile em um CTG e ocorreu uma briga, sendo que seu pai e um compadre deste foram
baleados.

Ha um aspecto que, de certa maneira, relaciona as respostas fornecidas pelos alunos.
As reclamacdes exteriorizadas por eles, quanto ao nado entendimento do que estava
sendo entoado nas cancgfes, aos modos rudes de falas externadas pelos intérpretes
vocais, ou mesmo referéncias a modos de comportamento mais agressivos, podem apontar
para uma questao de identificacéo e de auto-reconhecimento nesse modo de manifestacao
musical.

Pareceu que, ao serem inquiridos sobre as musicas de CTG, de modo algum os
alunos gostariam de estar relacionados a elas, pois ndo é algo com o que se identificam
em termos culturais. Esses saberes n&o fazem parte de sua cultura experiencial (PEREZ
GOMEZ, 2001, p. 205). Além disso, parece algo pejorativo estar relacionado a esse tipo
de cultura, ndo existindo vinculacdo alguma.

A identidade é definida como o conjunto dos repertdrios de acao, de lingua e
de cultura que permitem a uma pessoa reconhecer sua vinculagdo a certo grupo
social e identificar-se com ele. Mas a identidade ndo depende somente do nascimento
ou das escolhas realizadas pelos sujeitos... seria talvez mais pertinente falar-se em
identificacdo ao invés de identidade, e que a identificacdo é contextual e flutuante.
No quadro da globalizacdo da cultura, um mesmo individuo pode assumir
identificag6es multiplas que mobilizam diferentes elementos de lingua, de cultura,
de religidao, em funcéo do contexto. (WARNIER, 2000, p. 16-17).

Parece, também, ndo existir identificacdo dos alunos com os timbres utilizados na
musica galcha. Nessas musicas, principalmente as executadas nos CTGs, o acordeom,
também chamado de gaita-piano, € um instrumento musical bastante utilizado nas
composic¢des, quer seja como solo, ou como acompanhamento para o canto. No Rio
Grande do Sul, a “musica urbana de origem campeira, é influenciada principalmente pela
gaita” (FREITAS E CASTRO, 1969, p. 227).

Um dos alunos entrevistados informou que um parente seu tocava acordeom, e 0
som gue era produzido incomodava-o muito, pois o acordava pela manha. Ao perguntar-
lhe por que n&o apreciava a gaita, 0 mesmo aluno informou que n&o gostava do instrumento
pelo tipo de som que produzia, bem como porque a intensidade era muito forte.

Em sua pesquisa de mestrado, Ramos (2002) encontrou uma fala semelhante, ao
indagar um aluno acerca de seu ambiente musical familiar.

Uma das queixas de Duca estava no volume alto do equipamento de som que

os pais preferem para escutar masica sertaneja e regional. O menino alega néao
gostar desses géneros devido a esse fato. (RAMOS, 2002, p.76).
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Esta comunicacéo, recorte da pesquisa de mestrado “Vivéncias e concepc¢des de
folclore e musica folclorica: um survey com alunos de 9 a 11 anos do ensino fundamental”
(WOLFFENBUTTEL, 2004), objetivou apresentar dados relativos as preferéncias de
alunos do ensino fundamental da Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre, procurando
relacdes com suas vivéncias folclorico-musicais. Todavia, ao final dessa investigacao,
pude perceber que suas preferéncias encontram-se nas musicas da midia, incluindo as
novelas, seriados e videoclipes. As vivéncias do folclore musical apareceram nos
momentos das brincadeiras, as quais sao realizadas em diversos momentos do cotidiano
desses alunos.
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Classificados sonoros: um estudo sobre a cultura musical infantil

Dulcimarta Lemos Lino
UFRGS

A Educacao Musical contemporanea tem cada vez mais buscado caminhos de
investigacdo que demarquem a pluralidade do discurso sonoro e da acédo pedagdgica e
suas possibilidades singulares de sensibilidade, imaginacgéo e criagdo. Esta pesquisa foi
construida com sons, pensamentos de sons, sentidos, experimentados, percebidos,
gravados, refletidos. Ao pretender inverter o escopo das regras institucionais que regulam
a producao do conhecimento cientifico, relacionando-o exclusivamente a escrita impressa
da expressividade verbal (Bairon, 2005, p.21), comecei escutando a paisagem sonora
escolar. Meu intuito era produzir um audio com a expressividade da relagcéo entre teoria
e objeto de pesquisa: a escuta das criancas na escola. Comprei um MD e me pus a
gravar eventos sonoros infantis. Isto porque, como musicista, 0 som suscita em mim
estratégias complexas de reflexdo, que acredito possam desafiar exploragdes conceituais.

Sendo assim, como pensadora e produtora de conhecimento cientifico decidi
organizar uma composigao, registro aural das relagdes criadas conceitualmente nesta
busca investigativa. Desta forma, procuro rearticular o didlogo entre as linguagens
artisticas e cientificas nhum ambiente hibrido, subjetivo e néo-linear; sem negar a
possibilidade do pensar impresso mas, ampliando este pensar com produ¢des sonoras,
musica.! Para tanto iniciei criando ‘Ensaios Sonoros’?, ou seja, pequenos esboc¢os de
composicao - pedacos de sons - construidos com o material sonoro encontrado na cultura
musical infantil. E importante destacar que esses ‘Ensaios Sonoros’ incorporaram
producdes sonoras reflexivas emergentes do pensar articulado com o material coletado.

Atualmente a Educacao Musical tem valorizado as rela¢des da cultura e da sociedade
guando pretende repensar as praticas pedagogicas, ressignificando a importancia de
conceber a “experiéncia musical como uma experiéncia social”. (Souza, 2000) Ao refletir
sobre as mudancas radicais que teremos de enfrentar como educadores que trabalham
com masica, Souza (2000, p.180) destaca que a compreensao das representacdes de
nosso papel social e de nossas praticas (além das qualificacdes profissionais propriamente
ditas), devem dialogar com as teorias do cotidiano no sentido de adquirir uma sensibilidade
social e uma preocupacéo constante em ouvir o mundo dos alunos. Logo, “o essencial na
conducdo metodoldgica € se dispor a ouvir 0s seus agentes a fim de verificar com que
base operar no ambito da sala de aula.” (Souza, 2000, p.178)

A escuta como objeto de pesquisa também € destacado na investigacao de Campbell
(1998) ao estudar as culturas musicais infantis. A autora comenta:

“se esperamos Nos comunicar com as criangas, chegar onde elas se encontram
musicalmente, necessitamos escuta-las® e vé-las de maneira aberta e receptiva,
ainda que dirigida e organizada.” (Campbell, 2001, p.70)

Campbell reforgca a importancia de pais e professores abdicarem da rotineira mania
de monitorar o cotidiano infantil, tomando um tempo para ficar calados. A autora relata
gue ainda sabemos muito pouco sobre as criangas, sua musica, seus valores musicais;
sem escutar as criangas jamais poderemos determinar quem sao na realidade. Isto porque,
“escutar e observar criangas em seus comportamentos musicais pode ser uma experiéncia
transformadora”. (Campbell, 2001, p74)

A presente pesquisa preocupa-se em escutar sensivelmente as criangas, dando
VOz a seu ‘brincar’ sonoro e as interagdes musicais vivenciadas no seu contexto escolar.
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Seleciona como metodologia de pesquisa o estudo etnografico, a observacao participante
e o levantamento dos artefatos e producgdes culturais encontrados na hora do recreio, na
hora da merenda e ao longo do calendario escolar.

Acredita que a infancia como categoria social ndo pode se estabelecer simplesmente
pelo limite cronoldgico de idade . A infancia ndo é uma experiéncia universal de qualquer
duracgéo fixa, mas é diferentemente construida, exprimindo as diferencas individuais
relativas a insercao de género, classe, etnia e histéria.” (Pinto; Braga, 1997, p.17) Assim,
distintas culturas constroem diferentes mundos na infancia No campo musical a
investigacdo de Campbell (1998) reforca esse proposito. Segundo a autora ndo podemos
mais sustentar ou impor critérios universais do desenvolvimento musical infantil e dos
esquemas de aprendizagem; “devemos conhecer tudo que possamos da crianga como
individuo” (Campbell, 2001, p.75), como ators social. Conceber “as criangas como atores
sociais de pleno direito, e ndo como menores ou como componentes acessorios ou meios
da sociedade dos adultos, implica o reconhecimento da capacidade de produgé&o simbolica
por parte das criangas e a constituicdo de suas representagcdes e crencas em sistemas
organizados, isto &, em culturas.” (Pinto; Braga, 1997, p.20)

Notas:

1 O excelente trabalho que vem sendo desenvolvido por Sérgio Bairon e seu grupo de pesquisa ja tem
demonstrado diferentes possibilidades de investigacdo nesta direcdo. O autor destaca “ a necessidade de
reaprendermos a formalizar nossas reflexdes ndo mais somente com a escrita, mas sobretudo com estruturas de
formalizacdo presentes nos sistemas de programacgéo e criacao visual e sonora, oferecidos pelas possibilidades
hipermidiaticas. (...) Em outras palavras, ainda temos que aprender a programar como um dia tivemos que aprender
a ler e escrever cientificamente” (Bairon, 2005, p.24)

2 Os Ensaios Sonoros estdo sendo desenvolvidos no Laboratério de Musica Eletronica da UFRGS

3 Grifo nosso

Referéncias:

BAIRON, Sérgio. Texturas sonoras: audio na hipermidia. Sdo Paulo: Hacker,
2005.

CAMPBELL, Patricia. Songs in their heads: music and its meaning in children’s
lives. New York: Oxford University Press, 1998

____. Enbusqueda de la cultura y el significado musical en la vida infantil. In:
Cuadernos Interamericanos de Investigacion en Educacion Musical. Vol. I. N. |, México,
Enero 2001.

PINTO, Manuel; BRAGA, Manuel Jacinto Sarmento. As criangas contextos e
identidades.

Portugal: Centro de Estudos da Crianca, 1997.

VOLTAR AO SUMARIO



Arte postal: um breve historico

Fabiane Pianowski
FURG

Foram os integrantes do grupo Fluxus os impulsores da criacdo da arte postal.
Sendo considerado o ano de 1962 como o marco formal de seu surgimento, quando o
artista neodadaista americano Ray Johnson (1927-1995) criou sua “New York
Correspondance School of Art”. Porém, anteriormente a esta oficializacao, muitos artistas
ja se serviam da via postal para elaborar trabalhos com fins estéticos, como collages e
utilizacao de diferentes técnicas e materiais, bem como para trocar criacdes e experiéncias
artisticas, estabelecendo didlogos sem fronteiras. Deste modo, as experiéncias dos
futuristas, dadaistas, surrealistas, artistas pop, neodadaistas, neo-realistas e
conceitualistas estdo entre os antecedentes historicos desta forma de comunicagao
artistica. Artistas postais ocasionais, segundo Campal (1997), tornaram-se celebridades
como Pablo Picasso (1881-1973), Henri Matisse (1869-1954), Marcel Duchamp (1887-
1968), Kurt Schwitters (1887-1948), Max Ernst (1891- 976) e Francis Picabia (1879-1953).

A Unica diferenca notavel que Campal (op.cit.) considera no estado das coisas antes
e depois da iniciativa de Ray Johnson é de que, até a normalizacao do novo veiculo de
expressao, o correio era empregado de forma esporadica por artistas plasticos.

Hoje, porém, a arte postal conta ndo s6 com artistas plasticos, mas também com
poetas, musicos, arquitetos, fotografos - renomados ou anénimos -, que encontraram
neste meio uma maneira particular e especial de expresséo.

Existem diversos motivos que levaram a criacdo da arte postal, entre eles estéo,
segundo Guy Bleus (2001), o descontentamento com a politica de arte e com as galerias
“importantes”, a necessidade de ampliar a funcao artistica do criador, tomando parte em
projetos internacionais e publicacdes e pela participacdo em exposi¢cdes sem jari e sem
muitas concessdes. Pois, para o artista postal, a arte é primordialmente um produto de
comunicacédo e nao uma mercadoria. Deste modo, criou sua propria linguagem, antepondo-
se aos meios de comunicacdo de massa. Caracteriza-se por ser uma maneira rapida e
ampla de difusao artistica. A facilidade de sua producao, armazenamento e consumo faz
da arte postal uma manifestacéo artistica doméstica por exceléncia e, assim, ao alcance
de qualquer um.

As regras que, de alguma forma, delimitam a arte postal foram sendo criadas no
transcurso de seu desenvolvimento. Sabe-se, entdo, que as obras ndo sao
comercializadas; ndo existem jurados de admissao; nao ha devolucao de obras; ndo ha
censura; ha total liberdade de meios e suportes, incluindo a liberdade de meio e formas
e de correntes expressivas e de géneros. Todas as obras recebidas sdo expostas, e
todos os participantes recebem a documentacgao respectiva gratuitamente. Na verdade,
como afirma Bleus (op.cit.), “a arte postal € um intercambio internacional de arte, idéias e
amizade, um instrumento humano de comunicacéo”. Pode ser considerada como uma
tendéncia ndo-competitiva: ndo ha prémios; igualadora: consagrados artistas postais
expdem junto com andnimos; anticonsumista: ndo-vendavel. Caracteriza-se, portanto,
como uma forma alternativa de arte, sem submisséo ao “mercado da arte” e sem fronteiras.

O conceito da Eternal Network, criado em 1963 pelo artista integrante do grupo
Fluxus, Robert Filliou (1926-1987), foi e é o inspirador da continuidade da rede de arte
postal. “Define-se como um modelo utépico da comunicacdo em perpétua expansao,
valendo-se de todas as formas e meios expressivos” (PADIN, 1995) para a producéo
estética, em que o meio postal € o mais utilizado para os intercambios, sendo, segundo
Vittore Baroni (1999), “sinbnimo para o0s circuitos postais criativos”. Nesta rede qualquer
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um pode, com a maior liberdade, entrar ou sair a qualquer momento, sendo este fluxo
continuo seu movimento vital. As listas de endereco dos participantes sdo a alimentacao
da rede e atuam em sua expansao, pois atraves delas as possibilidades de contato entre
individuos que tém os mesmos interesses e ndo se conhecem ampliam-se. A rede néo é
formada por um circuito Unico, mas sim por inUmeros circuitos que se entrecruzam e se
relacionam.

A partir deste conceito, os artistas postais da década de 80 iniciaram a utilizacao do
termo Network para a definicdo de suas atividades. Segundo Padin (op.cit.), caracteriza-
se como uma formacéo artistica que acentua a comunicacao e enfatiza a arte enquanto
produto da comunicacgao, fruto do trabalho (work) e da trama de relagbes entre os
comunicadores unidos na rede (net). E o circuito que Ihes permite a conex&o, como em
uma rede de computadores, sem central Unica, e na qual cada networker (artista da rede)
atua como uma central de reciclagem e criagdo estética.

E possivel detectar, segundo Held (1990), quatro fases na historia da arte postal: a
primeira fase, a partir de sua criacdo na década de 60, caracteriza-se por um periodo
mais fechado, pois os participantes das listas reduziam-se a conhecidos e pessoas
envolvidas diretamente com o mundo da arte. Na fase seguinte, que abarca a década de
70, houve uma ampliacdo dos adeptos na rede, isso dado principalmente pelas exibicbes
e pelas publicacdes especializadas que se espalharam pelo mundo, resultando na abertura
das listas a qualquer interessado em fazer arte. Nesta fase, se instaurou com grande
forca o Do-it-yourself (faga vocé mesmo) impulsionando de forma vigorosa este movimento.
Na década de 80, a terceira fase, grandes instituicbes voltaram seus olhos para a arte
postal e assim ela comecgou a aparecer em bienais e museus de renome. Além disso,
instituicbes como universidades iniciaram seus projetos de arte postal. Cabe salientar,
porém, o carater publico de algumas destas instituicdes, como as universidades, que
apesar da evidente tentativa de institucionalizacdo, ndo possuem o aspecto mercadolégico
em suas acdes, mantendo a ideologia do movimento. E, finalmente, a quarta fase dos
anos 90, em que a arte postal se abriu para o mundo, principalmente a partir da instauracao
da Internet, que permitiu uma acessibilidade rapida e econémica ao movimento.

Hoje em dia, a arte postal ndo esta mais vinculada exclusivamente ao sistema postal
oficial - entenda-se correios - mas ha ja a utilizagdo do fax e, principalmente, da Internet.
Esta, a seu modo e no momento exato, chegou para manter a vitalidade da rede, pois ela
conecta de maneira rapida e bastante democratica, tornando as informacdes histéricas e
estruturais acessiveis a um maior nimero de interessados, bem como divulga com maior
eficacia os projetos e convocatérias desta manifestacdo. Além disso, ha o aspecto
multimidia que permeia esta produg¢édo em rede e, assim sendo, o meio virtual ndo poderia
ficar de fora. Pode-se dizer que a entrada destas tecnologias na network marca a sua
quinta fase.

Na era da famosa globalizacao e do téo falado respeito as diferencas, a arte postal
vem através de todos seus caminhos de conexdo como uma proposta concreta de unido,
fraternidade e respeito.
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Perfil docente do ensino formal
daregido Vale do Rio Cai: algumas abordagens

Flavia Pilla do Valle, Julia Maria Hummes
Adriana, Bozzetto, Airton Tomazzoni

Cristina Rolim Wolffenbittel, Daltro Keenan Jr.
Eluza Silveira, Luciana Prass

Marcia Pessoa Dal Bello, Marilia Albornoz Stein
MarceloBruno Piraino, Maria Cecilia Torres
FUNDARTE/UERGS

A Linha de Pesquisa Praticas Pedagdgicas em Arte, do Grupo de Pesquisa em Arte:
criagao, interdisciplinaridade e educacao, desenvolve um trabalho com foco na Educagao,
no ensino e nas praticas pedagogicas. Pretende abordar e analisar tematicas relacionadas
com o teatro, danca, musica e artes visuais, em um processo de articulagcao entre as
vivéncias singulares e as questdes teoricas e praticas de cada uma das areas, com suas
especificidades.

Num primeiro momento, o grupo busca conhecer o perfil docente em servigo na
area das artes da regido do Vale do Cai, para posteriormente tracar politicas de
relacionamento com estes profissionais. Assim, traca-se metas para conhecer a realidade
e as necessidades especificas da regido, afim de trocar experiéncias que levem a um
melhor aproveitamento das possibilidades artisticas no ensino formal.

1.2 FORMULAC;AO DO PROBLEMA

Com base em dados empiricos constatamos que as escolas da regido do vale do
cai ndo possuem em seu quadro docente profissionais de todas as area das artes: musica,
teatro, danca e artes visuais. Eles, em sua maioria sdo egressos dos cursos de Educacéo
Artistica ou Artes Plasticas, desenvolvendo trabalhos mais voltados para as artes visuais,
colocando a danga, o teatro e a musica num segundo plano.

Barbosa também se posiciona diante da nova legislacdo em vigor atualmente no
Brasil, comentando que as Leis ndo garantem um ensino/aprendizagem eficiente no sentido
de fazer com que o aluno entenda a Arte ou a imagem na condi¢cdo pés-moderna
contemporanea. Para ela, a acao inteligente e empatica do professor torna a Arte um
componente essencial para favorecer o crescimento individual e o comportamento do
cidaddo como fruidor de cultura e conhecedor da construcdo de sua prépria acao
(BARBOSA, 2002, p.14). Nesta perspectiva apontado por Barbosa, salienta-se a
importancia de conhecermos o perfil deste professores em servi¢cos, para que possamos
através da acdo académica, instrumentaliza-los cada vez mais para a producéo artistica
individual e junto a seus alunos.

Os dados empiricos que constam na Secretaria de Turismo do Municipio de
Montenegro, que foram compilados pelas agencias da Caixa Econdmica Federal do vale
do cai, sobre as escolas e os profissionais que estdo em servi¢co na area das artes, bem
como as reflexdes sobre a legislagéo vigente no Brasil para este ensino nos suscitaram
varias questdes que cabem ser investigadas. Que formacao possuem estes profissionais
da Arte? Que concepcdes de Arte eles discutem com seus alunos? Quantos eles sao? O
numero e suficiente para demanda? As escolas oferecem recursos para estes
profissionais? Qual é o perfil dos profissionais que trabalham com arte nas escolas do
Vale do Rio Cai?

Portanto, o objetivo geral deste trabalho, inicialmente, sera investigar qual e o perfil
profissional dos profissionais que trabalham com arte nas escolas do Vale do rio cai, para
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posteriormente, com base em dados cientificos podermos tracar uma acao efetiva que
balizara este projeto.

1.3 JUSTIFICATIVA

A Universidade Estadual do Rio Grande do Sul possui varias unidades
descentralizadas no estado para que se supra as necessidades das regides e, que além
de formacé&o que subsidia o mercado de trabalho no qual cada unidade esta inserida, se
contribua com atividades de extensdo e pesquisa, que sao 0s outros dois dos trés eixos
de acdo da universidade. Ao se estabelecer metas para a investigacao cientifica observou-
se que ndo h& dados nas secretarias e 0rgéos responsaveis sobre a especificidade do
ensino das artes na regido. Assim, esta primeira etapa da pesquisa visa dar estes dados
gue além de nortearem as a¢des do grupo, irdo também prover dados que poderéo ser
utilizados para uma futura analise e comparacao.

Um outro ponto importante € a caréncia de trabalhos de pesquisa e publicacdes na
area das artes ndo so6 na regido do Vale do Cai como no Brasil em geral.

1.4.0BJETIVO GERAL
Tragar o perfil dos profissionais que trabalham com arte nas escolas do Vale do Rio
Cai.

1.5 OBJETIVOS ESPECIFICOS
1.5.1 Mapear a realidade pedagogica em Arte nas escolas de educacgéo basica da
rede municipal da Associacdo dos Municipios do Vale do Rio Cai (AMVAC);
Investigar a formacao dos profissionais docentes das artes que estdo em servico;
Investigar quais as areas artisticas estdo sendo priorizadas; Verificar quais as regides
estdo mais ou menos atendidas.

2 METODOLOGIA

2.1 APESQUISA Survey

Para conduzir este trabalho, optamos por um survey de pequeno porte, com um
desenho interseccional que prevé a coleta de dados de uma amostra selecionada, na
mesma ocasido. Para Babbie (1999, p.95), “Pesquisa de survey” refere-se a um tipo
particular de pesquisa social empirica, mas que pode incluir diferentes tipos de survey,
como censo demografico, pesquisa de opinido publica, pesquisa de mercado, entre outros.

Conforme os autores Cohen e Manion,

[...] os surveys agrupam dados em um determinado momento com a intencéo
de descrever a natureza das condi¢des existentes, ou de identificar padrées com os
guais estas mesmas condi¢des existentes podem ser comparadas, ou de determinar
as relacdes que existem entre eventos especificos. (COHEN e MANION,1994, p.83)

Portanto, optamos pelo desenho interseccional, pois apresenta maior viabilidade
guanto ao tempo exigido para sua execucao. Este survey nao pretendeu apenas descrever
a amostra estudada, mas também buscou a possibilidade de poder generalizar os dados
sobre os profissionais das artes no Vale do Rio Cai.

Atécnica utilizada para coleta de dados sera o questionario, por ser um instrumento
vidvel, em funcéo de atingir um publico relativamente grande sem necessidade de presenca
fisica do pesquisador. Esse questionario apresenta caracteristicas de um “questionario
com respostas abertas”, que, para Laville e Dionne, é aquele “no qual o entrevistado
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deve formular suas respostas, usando, para tanto, suas proprias palavras”, bem como
caracteristicas de um “questionario padrao”.
O roteiro do questionario contemplou as seguintes categorias de dados:
identificacdo da fonte; numero total de professores; numero total de professores
com formacdo em artes; artes contempladas no curriculo obrigat6rio e em ensino
informal;
contato dos professores com formag&o em artes e respectiva escola.

Nesta pesquisa, a analise de dados terd uma abordagem qualitativa e quantitativa,
pois serd utilizado o questionario como instrumento de coleta, o que propiciou a aquisi¢ao
de dados das duas naturezas, justificando a realizacéo desses tipos de tratamento dos
dados.
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O ator como xama: configuragdes da consciéncia no sujeito extracotidiano

Gilberto Icle
FUNDARTE/UERGS

Este estudo exploratério baseia-se na observagdo participante e na andlise de
entrevistas com clowns profissionais e, ainda, na préatica da linguagem do clown numa
oficina com estudantes de teatro. O material recolhido na pesquisa foi transcrito e analisado
pelo que costumo chamar de analise de relacdo de implicacdo. Esse processo de andlise
elege temas a partir da constatagéo de recorréncias. Para explicar tais recorréncias sao
levantados, entdo, os assuntos que estariam implicados nos temas iniciais, remetendo-
0S uUNns aos outros.

Essa analise possibilitou pensar nas configuracées da consciéncia como dimensao
do comportamento espetacular do ator. ldentifico, entdo, a consciéncia nas tradicdes
pedagdgicas teatrais, ora entendida como razao e ora pensada na tentativa de minimizar
0S processos racionais do trabalho do ator. Stanislavski e Copeau exemplificam duas
das principais tradi¢cdes instauradoras desses dois modos de pensar e praticar teatro.

No entanto, em nossa pratica teatral contemporanea podemos perceber a
justaposicao e o entrelagamento dessas duas maneiras de tomar o conceito de consciéncia
na pratica teatral artistica e pedagdgica.

A andlise da idéia de consciéncia fez-me perguntar afinal: quem € o sujeito que
chamamos de ator e que é sujeito a essas idéias de sua propria consciéncia? I1sso me
conduziu ao estudo do sujeito extracotidiano, constituindo-se a partir de uma ruptura
estrutural e uma continuidade funcional entre cotidiano e extracotidiano. Os dados
coletados das entrevistas com os clowns profissionais e dos alunos em sala de aula
levaram-me a pensar que quando falamos sobre o ator, falamos sobre um sujeito de
presenca, um sujeito de consciéncia e um sujeito de si.

Mas como age a consciéncia no caminho entre as primeiras elaboracdes desse
sujeito e a apresentacao diante do publico? Foi possivel mostrar como o mecanismo da
consciéncia se constitui como os movimentos da periferia indiferenciada ao centro, tanto
do sujeito extracotidiano quanto do seu comportamento.

Esses movimentos tém na acao seu mote principal, na qual um apercebimento
reconstrutivo, chamado por Piaget de tomada de consciéncia, conduz de um patamar a
outro de elaboragao. No trabalho do ator, invertem-se as relagdes entre fazer e
compreender o que se faz, identifica-se a repeticdo das a¢cdes como transformacdes e a
consciéncia como manifestacéo do inimaginavel.

A caracterizagcdo da consciéncia extracotidiana como estados de nao-atribuigao,
aquietamento do pensamento e producao de um transbordamento consciente do corpo e
da mente para fora de si, em direcdo a platéia e na relacdo com ela, constitui um modo
especifico de pensar o trabalho do ator. Os dados analisados possibilitaram pensar essas
caracteristicas a partir de uma metafora: o ator como xama.

A imagem do xama resume a idéia principal deste estudo, na qual discuto a
diversidade de configuracdes que a consciéncia humana € capaz de produzir para
constituir, dar-se conta e repetir comportamentos espetaculares sistematizados.

O xama é um fenémeno religioso particular que ndo pode ser atribuido a todas as
formas de magia de povos primitivos. Caracteriza-se principalmente pelo uso de técnicas
de éxtase para diferentes funcdes sociais. Essas técnicas modulam a consciéncia do
oficiante de maneira similar ao que observei na pesquisa que apresento aqui. Existe um
isomorfismo entre essas técnicas de éxtase e o comportamento extracotidiano do ator.
Assim como um xama, o ator é sujeito de seu trabalho e esta sujeito a determinados
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processos, configura sua consciéncia para obter éxito em seu trabalho e transcende seu
corpo e sua mente para alcancar com todo o seu ser a platéia de observadores que, em
ultima analise, é a razdo de sua acao.

O ator como xama aparece como uma metafora que faz do ator um oficiante da
experiéncia da consciéncia de si, de uma presenca superlativa e singular, por meio de
técnicas de éxtase entre fazer e compartilhar.

Essa € uma metéfora da consciéncia como algo que € mais do que pensar 0 que
pensamos. O ator como xama € uma idéia que me ajuda a tomar posse das configuracfes
distintas, duplicadas, unas, dilatadas, reconstruidas, transformadas, que a consciéncia
assume ao se relacionar, ao trocar e ao se confundir com o outro. No éxtase ndo podemos
delimitar com precisdo o que é sujeito e o que nele esta atravessado pelo outro; o que é
planejado e o que é acdo criada ho momento; o que é descontrole e 0 que é repeticdo
premeditada; o que é viagem para fora de si e 0 que é retorno; o que é objetivo da acéo
e 0 que é arazdo da sua realizacdo; o que € aperceber-se de si e 0 que é reconstruir-se.

A pergunta inicial desta pesquisa, ou seja, como age a consciéncia no caminho
entre uma primeira elaboracdo do ator e a reapresentacdo das agbes ao espectador,
pode ser provisoriamente respondida dizendo-se que a consciéncia ndo age de modo
linear, mas, antes, se configura de modos distintos, promovendo uma ruptura estrutural a
partir de uma continuidade funcional entre cotidiano e extracotidiano. Essa estruturagao
de saberes extracotidianos ocorre por um mecanismo que caracterizei como
apercebimento reconstrutivo, promovendo uma transcendéncia para um estado
inimaginavel, no qual as dicotomias cotidianas estdo suspensas. Todas essas
configuracBes da consciéncia sdo experiéncias de éxtase xamanico ou isomorfas a viagem
gue o xama faz tanto para dentro de si, quanto para a alteridade. Nao posso e ndo desejo
afirmar que o ator € um xama, mas esta pesquisa mostra que as configuracdes circunscritas
por sua consciéncia fazem parecer que o ator trabalha como um xama.
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Um estudo sobre a formacédo dos professores de artes do ensino publico
estadual do RS
Gladis Falavigna
FIJO/PUCRS

Este estudo surgiu da necessidade de se rever alternativas para a formagéao de
professores em Artes na educacdo basica do ensino publico estadual do RS, nas
especificidades de Artes-visuais, Musica, Teatro e Danca.

Os Foéruns dos Dirigentes de Instituicdes Superiores de Artes ocorridos em 2004 no
IA/JUFRGS, FEEVALE e SE/RS, contribuiram para a realizacdo da pesquisa, oferecendo
outras possibilidades para posterior formacéo dos professores em Artes mediante projetos
com universidades regionais.

De acordo com a Lei n® 9394 de 20/12/96 o ensino da arte constituira componente
curricular obrigatério, nos diversos niveis de educacédo basica, de forma a promover o
desenvolvimento cultural dos alunos (artigo 26, paragrafo 2°).

Objetivos do estudo

1. Identificar a existéncia ou ndo de professores de Artes, especializados em Musica,
Artes, Visuais, Teatro e Danca no ensino basico das escolas publicas estaduais do RS;

2. ldentificar a formacgéo dos professores de Artes (MuUsica, Artes Visuais, Teatro e
Danca) que estdo atuando em sala de aula no ensino publico estadual do RS;

3. Propor alternativas de solugbes para a formacédo de professores em Artes no
ensino publico estadual do RS.

Metodologia

O estudo quantitativo-qualitativo adotou um instrumento-questionario, em anexo,
composto de questbes fechadas e abertas. Para esta primeira fase da analise dos
resultados foram consideradas as questdes fechadas para responder aos objetivos
propostos. Posteriormente serdo analisadas e apresentadas as questdes abertas.

O Instrumento foi enviado em 2004/1 pela Central de Apoio Tecnolégico a Educacédo
- CATE/DP/SE via e-mail para as Coordenadorias regionais-CREs que os distribuiu para
as escolas.

Retornaram 1305 questionarios até dezembro de 2004, via correio postal. Desse
total, 219 questionarios foram anulados por falta de informacdes.

As respostas das questdes fechadas foram tabuladas e gerados graficos para melhor
explicar os resultados obtidos. Algumas variaveis foram cruzadas possibilitando visualizar
a relacdo entre si.

Participaram desse trabalho como auxiliares de pesquisa as estagiarias Ananda
Janir Soares Silva, o técnico Flavio da Silva César e a professora Giana Maria Franceschi,
da CATE/DP/SE/RS como auxiliares de pesquisa, e a bacharel em estatistica pela UFRGS
Juliane Silveira Freire da Silva como apoio estatistico. O estudo foi coordenado pela
professora Dra. Gladis Falavigna, da EAD/Pr6-Reitoria de Ensino da UERGS e da Rede
Publica Estadual de Ensino.

Resultados preliminares

Os dados apresentados nas tabelas e graficos demonstram a grande caréncia de
professores especializados nas areas de mudsica, artes visuais, teatro e danca, na
educacédo béasica do ensino publico estadual do RS.

A tabela 4 Numero dos professores de Artes atuando em sala de aula demonstra
gue as escolas que tem 1 professor em sala de aula sdo 34,6% , 2 professores 16,2% e
gue nao tém professores séo 36.2%.

VOLTAR AO SUMARIO

314V W3 VSINOS3d 3A TYNOIOVYN OYLNOON3 1l Od SIVNY

(o2}
w



ANAIS DO IIl ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISA EM ARTE

(@)
N

Atabela 5 apresenta o percentual de 7,6% para as escolas que tem 1 professor de
musica e 91% nao tém professor de musica.

A tabela 6 apresenta o percentual de 25% para as escolas que tem 1 professor de
Artes-Visuais em sala de aula. E 56,5% nao tém professor de Artes Visuais.

Atabela 7 apresenta 7,7% de 1 professor de Artes Cénicas e 90,4% sem professor.

A tabela 8 apresenta 3,3% de 1 professor de Danca e 95,9% sem professor de
danca.

Nesse contexto, observa-se que o maior problema esta em relacao aos professores
de danca 95,9% sem professor especializado, seguidos dos professores de Musica 91%
sem professor e 90,4% sem professores de Artes Cénicas.

Observa-se que as escolas estdo mais favorecidas com os 56,5% de professores
de Artes Visuais, embora esse resultado ainda represente que boa parte dos nossos
alunos esta sem formacao nessa area.

Atabela 9 apresenta o percentual de 48,2% de professores com formacéo em Artes
e areas afins e 31,0 sem formacédo na area de Artes. O percentual de 20,8% que nao
respondeu pode ser somado aos 31,0% o0 que agrava mais a situagao.

A tabela 12 apresenta o cruzamento da varidvel nimero de professores de Artes
com a formacgdo dos professores: de um total de 1086 questionarios respondidos, 269
tém escolas com 1 professor com formagédo em Artes e 393 ndo tém professor.

Os resultados preliminares apresentados nos permitem afirmar que é necessaria
uma reflexdo em parceria com IES, por exemplo, na busca de alternativas para a
solucao da falta de professores especializados em Artes nas escolas publicas do RS.

A gualificacdo de professores especializados nas areas citadas mediante projetos
podera contribuir para a formacéo integral dos nossos alunos.

Espera-se que os resultados obtidos possam impulsionar projetos como o do Centro
de Artes e Educacéo Fisica-CAEF/UFRGS, que poderiam suprir parte das necessidades
das escolas publicas estaduais, oferecendo capacitagédo para professores especializados
em Artes.
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Leitura de desenhos realizados por apenados

Graciela Ormezzano, Mauro Gaglietti
Raquel Comiran , Carla Furlanetto
UPF

Este estudo procurou entender o discurso dos desenhos produzidos no céarcere
entre os apenados ganhadores do | Concurso Literario do Sistema Penitenciario do Rio
Grande do Sul, realizado em 2001 pela parceria entre a Superintendéncia dos Servigos
Penitenciarios do Estado do Rio Grande do Sul (Susepe) e a Coordenacdo do Livro e
Literatura da Prefeitura Municipal de Porto Alegre (CONCURSO..., 2002); para isso contou-
se com o apdio da Coordenacédo da Secao Educacional do Departamento de Tratamento
Penal, da Susepe. Diante do exposto, foi necessario evidenciar a significacdo dos
desenhos criados por essas pessoas, com base na interpretacdo simbdlica das teorias
do imaginario e suas relacdes com a histéria das imagens. O campo de acéo esteve
compreendido por todas as regides penitenciarias do Estado de Rio Grande do Sul,
menos a regidao de Santa Maria, por nao ter participado da categoria “Desenho”. Aselecao
dos participantes foi realizada partindo dos desenhos publicados no livro O pensamento
é livre e entre os que ainda se encontravam em regime de reclusdo, totalizando seis
imagens. Os desenhos foram interpretados por meio da Leitura Transtextual Singular de
Imagens proposta por Ormezzano (2001), que considera o material, os aspectos
compositivos, a simbologia espacial, a simbologia das cores, as referéncias simbdlicas e
a sintese dos pesquisadores.

No desenho “O Pobre” observa-se o torso de um homem de meia-idade, vestido
com uma camisa simples; os cabelos séo crespos e a tez, morena; usa barba curta e
bigode. O homem esté centralizado no espaco da folha e tem um cigarro nos labios. N&ao
h& grandes contrates entre luz e sombra; a figura destaca-se sobre um fundo plano,
mostrando bastante equilibrio. O desenho reflete a figura de uma pessoa profundamente
triste, pensativa e preocupada com a sua realidade. Lembra a época azul de Picasso,
guando, em virtude de sua propria situacao de dificuldades financeiras e ainda morando
na Espanha, o artista espanhol retratava os velhos judeus, as lavadeiras, as prostitutas e
0s homens que vivenciavam situacfes a margem da sociedade.

Em “Sofrimento”, véem-se cinco troncos de arvores, um dos quais esta cortado, o
autor deu-lhe forma humana, os olhos e a boca estéo fechados. O tronco encontra-se
em primeiro plano, as raizes levemente aparentes sugerem que as outras arvores estdo
vivas formando uma floresta. O desenho destaca a textura dos troncos e das folhas no
chéo. Essa arvore morta, de olhos e boca fechados, serd um retrato do apenado? Se na
simbologia da psicologia profunda, o olho € o 6rgdo da luz e da consciéncia, por permitir
a percepcao do mundo, o desenho pode expressar que olhos fechados ndo percebem o
real e pode mostrar uma certa inconsciéncia. A ilustracao remete aos contos de fadas, as
obras da literatura infanto-juvenil.

Na imagem intitulada “Paz e liberdade!”, pode-se ver um grande circulo central com
dois pombos apoiados nos galhos de uma arvore plena de folhas e flores. Na parte
superior do circulo aparecem escritas as palavras do titulo. Os pombos sdo comumente
compreendidos como simbolo da paz. Na simbologia judaico-cristd, a pomba representa
o Espirito Santo e é, fundamentalmente, um simbolo de pureza, simplicidade e pacificacao.
Este participante, provavelmente, quis expressar no seu desenho que apesar da reclusao
corporal, é possivel sentir-se livre e esperancoso. Esta imagem obriga a comparacao
com o género da pintura Kwach6 —flores e passaros- da arte japonesa e da estética
taoista. De acordo com Durand (2001), o Kwach®, tal como o jardim em miniatura, € um
microcosmo cheio de profundas significacdes sentimentais.

VOLTAR AO SUMARIO

314V W3 VSINOS3d 3A TYNOIOVYN OYLNOON3 1l Od SIVNY

(o2}
ol



ANAIS DO IIl ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISA EM ARTE

D
(o2}

Em “Arco-iris virtual” vé-se que ndo se trata de um arco-iris tradicional. O aspecto
virtual pode corresponder & idéia de midia eletrébnica ou & de ndo-verdade, simulacao,
imaginério. Vemos uma tripla moldura encerrando linhas horizontais que dividem a parte
central do desenho, o que pode nos levar a pensar em prisao, janelas, grades, retangulos,
linhas retas, linhas paralelas, desenho geométrico e diferentes planos. De acordo com a
percepcdo dos pesquisadores, o desenho parece mostrar caminhos completamente
opostos entre o0 espirito e a matéria, entre o inteligivel e o sensivel. Aproxima-se da arte
minimal, austera, abstrata e sobre a qual ndo ha concordancia sobre o que tais obras
poderiam significar, ao contrario, todas as criticas sao divergentes e de oposi¢cdes
extremas.

No desenho, “Outono”, o primeiro objeto que atrai o olhar é uma porteira, que da
entrada, apos uma estradinha de terra, a uma casa simples, da qual somente se consegue
ver o telhado; pode tratar-se de um sitio protegido por uma cerca. Aimagem revela uma
necessidade de protecéo e isolamento da realidade exterior. O fato de desenhar pode
apresentar para o apenado uma possibilidade de fuga transitéria e, ao mesmo tempo,
uma nog¢dao crua do mundo no qual esta inserido. Sob a 6tica da imagem, o pensamento
humano é finito e distante da perfei¢cdo, buscando exorcizar as elucubra¢fes daquilo que
sabe, vé e pode imaginar. Neste trabalho expressam-se os sentimentos mais profundos
por meio de uma atmosfera bucdlica, como € possivel apreciar em muitas obras do periodo
romantico.

Ao ler aimagem “Menino de rua” aparece uma crianga que trabalha como engraxate,
pede comida e estd chorando. A sua sombra projeta-se no chéo e se dilui na parede.
Nela, ha um cartaz afixado expressando uma paisagem urbana, com uma rua larga,
varios prédios altos, um seméaforo, a bandeira do Brasil sobre uma vitrine e, no centro,
uma pomba branca de asas abertas com um ramo de oliveira no bico. Ha uma provéavel
preocupacéao de parte do produtor do desenho com o espaco da crianga na sociedade,
talvez, por ele mesmo ter passado por situacdo semelhante, ou, quica, por ter convivido
com as criancas na rua. Muitos artistas, em diversos momentos da historia da arte,
expressaram fragmentos da sua realidade social: 0 abuso sexual das jovens, por Goya; o
arduo trabalho rural, em Millet; a fome, retratada por Van Gogh em Os comedores de
batatas e outros.

Considera-se finalmente que é possivel descrever e interpretar o discurso presente
nos desenhos dos investigados, por meio da leitura imagistica, a luz das teorias do
imaginario e relacionando suas produc¢des com a histéria universal das imagens.
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Performance: construindo uma metodologia de pesquisa através das zonas de
interface entre arte e antropologia

Heloisa Gravina
PPGAS/UFRGS

Esta comunicacao é parte de minha pesquisa para elaboracdo de uma dissertacao
de mestrado em antropologia social. Considerando minha trajetéria pessoal — formacao
e atuacdo como bailarina, coredgrafa e atriz —, a intersec¢do entre os campos de
conhecimento da arte e das ciéncias sociais tornou-se ndo s6 iminente como o elemento
propulsor e articulador do objeto de estudo.

Fundamentalmente, meu projeto consiste em realizar uma performance artistica
como componente central da metodologia de pesquisa etnografica. Do ponto de vista da
antropologia, pretendo realizar um evento performético (uma interferéncia concebida a
partir de uma linguagem de danca) num local da cidade como estimulo para a emergéncia
das performances individuais da audiéncia, relativizando as posi¢des iniciais de performer
e publico, e as conotacdes de ativo e passivo, respectivamente, que possuem no senso
comum (ou mesmo em muitas concepcdes artisticas). A partir das interacdes ocorridas
durante o evento, pretendo delimitar meu universo de pesquisa para, investigando tais
interacBes, compreender as relacdes estabelecidas entre os individuos e 0 espaco urbano
através de suas préticas e das poéticas que habitam esse espaco?.

A concepcdo artistica da performance busca uma relagdo hermenéutica com os
campos de conhecimento mobilizados (da danca e da antropologia), através da realizacao
performética da circularidade: o corpo conceitual da antropologia € processado a partir
de um corpo de conhecimento prévio e externo a ela (a danga); atravessa esse
conhecimento, colocando 0s conceitos em confronto com a realidade social através da
corporalidade do pesquisador, e retorna a antropologia como um outro olhar sobre essa
realidade social mas também sobre a disciplina.? Assim, investigo possibilidades de
compreender a arte através da antropologia e a antropologia através da arte, tomando as
duas como maneiras de compreender o mundo e relacionar-se com a alteridade.

Como estudo preliminar para a construcdo desse objeto de estudo, realizei a
performance na Praca da Alfandega, em janeiro de 2005, e, apos ter dado continuidade
a pesquisa etnogréfica no local, novamente em junho. Nesta comunicagéo, pretendo
abordar as interagbes sociais ocorridas no primeiro evento e seus desdobramentos,
finalizando com uma breve comparacdo com a segunda realizagéo da performance.

Através da exploragdo de uma situacao limitrofe, onde as fronteiras entre o cotidiano
e 0 artistico ndo estdo definidas de antemdo mas se configuram em ato,
performaticamente?, busco compreender o que a arte pode representar numa sociedade
contemporanea, complexa, urbana, levando em conta a trama tecida pelas redes de
significados* que a comp8&em. A realizagdo de uma obra artistica num contexto especifico
permite uma investigacao das concepc¢des de arte existentes na referida sociedade
contemporanea, tanto em relacdo a um entendimento do que é artistico quanto a sua
funcionalidade ou relevancia na vida cotidiana.

Uma questao fundamental na concepcéo dessa performance é a nocdo de que o
evento performético sO existe na interacao entre performer e audiéncia: a construcéo é
um acordo entre ambos. Partindo desse pressuposto, através da investigacdo empirica
do evento e seus desdobramentos é possivel problematizar a questdo de uma espécie
de “mito da comunhao”, préprio do discurso do campo artistico, compreendendo que
distintas redes de significados podem ser mobilizadas por artista e audiéncia no momento
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da performance. Dizer que a performance teve éxito, portanto, ndo pressupde que artista
e publico tém a mesma compreensao do ocorrido.

No encontro promovido com os “habitantes” da Praca da Alfandega através de uma
forma de arte contemporanea, pude observar que esses “habitantes” tém categorias muito
claras do que consideram artistico, e se relacionam ativamente com a obra de arte através
dessas categorias. Assim, a partir da proposicdo metodoldgica apresentada, creio ser
possivel proceder a uma investigacdo relevante também dentro do campo da arte
contemporanea. Compreendendo a relatividade do discurso socialmente construido sobre
arte, e as relacdes ativas estabelecidas com o evento artistico por camadas que nao sao
0 publico habitual das linguagens contemporéaneas, é possivel iniciar uma pesquisa sobre
0 papel social da arte, bem como sobre as esferas de poder mobilizadas tanto em seu
fazer como em seu estudo.

No caso, entdo, busco compreender e relativizar tanto o poder mobilizado na
producdo da arte quanto no processo de construcdo do conhecimento cientifico. Nao
significa pensar, ingenuamente, que comprovar que camadas populares tém um discurso
construido sobre a arte é suficiente para relativizar a construcdo de poder dentro do
campo artistico ou cientifico. A questao é efetivamente colocar a arte contemporanea em
confronto com esferas da sociedade com as quais habitualmente pouco se relaciona e,
neste encontro, compreender os mecanismos de interacdo social e visdbes de mundo
articulados por cada segmento envolvido e que sao, por parte de uns e de outros,
constituintes da sociedade complexa contemporanea.

Finalmente, ao realizar uma pesquisa antropoldgica tendo a arte, e mais
especificamente a danca, como elemento constituinte da metodologia de pesquisa
etnografica, pretendo contribuir para as discussées sobre o0 processo de construgédo do
conhecimento cientifico, potencializando o papel da corporalidade e da experiéncia vivida
nesse processo. Coloco, entdo, a seguinte hipétese: é possivel, através de tal proposicéo
metodoldgica, feita no seio das ciéncias sociais, colocar arte e ciéncia em continuidade
epistémica, como campos de producdo de conhecimento igualmente legitimos e, ainda
mais, em colaboracéo e interpenetracdo mutuas?

Notas:

1 Para nog¢les de praticas e poéticas do espaco ver DE CERTEAU (1990), SANSOT (1988), BACHELARD
(2003)

2 Para hermenéutica ver SULLIVAN (1986) e GEERTZ (1978)

¥ BAUMAN e BRIGGS (1990)

“ GEERTZ (1978)
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A figura como meio de revelar uma percepc¢ao de mundo

Jocély Peixoto Osoério da Rosa
FACOS

Este estudo tem como fim verificar o processo de pesquisa e investigacdo do artista
Rubens Gerchman no uso da figura transposta em materialidade artistica frente a questéo
social e a politica militar, apos o golpe de Estado de 1964.

O periodo corresponde a afirmacéo profissional do mesmo e de uma pintura polémica
e inventiva, cujos alvos béasicos haviam se tornado o encontro com a realidade cotidiana
brasileira e a sua critica, tanto possivel direta, apesar dos impedimentos institucionais.
Inspirado na natureza urbana imediata com seus conflitos sociais reflete a permanéncia
dos militares e as a¢6es dos cidadaos frente a repressao somada a um desenvolvimento
econOmico e crescimento populacional progressivo.

Sendo que néo ha conformismo com a nova ordem, qual seria o significado de uma
arte cujas figuras se mostram, mais ou menos, realistas em relacdo as condi¢fes da
época vividas pelo artista?

A definicao de arte figurativa como sendo a que retrata, “de qualquer forma, alterada
ou distorcida, coisas perceptiveis do mundo visivel” encontra-se acoplada a um conceito,
mais amplo, de figura e de figuracdo como sendo aquela que apresenta: “formas
prontamente identificaveis, visiveis, configuragdo de pessoa humana”.

Ao esclarecer estes termos pergunta-se: o que as figuras de Gerchman revelam?

Revelam um momento histérico determinado, particularmente sensivel na historia
do pais e do mundo. Uma figuracao que desejava identificar o homem brasileiro subjugado
a um governo repressivo e a uma vida intensificada pela crescente expansao urbana e
sua consequente mitologia. Desta forma, Gerchman busca uma nova figuragéo que desse
conta da multiplicidade de universos, repensando as questfes estéticas ndo menos
contestatorias e criticas, embora mais assumidas e de pratica prazerosa. Nesse contexto,
o artista, sem receio, recupera e contempla uma arte figurativa, onde a arte informal
dominava o mercado, expondo-se artistica e socialmente:

O retorno a figura — na busca de imagens que contenham uma verdade significativa
para nés — de uma arte que busca comunicar nos mais amplos niveis e acredita que ha
maneiras de consegui-lo sem comprometer a integridade daquilo que se tem a dizer ao
mundo.

O retorno a figura na busca de uma ruptura formal com o abstracionismo, uma vez
gue este ndo poderia dar conta de ler e transmitir este contexto de protesto, censura e
rebeldia que se instalou apds o golpe militar.

O retorno a figura - na busca de um passado ndo muito remoto da esséncia da arte,
mas no abandono da mimese, ou seja, hdo se constréi nada sem referéncias do passado.
O artista moderno é criativo e ndo imitativo.

Neste sentido, a figura gerchniana retoma referéncias do realismo social dos anos
30, mas nédo aquele descritivismo literario supranacionalista que caracteriza o realismo
social. A principio, a idéia de um “conteddo” pode evocar certa similitude, pois ha uma
afinacao plastica entre ambas do ponto de vista da critica social, ou seja, de uma expressao
gue pudesse ser inteligivel socialmente.

Na abordagem sociologica da figura, que prega a arte como agente de construcao
de relacdes sociais, expressa nas palavras de Pierre Francastel: “Nao é a forma que cria
0 pensamento nem a expressao, mas € o pensamento, expressao do contetdo social
comum de uma época, que cria a forma”.
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J& Gombrich coloca que a determinacdo das mudancas ndo esta diretamente
associada as transformacdes da vida social. O esgotamento de um paradigma é, segundo
ele, o verdadeiro motivo que faz com que a arte mude e tome uma orientagcdo nova. O
paradigma formal esgotado, percebido pelo artista, € que produz as transformacdes.

Atese de Gombrich é correta, mas também as transformacfes do ambiente cultural
servem para um artista avaliar melhor o quanto o que esté fazendo ja se encontra embutido
em regras tao explicitas, que o ato de executa-las novamente torna-se monotono, vazio
e desprovido de sentido.

Baudelaire e Walter Benjamin acreditam que o tempo presente possui uma dadiva
com o passado, o0 que é questionado por J. Habermas. Para ele, ha o abandono da visao
dos modelos exemplares do passado na busca de se criarem novos padrdes, mas sabedor
de que residuos sempre ficardo do que passou. E estes residuos se fazem presentes na
obra de Gerchman quando elege a figuracdo como a melhor forma de expressar a
atualidade. O artista afirma que sua principal responsabilidade é a de mostrar uma arte
de conteudo, na qual o homem seja a medida. Desta forma, o artista enquanto sujeito se
encontra na pintura porque se expde evidenciando suas articulacdes. E € através do
poder simbdlico que este material cumpre o seu caminho indiferente ao que, anteriormente,
0 artista tenha programado ou nao.

A figura gerchniana é interessante, porque se mostra ao olhar através da
representacdo de algo reconhecivel, imediato, mesmo que seu sentido ndo se revele por
inteiro, conduz o observador a pensar. Geralmente, o artista utiliza contrapontos nas
figuras ou no espaco de representacdo impondo obstaculos ao olhar. Outro processo de
construcdo, assumido ou ndo por Gerchman, é a utilizacdo da narrativa na pintura, ao
empregar um certo agrupamento de personagens, respeitando o principio da causalidade
narrativa, em que um elemento ou situacdo impulsiona acontecimentos sucessivos
historiando um acontecimento.

Ambos os processos séo verificados em: As Professorinhas, de 1966. O objetivo
das operagOes fragmentadas nas figuras, cujas rupturas em tarjas amarelas desconstroem
a visualidade numa articulacao pléstica, é conduzir a consciéncia sobre elas mesmas e
propor transgressoes ao olhar. O grau de exatiddo na decomposicao destas figuras em
relacdo ao acabamento foi considerado de menor valor comparado ao desejo de expor
uma incerteza. Seria a agao do gesto decomposto de sua totalidade, o qual o olho humano
restitui ndo perdendo a visdo do todo. Este procedimento acaba por impor um tipo de
visualidade diferente. Que tipo de visualidade? De uma nova visualidade, de um momento
social que modifica a nossa visao desta realidade, nossa maneira de olhar o universo.

Ao percorrer o olhar pela obra, os siléncios ai contidos convidam a parar e refletir,
pois sua producdo esta diretamente relacionada com a insercdo social do artista num
contexto histdrico determinado e, que por meio da vivéncia pessoal das questdes polémicas
do periodo, as denuncia. Neste processo de elaboracao da obra o préprio artista revela-
se registrando por escrito, no alto do quadro: COMO AGE UM PINTOR JOVEM DIANTE
DE UM TEMA, OU AINDA COMO O PINTOR ESCOLHE, ELIMINA E EXECUTA UMA
IDEIA SOBRE ESTAS LINDAS CRIATURAS. Da necessidade de contar suas verdades, 0
artista, através da sua poética, utiliza certos procedimentos formais para desvelar
possibilidades, implicacdes e as suas proprias reflexdes. Gerchman relaciona seu trabalho
com o campo discursivo, as vezes, incorporando diretamente o texto como narrativa
imagética, em uma interpretacédo entre verbal e plastico. A atencado volta-se a escrita, ao
uso das palavras, ao aspecto material do texto e seus efeitos no campo do sentido, como
modo de producdo de pensamentos novos, atraves desta investigacao.

O ato mediador entre imagem e espectador se da pelos vestigios de memoéria que
permanecem associados as figuras simplificadas sem deixar que desaparecam totalmente.
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Uma memoria veiculada pela imagem pintada que se refere a uma imagem natural ja
presente nela mesma, mesmo que diluida. As figuras sincopadas valorizadas pela quebra
de ritmo ressaltam vazios e volumes que antes poderiam passar despercebidos.

No desvendar as formas, surgem elementos importantes comecando pelo hilério
dos nomes: todas se chamam Maria, forma popular e tradicional de nomear as mulheres.
Quem nao conhece alguém que se chame Maria? Desta forma, o nome é apelativo e
proximo.

Em seguida, o titulo da obra traz a associacdo da profissdo a pura dedicacédo da
professorinha priméria em tudo, lembrando a baixa escolaridade brasileira da época.
Outro elemento importante é a construcao do espago geometricamente definido em partes
e posicdes semelhantes, baseado na diagramacao das fotonovelas de revistas
sentimentais, o que inventaria o trabalho desempenhado pelo artista no inicio de carreira
na editora Manchete.

As figuras se alongam num contexto espacial que lembra o de um cartaz ou um
anuncio de pessoas “desaparecidas”, narrando o acontecimento do assassinato destas
professorinhas. Os aspectos formais se unem a temética denunciadora na elaboracédo de
uma composicao dubia. Neste caso, a idéia de Louis Marin, analisada por Roger Chartier
na Teoria da Representacéo reforca o poder que aimagem carrega escondida, o discurso
gue ela contempla na sua visualidade se coloca pela imposi¢cédo de sua presenca.

A figuracdo de Gerchman é a representacdo do ausente, do nao aparente, do que
nao esta representado. Assim, o censor ditatorial pouco especializado ndo percebia os
significados que a obra ocultava por fixar-se apenas na obviedade que a envolvia.

Através da imagem, materializa-se o0 que se percebe da realidade. Dar forma a esta
percepgdo percorrida pelo olhar é ressignifica-la, entendé-la. Portanto, a obra de
Gerchman é linguagem e comunica. A prépria descricdo das imagens e dos temas da
cultura popular que sédo abordados em suas obras convidam-nos a penetrar e a participar
delas. Descricdo que acaba sendo um dos recursos primeiros a ser utilizado no contato
com obras de arte, pois € através do esfor¢co de descrever o trabalho que se acaba vendo
bem e treinando o olhar. Neste exercicio de mobilizar o ver, de encontrar os termos
adequados para ler as figuras e as formas plasticas € que transformamos a obra em
objeto de conhecimento. O resultado deste processo, ao longo do exercicio de olhar o
mundo em que se vive e as imagens que resultam dele, seria 0 melhor deciframento das
mensagens e codigos contidos nelas. Nunca esquecendo que “a linguagem falada pela
imagem é a fala de quem a olha”.

Sabe-se que a pesquisa histérica, ao longo dos anos, deu preferéncia ao documento
escrito sobre os demais. A iconografia, sob o pretexto de decifrar as imagens, conduz a
leitura de textos, sem comprovar, efetivamente, se tal ou qual representacéo utilizada
deriva do conhecimento do artista. A semidtica, que preconiza a possibilidade de uma
“leitura de imagens”, ao decodificar seus signos, expandiu-se nos anos 60 junto aos
meios de comunicacado. Frente a estas colocacoes, a linguagem discursiva, qualificada
nas pinturas como descritiva, tornou-se uma pratica corrente dificil de se desvincular.
Preconizou-se a idéia de que toda a imagem seria capturada por palavras, ocorrendo a
transferéncia da énfase do visivel para o legivel. A importancia deste direcionamento
recai no uso da descricdo como uma forma de aproximar-se com a imagem. Nao deixa de
ser um recurso didatico. Fica a premissa para aqueles que querem aventurar-se no
aprofundamento da cultura visual: sera este procedimento suficiente para esgotar a
significacdo da imagem, mesmo declarando o sentido, numa primeira aproximagao?

Parece acertado colocar também que o simbdlico sé se efetiva quando em grupo.
Os cédigos privados, subjetivos ndo sédo codigos porque nao sdo decodificados pelo
grupo perdendo sua validade. Perde-se o sentido de partilha, de fraterno, de unir
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estranhamentos. O ndo-encontro é o ndo-acontecimento da arte. O acidental, 0 acaso
também tem de ser considerado, pois 0 sangue do artista esta ali presente. A subjetividade
do artista proporciona-nos uma visao para penetrarmos melhor na imagem. O uso de
cédigos reconhecidos por um grupo faz com que haja a aproximacao, a decodificacao e,
muitas vezes, como resultado final, a penetragéo.

Desta forma, Rubens Gerchaman evidencia, através de seus personagens e
referéncias do cotidiano, o contexto em que se insere nos anos 60 no qual viveu e filtrou
elementos a sua préatica. Mas sua obra, sendo contemporanea nossa, leva-nos a questionar
e refletir quanto ao ontem e o hoje.
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A compreensdo critica da interface arte-moda no ensino da arte

Jociele Lampert
UFSM

A moda pode ser abordada frente a historia da arte, por exemplo. A perspectiva
cultural daimagem de moda pode ser trabalhada de forma que permita uma compreensao
de qualquer contetudo do ensino da arte, pois se analisa a histéria de maneira aberta e
contextualizada, segundo o que Franz (2003, p.132) aponta:

Um olhar para a arte a partir de uma perspectiva cultural significa, também,
levar em conta 0 mundo pessoal de quem aprende, seus conhecimentos, idéias
prévias e preconceitos. Significa valorizar a capacidade de relacionar os objetos
artisticos com a vida das pessoas com as quais esta obra estd em relacéo.

Despertar um olhar reflexivo e critico que permita uma educacao para a compreensao
tem em uma de suas principais articulagdes, a preocupagdo com a realidade pessoal,
social e cultural onde o sujeito se insere. Isto pressupde significacdo entre contetdo e
sujeito. Assim, o estudo da imagem de moda abordado como fendmeno cultural, pode
inferir estratégias didaticas para a compreensao critica de arte. Desta forma, considera-
se o carater interdisciplinar e transdisciplinar da compreenséo critica (Hernandez 2000 e
Enfland, 1996), segundo os quais Franz (in Medeiros 2004), consideram que a imagem
deve ser compreendida, a medida que o sujeito estabelece conexdes entre a diversidade
de conhecimentos implicados na compreensdao profunda de um objeto artistico, em conjunto
com a vida pessoal e social de seu sistema cultural.

Conforme este pensamento, Franz (2003) configurou um instrumento de avaliagcdo
da educacao para a compreensao critica que diz respeito a analise do objeto artistico. Os
instrumentos de analise dividem-se em ambitos de compreensdo que sao: Historico/
antropoldgico, estético/artistico, pedagdgico, biografico e critico/social.

Em uma educacédo para a compreensao critica a historia da arte, paralela a leitura
de imagem deve ser compreendida como prética de representacao (ndo devera ser vista
como um Kit ou modelo a ser seguido), que contribui para a configuracao atual das relacdes
de diferenca e poder. Desta forma, a finalidade é ensinar a problematizar, ensinar a fazer
novos questionamentos, justapondo diferentes interpretacdes da arte.

O interesse esta em despertar, por meio da leitura de imagens, uma leitura e uma
compreenséo da realidade, assim interpretando e significando uma contextualizacao
reflexiva, dialégica e critica por parte dos educandos, despertando um olhar consciente,
diferenciado do ver espontaneo, pois segundo Buoro (2002, p.63):

Uma das funcdes centrais do ensino da arte na escola deveria ser esta: a de
construir leitores sensiveis e competentes para continuar se construindo, adquirindo
autonomia e dominio do processo, fazendo aflorar, desse modo, ao toque do proprio
olhar, uma sensibilidade de ser-estar-viver no mundo.

Seguindo o pensamento de Buoro (2002, p.58), também “somos as narrativas que
construimos”, por isto € necessario propiciar novos modos de ver e compreender a
realidade, despertando um olhar leitor e dando visibilidade a visualidades especificas.

Atualmente, avancgou-se muito nas reflexdes sobre arte e seu ensino. H4 uma busca
incessante por novas metodologias de ensino e aprendizagem de artes nas escolas que
visam a constru¢do do conhecimento, da percepc¢éo, da imaginacdo e da capacidade
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critica do aluno. Assim, o ensino de arte articula a realidade a educacéo, pois geralmente
abrange conteudos escolares e nao-escolares, que estimulam a condicdo imagética de
diferentes naturezas no educando, como por exemplo, as produc¢des midiaticas divulgadas
através dos meios de comunicac¢éo de massa —imagens que a todo o momento modificam-
se e acompanham a historia da sociedade de consumo.

Desta forma, buscar uma mediacdo do processo que favorece a compreenséo da
cultura visual mediante a aprendizagem de estratégias de interpretacdo diante de objetos
(fisicos e midiaticos), configura o pensamento da ndo banalizacdo do objeto artistico. E
no caso especifico da leitura de imagens vinculadas com a idéia de moda, propde a
consideracao de que estas imagens fazem parte de contextos visuais (historicos, sociais
e culturais), que podem afetar a generalizagdo das qualidades estéticas vivenciadas
pelo homem contemporaneo. A condi¢do gerada pela visualidade contemporanea agrega
interesse nos processos educacionais que visam a educacgéo do olhar, ou seja, é inegavel
que, para haver uma educacgdo consciente e critica, deve ocorrer uma mediacdo nas
suas presentificacdes, de modo que o sujeito reflita seu contexto singular e plural. A
respeito disto, Barbosa (2002, p. 18) aponta como sendo uma das mudancas ocorridas
no ensino da arte percebida pelos professores:

A necessidade de alfabetizagdo visual vem confirmar a importancia do papel
da arte na escola. A leitura do discurso visual, que ndo se resume apenas a andlise
de forma, cor, linha, volume, equilibrio, movimento, ritmo, mas principalmente é
centrada na significacdo que esses atributos, em diferentes contextos, conferem a
imagem é imperativo da contemporaneidade.

Deste modo, é enfatizada a aprendizagem significativa da imagem que mobiliza um
ensino da arte de forma multicultural, pois podem ser abordados vérios cddigos que
contemplem a diversidade cultural. A interpretacdo/compreensédo de uma imagem faz
com que um conhecimento critico se instaure e através deste conhecimento construido,
0 sujeito significa seus valores e saberes. Ao ensino da arte cabe uma educacédo que
aborde temas interculturais de forma transdisciplinar, intertextual e multimidiatico.
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O jogo representacional na arte da um novo giro

José Luiz Kinceler
UDESC

Podemos inicialmente considerar que é de vital importancia para a funcéo da arte
em nossa presente condicao reconhecer que seu limite vai se diluindo a medida em que
a interacdo com outras formas de representacao, que constituem a esfera publica, vai
sendo conquistada. Isto indica que o processo criativo levado a cabo pelo artista se
implementa quando este abandona seu espago representacional e passa a invadir e a
usar em suas propostas os préprios referentes de outras formas de representacéo. Por
este motivo, antes de verificar como a representacdo artistica estd atuando em nossa
presente condi¢do é de vital importancia situar o que entendemos por representacao.

Representacdo é uma palavra que assume significados diferenciados conforme o
contexto a que se esta referindo!. Em nossa atual condicao histérica é importante ressaltar
gue formas de representacdo simbdlicas se mesclam com a realidade do capitalismo
tardio. Neste estagio da cultura o préprio imaginario se ve alterado. Uma superrealidade
se instala como iluséo de verdade, sendo fixada por um processo de repeticdo continua
via idéia de que por meio da globalizacdo econémica, uma ilusdo baseada no consumo,
pode oferecer um mundo equilibrado, com oportunidades de bem estar social, econémico
e cultural para todos. Se o projeto moderno com seus ideais de igualdade, fraternidade e
prosperidade estava incompleto para Habermas ou fracasado para Lyotard, um novo
“metarrelato” ocupa o imaginario coletivo como resposta a uma sociedade fundada na
reproducao do consumo imediato, que nos arremessa da fragmentacéo do individuo ao
descompromisso e a indiferenca para com 0s outros.

Como vivenciado em nosso cotidiano a roda viva do consumo rouba o tempo para a
manifestacdo da individualidade, rompe com relacdes de intersubjetividade, enfraquece
consideravelmente nosso poder criativo, nos impede de gerar discontinuidades em nosso
proprio cotidiano. O “intervalo” necessario para restabelecer um equilibrio criativo com o
mundo, o tempo préprio para perceber e atuar em deslizamentos esponténeos fica restrito
e apaziguado a momentos de lazer predeterminados que na maioria das vezes desaparece
com o fim do espetaculo. Dentro desta fragmentacao que esta forma de representacao
impde ao sujeito, através de meios de comunicacao, producédo e recepcao massificados,
a funcao da representacao artistica deve reativar a imaginagao e para continuar cumprindo
com seu papel de resisténcia, a prética artistica deve ampliar seu espac¢o de atuacao
propondo téticas criativas criticas para com este tipo de representacdo, taticas que
procurem tocar o real.

Beuys nos alertou que a criatividade pode estar presente em todas as atividades,
para que isto ocorra € tarefa do artista atuar em niveis tanto operacionais como decisivos.
Nesta nova situagdo o processo criativo deixa de ser o fim e assume uma nova condigao,
a de ser um meio para proporcionar o encontro entre diferentes experiéncias de vida. O
artista comprometido ao superar seus proprios limites de exclusdo, passa a ter sua
producdo desvinculada de sistemas de representacdo dados a priori. Ou seja, em seu
gesto criativo o artista substitui a representacao pela producéo de presenca. O professor
de teoria da Arte e critico da Universidade de Castilla La Mancha, José Luiz Brea nos
alerta a respeito das novas fungdes do artista:

O trabalho de arte ja ndo tem mais que ver com a representacdo. Este modo
de trabalho que chamamos de artistico deve a partir de agora consagrar-se a
producdo de semelhacas - na esfera do acontecimento, da presenca: nunca mais
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na esfera da representacdo. (...) O artista como produtor €, a) um gerador de
narrativas de reconhecimento mutuo; b) um indutor de situacdes intensificadas de
encontro e socializacdo de experiéncias; e c) um productor de mediacdes para seu
intercambio na esfera publica.®

Sua competencia nao se limita mais a criacao de obras de arte pautadas segundo
l6gicas representacionais pautadas na exclusdo. Em nossos dias o sentido de representar
expande sua forma de atuar deixando obsoleto antigos conceitos de representacdo. Do
espaco fechado do museu, da galeria e das instituigdes, o trabalho artistico se volta as
guestdes onde a critica a representacdo oferece continuidade aos desdobramentos
efetivados a partir do reconhecimento de que seu campo de atuacao se desloca para a
esfera de outras representacdes Em consequencia torna-se um hibrido referencial capaz
de interagir em diferentes contextos econdmicos, sociais e culturais. Desbordando seus
limites e invadindo a cultura de uma maneira ampla, a funcdo da arte a partir dos anos
noventa se legitima no contexto no qual esté inserida, atua no micro-politico. Com isto, a
antiga visdo de representacdo que tinha o produtor, a obra e a recepgcdo como entes
separados e cumprindo cada um sua funcdo estética passam a ser gerados segundo
estratégias criativas onde o lago representacional € costurado diretamente na vida.

Dentro da légica de participacao ativa e politica a que o publico esta sendo implicado,
ndo € de estranhar que as novas formas de representacdo coloquem a criatividade do
artista em beneficio do contexto social a qual estd vinculado. Uma proposta artistica
condizente com necessidades de representacao de nossa condigéo sabe costurar relacoes
com outros espacos representacionais, e de uma maneira consciente critica qualquer
tipo de representagdo que venha a reinterar a ordem simbolica, ou que pretenda se
instituir como verdade. Como forma de contra representacdo, 0 objeto artistico, que
materializa a possibilidade de provocar didlogos intersubjetivos entre diferentes
espectadores, se dilui em favor de propostas artisticas que promovem o dialogo direto
entre diferentes esferas de vida. Estamos em arte dando um novo giro representacional,
pois o artista ao atuar como um facilitador costura relagcdes a partir do uso dos referentes
de outras formas de representacdo: econémicas, cientificas, religiosas, culturais, etc...
Estabelecer e criar vinculos com outras formas de representacao, significa ativar a
realidade de forma direta.

Em vista destes deslizamentos, este novo jogo representacional somente funciona
guando o publico tem a possibilidade de participar ativamente da estrutura da obra. Neste
sentido o artista € o Unico responséavel de viabilizar tal interacao, de propor reflexdo, de
gerar questionamentos. Artistas como Kristoph Wodiczko, Gabriel Orozco, Dennis Adams,
Jenny Holzer, Asier Perez Gonzalez, Roberto Guoghi, Tiravanija, Félix Torres-Gonzalez,
Massinon, Mauricio Dias, atuam dentro do espaco da representacao artitisca se utilizando
de costuras representacionais, criam zonas de atuacdo temporarias para seus
guestionamentos, sabem que neste espaco magico definido como Arte a realidade pode
ser questionada para melhor ser habitada.

O campo de trabalho para formas de representacao artisticas condizentes com este
novo giro representacional é aberto e amplo, basta dar uma leve olhada nos intersticios
sociais para perceber que varias feridas estdo abertas, que inUmeros traumas existem e
gue varios estdo prestes a cair definitivamente no vazio da historia.

E nesta esfera do efetivamente publico que a arte pode e deve dar a sua contribui¢&o.

Notas:

! Derrida em seu ensaio “Envio” realiza a desconstrucdo da palavra representagao.

2 Sobre el tema de metarelatos ver en Jean-Francois Lyotard. La Condicién postmodena.- informe sobre el
saber, Madrid, Catedra, 1987.

3 José Luiz Brea - http://suse00.su.ehu.es/euskonews/0118zbk/gaiall1803es.html



Saberes pedagdgicos na docéncia de musica

Marcia Moura Cordeiro Pessoa Dal Bello
FUNDARTE/UERGS

A Fundacdo Municipal de Artes de Montenegro- FUNDARTE, instituicdo que atua
ha mais de 15 anos, vem desde 1973 se dedicando ao desenvolvimento das artes em
geral e da cultura artistica no Rio Grande do Sul, com reconhecimento assegurado nas
areas em que atua: musica, teatro, danca e artes visuais. A Fundacdo tem duas
modalidades de cursos: os informais que oferece cursos de artes nas areas da danca,
teatro, musica e artes visuais para criancgas, jovens e adultos, chamado Curso Basico de
Arte; e os formais que sdo: o Curso Técnico de Musica, em nivel médio e, a partir de 2002
vem oferecendo, em convénio com a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul, o
Curso de Pedagogia da Arte, nas quatro qualificacdes: Musica, Teatro, Danca e Artes
Visuais. Esse curso tem o curriculo voltado para quebrar o paradigma da dicotomia entre
bacharelado e licenciatura, ou seja, estd pautado na formacéo do artista-professor nas
areas da musica, danca, teatro e artes visuais.

Por considerar que a aprendizagem da habilidade artistica € fundamental para o
desenvolvimento do sujeito, a FUNDARTE parte do principio de que todos devem ter
acesso a ensino da arte, independentemente da origem étnica, cultural, social, de género
ou de habilidade fisica e mental. Dessa forma, considera que a aprendizagem das
linguagens artisticas desenvolve a sensibilidade estética e a habilidade criativa, saberes
indispensaveis ao desenvolvimento global. Essa perspectiva encontra guarida em outros
contextos, conforme se pode identificar em estudos e pesquisas.

A partir dos espacos proporcionados nas reunides pedagogicas, tem sido possivel
perceber o quao dificil € construir coletivamente uma concepgéo de docéncia sustentada
em uma perspectiva epistemoldgica que se distancie dos modelos tradicionais, em geral
centrados no professor. Pensar uma acao docente que valorize os saberes dos alunos,
suas producdes, considere a diversidade e, pense o aluno a partir da sua subjetividade.
Cunha (1989, p. 167), ao estudar docentes considerados como bons professores, alerta
que, em geral,

ndo temos ainda bons professores que estejam mais voltados a
desenvolver habilidades nos alunos. O professor € capaz de apresentar o melhor
esquema do contelido a ser desenvolvido em aula, mas nao conhece procedimentos
sobre como fazer o aluno chegar ao mapeamento préprio da aprendizagem que
estarealizando. O BOM PROFESSOR relata e referencia resultados de sua pesquisa,
mas pouco estimula o aluno a fazer as suas proprias, mesmo que de forma simples.
Nessa perspectiva mesmo os BONS PROFESSORES, repetem uma pedagogia
passiva, muito pouco critica e criativa.

Vale, porém ressaltar que a existéncia de um espaco de discussdo pedagogica na
proposta da FUNDARTE vem se constituindo como uma iniciativa que favorece a reflexéo
e aponta para a possibilidade de procurar novos caminhos. Nesse contexto, a agéo da
coordenacao pedagdgica é fundamental, porque ela pode exercer um papel aglutinador
do grupo, incentivando o processo reflexivo.

Por outro lado, acredita-se que a Universidade, através dos cursos de formacao de
professores, deve ter a responsabilidade de buscar caminhos que visem promover uma
proposta curricular mais consistente e adequada a realidade dos alunos, rompendo
paradigmas que reforcam o desconhecimento do professor sobre os processos de
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aprendizagem. E fundamental refletir sobre os saberes pedagdgicos dos professores de
instrumentos musicais e de que forma esses estéo presentes nas suas praticas, verificando
0 que pensam sobre as dimensdes que interferem no processo de ensinar e aprender e
guais as relacdes que estao articuladas na aprendizagem e nos saberes musicais.

A perspectiva é que esse espacgo possa se constituir numa referéncia de formacéo
para os professores, estimulando que os saberes da prética profissional sejam o ponto
de partida de um processo continuo de qualificacdo do trabalho realizado.

Tem sido possivel notar, principalmente entre os professores de instrumento, uma
énfase na performance e na técnica, acarretando um fazer pedagdgico diferenciado que,
muitas vezes, desconsidera a aprendizagem musical ampla, na qual estdo inseridas as
guestdes afetivas, sociais, culturais e psicologicas. Ha indicios de que tais professores
adotam uma postura incentivadora da performance musical, muitas vezes sem significado
para o aluno e em detrimento da potencial capacidade transformadora latente no educando,
conforme perspectiva de Esperidiao(2002).Para essa autora,”a formacdo musical
predominantemente centrada na técnica deve ceder lugar a uma formacéo que considere,
também o sujeito nas suas potencialidades e na sua capacidade de realizar uma acao
transformadora na sociedade”. (Esperidido, 2002, p.23)

Dourado (1999), por sua vez, afirma que os programas para a formacéo do
instrumentista, na maioria das escolas de musica, ainda demarcam o ambito do
conhecimento, seguindo os moldes dos programas dos velhos conservatérios, levando
0s instrumentistas a crer que a formula “tocar e mais tocar” é a Unica funcao social da
musica. Os programas dividem-se em disciplinas de diversas naturezas, tedricas e praticas,
gue pretendem conter toda a abrangéncia do fazer musical numa visdo, muitas vezes,
dicotdmica.

Outro aspecto a ressaltar € que grande parte dos professores tende a reproduzir a
trajetoria que eles mesmos vivenciaram no percurso de aprendizagem, sem refletir sobre
seu processo de construcdo de conhecimento na area. Partem do principio que, se deu
certo com ele, certamente funcionara com o seu aluno.

As reflexdes e questionamentos até aqui levantados sinalizam a necessidade de
uma maior valorizacao saberes pedagogicas na formacao dos instrumentistas 0s quais,
na maioria das vezes, tornam-se professores de instrumento, oportunizando situagoes
gue favorecam pensar sobre suas préticas, refletindo sobre os processos de
aprendizagem de seus alunos, revendo paradigmas que enfatizam, principlamente, a
performance, a técnica e a repeticdo e o modelo. A perspectiva é de que estudos dessa
natureza possam contribuir com a compreensao das implicacdes da formagéo dos docentes
na qualidade do ensino que realizam visando, sempre, um processo de melhoria e
desenvolvimento.

No momento atual discute-se muito o curriculo de musica nos cursos de graduacao,
no sentido de pensar os tipos de profissionais que se esta pretendendo formar. Nessa
problematizacéo dos perfis profissionais que a formacao universitaria em musica abrange,
um dos temas importantes € a formacao do professor de instrumento. Na construcao das
identidades desses profissionais, em geral, ha uma questao basica que dicotomiza a
performance e a pedagogia, o0 musico e o professor.

Na maioria dos casos, 0s cursos oferecem as modalidades de Bacharelado e
Licenciatura. Em muitos cursos, o aluno deve escolher uma delas. Eventualmente, opta
por fazer os dois, ou seja, ele sera bacharel e licenciado ou pode optar pelo Bacharelado
como o primeiro curso, em fungéo da carga horaria da Licenciatura ser mais extensa.

Louro e Souza (1999), ao analisarem os dados levantados numa pesquisa
desenvolvida nos anos de 1996 e 1997, que se intitulava A Formacao do Professor de
instrumento- visdes curriculares das universidades brasileiras, apontam que a dicotomia
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entre os cursos de Bacharelado e Licenciatura € um fator essencial da problematica da
formacao do professor de instrumento. Esse perfil profissional desafia a tradicional divisao
entre Bacharelado e Licenciatura, uma vez que busca um equilibrio entre competéncias
pedagdgicas e musicais.

O campo do ensino da musica, pela sua importancia na compreensao de uma
educacdo ampla e global, parece fundamental. Se estudos sobre o tema ja foram feitos,
numa importante contribuicéo a area, é significativo continuar essa trajetéria investigativa,
qualificando a prética pedagogica e a formacao de professores. Atravessa esse processo
uma concepc¢do mais ampla dos objetivos do ensino da musica na educac¢édo do cidadao
e o projeto de sociedade que se quer construir. Relacionar essa dimensao com a formacao
de professores parece fundamental.

A partir de todas essas inquietacbes 0 que motivou esta pesquisa foi investigar a
formacao e os saberes pedagdgicos que sustentam as préaticas de ensino de professores
de instrumentos musicais da FUNDARTE. Assim sendo, em funcdo da natureza do
fendbmeno investigado, optou-se pelo estudo de caso de cunho etnogréfico.

O trabalho de campo foi realizado através de entrevistas semi-estruturadas com
0s quatro professores bacharéis em sopro, violdo, canto e violino que trabalham na
Fundacao Municipal de Artes de Montenegro-FUNDARTE, com alunos a partir de 7 anos.

O principal objetivo era investigar como eles vém construindo a sua docéncia,
instigando-os a refletir, a partir de algumas questdes fundamentais, as quais seguiram o
seguinte roteiro: quais as suas concepc¢oes e valores sobre educagdo? Como foram
construidos os processos de formacao do professor de instrumento, bacharéis? Como
vém desenvolvendo suas praticas pedagodgicas? O que pensam sobre os formadores de
professores? E finalmente, quais os sentimentos e desafios que os constituiram ao longo
de suas trajetérias? A partir das respostas dos professores, foi possivel estabelecer um
perfil dos saberes pedagogicos presentes nas suas praticas.

Essas questbes foram indutoras do processo investigativo e se transformaram em
categorias de andlise.E certo que a organizacéo dos dados em categorias ndo significou
uma dicotomizagéo das percepcdes dos professores. Elas se imbricaram mais do que
separaram. O intuito de organizar as categorias serve, especialmente, para teorizacao
dos dados e melhor compreensdo dos mesmos. Ressalta-se, porém, que devem ser
compreendidos numa dimensao de totalidade.

As principais conclusfes a que o estudo me levou foram as seguintes:

-As concepcdes e valores dos professores que fizeram parte da pesquisa evolvem
o reconhecimento da importancia da educacédo musical para o desenvolvimento do
sujeito.Afirmaram que aprender ou estar em contato com a musica desde pequeno facilita
a aprendizagem mais tarde. Ressaltaram, também que, apesar de alguns alunos terem
mais facilidade, todos tém condi¢des de aprender a tocar um instrumento, mas que essa
facilidade ou musicalidade auxiliam muito na permanéncia e bom desempenho na
aprendizagem do instrumento.

-Quanto a formacgéo de professores, todos concordam que a universidade n&o
propiciou a preparagao para a docéncia os quais tiveram que buscar essa formacéo na
pratica e através de cursos de formacdo continuada. Reconheceram também que a
estrutura de orientacdo pedagdgica que a FUNDARTE oferece foi um fator importante
para a constituicdo de suas docéncias.

-Sobre os formadores de professores e os saberes necessarios a docéncia
enfatizaram, principalmente, os saberes especificos da técnica do instrumento, ou seja,
mesmo reconhecendo que seus cursos de formacéo néo lhes prepararam para a docéncia,
trazem consigo a idéia de que ter conhecimento sobre o seu instrumento, repertorios e
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métodos lhes basta, para exercerem a atividade docente, ou seja, ndo reconhecem 0s
saberes advindos das ciéncias da educacdo como necessarios para serem professores.

- Nas respostas que deram sobre suas praticas enquanto professores, é possivel
perceber a preocupacdo com uma rotina de aula, com o contetido, com a técnica e com
0 equipamento. Mais uma vez relataram que construiram historicamente esse modelo a
partir de suas experiéncias como alunos, isto €, a partir do que deu certo com eles. Suas
concepcoes a respeito de avaliacdo envolvem a idéia de processo, no sentido de buscar,
através da avaliagdo, indicar caminhos de desenvolvimento para o aluno, o que nem
sempre, se observa coeréncia com a préatica docente. Sobre a relacao professor X aluno,
consideram a idéia de cumplicidade com o aluno através da interacdo e do respeito a
individualidade do mesmo, reconhecendo que uma relagéo construtiva entre professor e
aluno é um fator que favorece a aprendizagem.

-Sobre os sentimentos e desafios que experimentam na funcdo docente, um
professor apontou como momento prazeroso 0 processo de aprendizagem do aluno,
enquanto os outros valorizam mais o resultado final do trabalho. Entretanto todos
observaram que se sentem frustrados quando o aluno tem dificuldades quanto ao programa
desenvolvido. Como apoio para o trabalho, a maioria gostaria de ter mais recursos de
ordem material e um apontou a importancia da interdisciplinaridade como apoio ao seu
trabalho.

Mesmo reconhecendo que o principal elemento constituidor da pratica docente é o
saber da experiéncia e saber que o professor € um profissional construido historicamente
ao longo de sua vida profissional, independentemente do objeto do conhecimento que
estd sendo ensinado, ter acesso as teorias e a oportunidade de refletir e discutir o
conhecimento advindo das ciéncias da educacédo, certamente lhes atribuiria uma
competéncia indispensavel para exercer a fungdo docente, de forma mais consciente e
produtiva, dando-lhes uma seguranca maior para iniciar na profissao de professor e lidar
melhor com questdes cotidianas que caracterizam as situacdes de aprendizagem.

E essencial que uma concepcao dialética de educacéo se instaure, onde seja possivel
superar tanto o sujeito passivo da educacéo tradicional, quanto o sujeito ativo, que esta
centrado no aluno e va na direcdo do sujeito interativo.

Embora se reconhec¢a que os caminhos para a busca de tais desafios sejam de
diversas ordens, espera-se que a reflexdo sobre as praticas possa revelar luzes que
levem a transformacdo, uma vez que as mudancas costumam ocorrer a partir do
desvelamento da realidade.
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A musica no teatro de J. Simfes Lopes Neto: aspectos histéricos e
estruturais da comédia-opereta “Os Bacharéis” (1894)

Marcio de Souza
UFPel

A producao teatral do escritor gaucho Jodo Simfes Lopes Neto (1865-1916),
aparentemente desconectada do restante da sua obra regionalista, vem merecendo novos
estudos e também algumas conjecturas. O autor de “Contos Gauchescos” e “Lendas do
Sul” dedicou muitos anos (1893-1915) a criacdo e encenacdo de suas obras teatrais,
conjuntamente com a atividade de jornalista e empreséario. Do montante de pecas que
escreveu, a obra que por mais de vinte anos ficou na memoéria do povo da sua cidade,
hoje completamente desconhecida, foi uma xistosa comédia-opereta intitulada “Os
bacharéis”. A estréia se deu em junho de 1894, na cidade de Pelotas, em pleno intermeio
da sangrenta Revolucdo Federalista (1893-95). A musica, toda original, que, pela o6tica
dos criticos, muito sucesso fez a época, foi toda composta pelo maestro uruguaio Manoel
Acosta y Olivera.

O cotidiano da cidade de Pelotas no final do século XIX mantinha um efervescente
ambiente cultural voltado a Opera, a literatura e ao teatro. A comédia-opereta “Os
Bacharéis” foi a segunda criacao teatral de uma série de trés primeiras obras escritas por
Simd&es Lopes Neto em parceria com seu cunhado, o ator e comerciante portugués José
Gomes Mendes. A saber: O Boato (1893), Os Bacharéis (1894) e Mixérdia (1895-96). “Os
Bacharéis” foi a Unica das trés pecas que recebeu a qualificacdo de opereta e também a
Unica em que o texto dramatico ndo fora impresso. Misteriosamente, a Unica que se
“desprendeu” por longos anos do restante do acervo apGs sua morte em 1916.

O recente interesse musicoldgico surgido pela obra foi gerado a partir da localizacéo
e analise de um conjunto de partituras instrumentais intituladas colecao “Os Bacharéis”,
advindas do montante de material coletado e catalogado pelo grupo de pesquisas do
projeto Edicdes Musicais em Pelotas — Impresséo e publicacdo (1850-1950) mantido
pelo Conservatério de Musica da UFPel. A partir da comprovacdo da ligacdo dessas
partituras encontradas com a obra teatral de Simbes Lopes Neto, um novo projeto de
pesquisa musicolégica foi idealizado.

Objetivos: Entre os objetivos deste novo trabalho, o primeiro foi o de tentar reunir
e cotejar as trés fontes primérias que formavam a comédia-opereta, ou seja, 0 manuscrito
do texto (1894), uma edicdo do libreto (1914) e as partituras impressas (1894). Outro
propasito foi o de avaliar a importancia cultural que a obra tenha tido dentro da producéo
cénico-musical no final do século XIX na cidade de Pelotas, e para isso foi coligido farto
material documental como anuncios, criticas e crénicas de jornais da época sobre as
diversas encenacdes da opereta entre 1894 e 1914.

Questdo de pesquisa: a pergunta que se revelou mais instigante durante o periodo
de andlise das fontes, da leitura das cronicas e da consulta bibliografica, foi a de como
reconhecer a real funcéo, o nivel de equilibrio e a forma de estruturacdo da musica
dentro do género comédia-opereta, especificamente dentro do teatro de Simdes Lopes
Neto.

Fontes: Até o final dos anos oitenta, apenas uma parte das fontes primarias acerca
de “Os Bacharéis” haviam sido entéo preservadas. Primeiramente um Unico exemplar da
edicdo de um pequeno libreto com as letras da parte lirica publicado em 1914 pela
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Tipografia da Fabrica Guarany de Pelotas®. A segunda fonte, mais importante, ja citada
anteriormente, trata-se do Unico exemplar do manuscrito original do texto da comédia-
opereta de 1894, que permaneceu oculto aos pesquisadores até 1989, sendo trazido do
Rio de Janeiro por Maria Isabel Dias Murray, neta de uma irmé do escritor e doado para
a Biblioteca Publica de Porto Alegre.”

A terceira fonte analisada e cotejada foi o conjunto de trés partituras editadas para
piano intituladas colecao “Os Bacharéis”. Simplesmente como pecas de saldo, foram
publicadas no mesmo ano de estréia (1894) sem as respectivas letras da comédia-opereta
pela editora Universal de Echenique & Irmé&os. A edigdo contemplou na capa somente a
autoria da musica de Acosta y Olivera, sem mencionar o nome de J.Simdes. Lopes Neto
e tampouco o seu pseuddnimo Serafim Bemol, que adotara e que ficou conhecido nas
cronicas de jornal e na assinatura de pecas teatrais. Esse fato pode ter contribuido para
a historica dissociacao entre texto e musica e dificultado a pesquisa documental na inter-
relagao entre ambas.

Metodologia: a metodologia empregada para que se pudesse reconhecer o contexto
estilistico da comédia-opereta foi de carater historico-social e para o reconhecimento da
sua estrutura formal direcionou-se para o analitico-musical, enfocando a anélise
comparativa entre texto-musica em trés importantes aspectos: a propor¢ao temporal entre
texto-musica dentro da comédia-opereta; a relacdo de recorréncia ou complementacao
da historia descrita no texto com a tematica das letras; e por ultimo, a relacdo entre as
ouvertures e as codas dos trés atos com os trechos instrumentais das partituras impressas.

Resultados e discussédo: O aspecto temporal talvez tenha sido um elemento
complicador para os primeiros analistas da sua obra teatral. Confinadas e guardadas por
longos anos em um acervo particular, somente a partir dos anos noventa é as obras se
tornaram acessiveis e foram possiveis as primeiras avaliacdes e estudos parciais da sua
producdo para o teatro, e por tabela, para a musica. O seu maior biégrafo, Carlos Reverbel,
em 1981, ainda desconhecia completamente a existéncia fisica de qualquer uma das
fontes de “Os Bacharéis”. Ja Claudio Hemmann, Unico autor a escrever um livro especifico
sobre o teatro de Simdes Lopes Neto, ao tentar analisar o texto manuscrito de “Os
Bacharéis”, erra grosseiramente ao afirmar e sugerir que “Os versos destinados ao canto
aparecem seguido, mas as letras sao toscas e banais, ndo servindo ao progresso da
acdo, além de apresentarem deficiéncia em seus acenos de rima e versificacdo. Um
corte nessas passagens tornard o texto mais agil e movimentado”.(Heemann, 1990:19).

Por outro lado, Anténio Hohlfeldt, que faz uma interessante analise sobre os
procedimentos draméaticos da sua obra teatral, mesmo sem passar os olhos pelo “Os
Bacharéis”, conclui que as comédias de Sim&es Lopes Neto “sdo essencialmente literarias,
ou seja, embora possam ter um determinado rendimento em cena, podem ser bem
avaliadas antecipadamente pela simples leitura”. (Hohlfeldt, 1999:75).

Com todo respeito a autoridade das afirmacgdes anteriores, ndo é crivel que a musica
seja causadora negativa de travas a cena e tampouco a comédia-opereta de Simdes
Lopes Neto possa ser bem avaliada somente pela leitura do texto. Diferentemente de ser
uma peca unicamente teatral, a génese de “Os Bacharéis” pode estar mais de acordo,
talvez, com um teatro popular muito peculiar e em voga na segunda metade do século
XIX, que misturava musica e comédia e que teve a génese no teatro musical portugués
da metade do século XIX e na obra de Arthur Azevedo, a sua expressdo maxima no
Brasil.
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Concluséo: A analise pormenorizada do texto manuscrito, quando posto em igual
teor de importancia ao lado da musica da comédia-opereta, nos revela que a parte lirica
esta inserida sutilmente em uma organizada estrutura formal que ajuda a contar a histéria
e a interligar o enredo, ndo devendo ser modificada ou em parte alguma suprimida. Ao
fazermos um resumo da historia e compara-lo com a parte lirica, percebe-se que a comédia
pode ser também narrada, surpreendentemente, somente a partir da temética das letras
musicadas, que para este fim, ndo sdo toscas, banais ou inferem em erros de métrica,
conforme afirmado por tedricos da sua obra teatral. Os procedimentos e a metodologia
para a realizagdo de um criterioso trabalho de reconstituicdo e orquestracao apresenta-
se como o proximo desafio, 0 que tornaria novamente viavel e disponivel ao publico e
pesquisadores um patrimonio literario, cénico e musical do século XIX, ocultado por mais
de noventa anos e avaliado inadequadamente até o momento.
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Brincar, dancgar, ouvir, falar, cantar, criar

Maria Inez Flores Pedroso
UNIJUI

“[...] despertou em mim algo que jamais imaginei, com as musicas que ouvi e cantei
fez crescer minha imaginagé&o viajando rumo ao conhecimento nos deixando livre para ir
e vir no mundo da musica” (Cleuza Maria de Lima).

“[...] a gente se distrai, diverte e também aprende a conhecer e apreciar a musica,
principalmente a classica, de uma maneira diferente” (Ivone Ittermann).

O presente texto constitui-se em um recorte do projeto “Brincar, dancar, ouvir, falar,
cantar, criar: momentos da constru¢do de conhecimento musical, com énfase na muasica
de orquestra”, desenvolvido em 2004 com a totalidade 1N1, formada por educandos (as)
na faixa etéria dos 17 aos 45 anos, do ensino médio noturno da Educacéo de Jovens e
Adultos — EJA. O projeto foi elaborado a partir da participacdo nos médulos |, 1l e Ill do
Programa FormAcéo, do Projeto OSPA de Educacao Musical Aplicada — POEMA. A
capacitacao organizada e implementada pelo programa FormAcéao possibilitou o ensino
de musica e o desenvolvimento do projeto que teve como principal objetivo a promocao
de uma série de vivéncias musicais com énfase na musica de orquestra.

Para Del Bem, “A principal meta do ensino de musica nas escolas é desenvolver a
capacidade de nossos alunos de vivenciar musica, € possibilitar que eles ampliem e
aprofundem sua relagdo com diferentes tipos de musica” (2004, p. 4). Assim, a partir do
repertorio selecionado, composto pelas obras Bolero — Maurice Ravel; Reverie — Debussy;
Serenata Noturna — Mozart; Serenata Noturna — Familia Lima; Primavera (de as Quatro
Estacdes) — Vivaldi e Moonligt Piano Sonata (1 st movement Abridged) — Beethoven, as
atividades foram variadas e aconteceram em varios momentos nos quais os educandos
(as) brincaram, dancaram, ouviram, falaram e criaram tendo a musica como fonte de
estudo e motivacao.

Tendo como referéncia o “Modelo TECLA: modelo de atividades musicais a ser
utilizado como base para o ensino de musica em sala de aula” (DEL BEM, 2004, p. 3), 0s
conteudos foram selecionados e as atividades organizadas contemplando a Execucdo,
Composicgao, Literatura e Apreciagdo, ficando fora atividades relativas a Técnica.

Para elaborar as atividades propostas partimos do pressuposto de que a musica faz
parte do imaginario do ser humano, ela esta inserida, consciente ou inconscientemente
na vida de todos nos e acompanha a evolu¢do humana. Para Torres “E um entrelagamento
musica-homem-mundo vivido [...]” (2002 p. 122). A musica faz parte da histdria da
civilizacdo. Neste sentido, Shurmann afirma que a muasica acompanha o processo de
evolucao desde o estado selvagem do homem. Para este autor o termo musica engloba
“todas as manifestagOes sonoras praticadas pelo homem com os mais diversos fins, com
exclusdo apenas dos atos de fala” (1989 p. 19). Entdo, para desencadear um debate
inicial, no primeiro encontro com os educado (as) langcamos a pergunta “Como foi o seu
dia?”. Os relatos de cada um confirmaram o pressuposto citado acima. Ao relatarem seu
dia, o termo musica esteve presente no radio que foi ligado logo apds acordar, no
despertador que tocou, no radio do transporte utilizado para ir ao trabalho, nos sons do
ambiente de trabalho, na programacdo de uma radio local que tem musica classica na
primeira hora da tarde, entre outros relatos que geraram um debate sobre como a musica
esta presente na vida de cada um. Desta forma oportunizamos aos educandos (as) a
percepcao de aspectos antes ndo reconhecidos e iniciamos o projeto buscando, desde o
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inicio, a audigcdo mais atenta e consciente. Apos o debate inicial cada um escreveu a sua
concepcao sobre o termo Musica, para ilustrar, citamos duas:

“Mdsica é um ritmo, de preferéncia agradavel e que passe uma mensagem...
gue possamos ouvir, imaginar e poder ver a musica”.

“MUsica séo palavras, sentimentos que nos tocam... quando escutamos afloram
NOSSO0Ss sentimentos... mexe com o que acontece nas nossas vidas... amores, 6dios,
seducédo. As melodias mexem com 0s nossos sentidos”.

Ressaltamos que com a producédo dos conceitos individuais ndo almejamos a analise
e interpretagdo dos mesmos, o interesse foi despertar —assim como nas demais atividades
— 0 pensamento critico e estético e a reflexdo sobre as obras apreciadas e criadas, ou,
em outras palavras, a apreciagdo musical como audi¢ao consciente. Sobre este aspecto,
Del Bem afirma que “se nossa meta € ensinar e aprender musica precisamos desenvolver
uma outra forma de ouvir masica, uma audi¢cdo mais atenta e consciente que nos permita
perceber os varios aspectos presentes na musica que ouvimos” (2004, p.1).

A experiéncia estética das vivéncias possibilitadas pelo projeto gerou a construgéo
de conhecimentos musicais como: conceito de musica; dimensdes e elementos musicais:
material, expresséo e forma a partir da audicdo de pecas; improvisacao musical livre e a
partir de uma cancédo; organizagcédo de elementos sonoros em pequenas pecas criadas
pelo grupo; expresséao corporal e vocal a partir de pequenas pecas; conceito de orquestra
(a partir de cena do filme Sinfonia em Paris e do livreto do POEMA); entre outros.

O projeto possibilitou um olhar mais atento e reflexivo sobre a importancia da
presenca da Musica na escola. Para Sekeff, “A pratica musical, o canto coletivo, a escuta,
a atividade, a criatividade e a possibilidade interdisciplinar criados pela musica sao
indispenséaveis a educacdo que pretende dar conta do cidaddo e da consciéncia da
cidadania” (2002 p. 131). Podemos afirmar que o projeto alcangou o objetivo. A
participacdo, o envolvimento, a interacdo no grupo e entre 0s grupos, a satisfacao
demonstrada pelos educandos (as) em ouvir musica, em debater sobre musica, em criatr,
séo alguns aspectos evidenciados nas avaliacdes obtidas a partir de relatos espontaneos,
escritos por cada um (a). Destacamos alguns trechos de trés avaliagbes para ilustrar o
pensamento dos educandos (as) sobre o projeto desenvolvido:

“Acho muito interessante abordar esses assuntos, pois o0 incentivo a pratica
da musica nos nossos colégios ou em qualquer meio de ensino deveria comecar
desde a infancia, isso faria com que nossa cultura fosse mais difundida e abriria
desde cedo o interesse pela arte” (Vilson Lopes).

“Foi muito importante e diferente da nossa rotina, mas nos ajudou a construir
conhecimento e até compomos uma musica com 0s colegas, coisa que eu nunca
achei que iria conseguir” (Celso Miller).

“Gostei muito encontros que tivemos sobre a musica classica, tive muito
conhecimento sobre orquestra, e instrumentos musicais, também falamos sobre
grandes personagens da musica e suas histdria que me chamaram muito a atencao,
€ sempre bom saber um pouco mais, foi pela primeira vez que tive a oportunidade
de aprender um pouco. Se fosse possivel poderia haver mais encontros, pois as
pessoas com isso teriam mais conhecimentos sobre este tipo de muasica que é tao

VOLTAR AO SUMARIO



maravilhosa. As brincadeiras foram 6timas, fazem a gente relachar” (Genair Tibulo
Zanini).

As falas transcritas acima revelam a importancia da presenca da muasica na
escola e nos remetem ao pensamento de Joly. Para a autora, a cultura

“é uma das mais poderosas, convincentes e gloriosas manifestacdes de toda
a heranca cultural da humanidade. A musica, inserida no ambiente da escola, pode
proporcionar uma saida necesséria para o desenvolvimento da criatividade e da
auto-expressao, aptidées necessarias a criagdo da cultura de um povo” (2003,
p.72).

O valor da musica no processo de educacédo da crianca € indiscutivel, varios autores
tém se dedicado a pesquisar e produzir estudos que ressaltam a importancia da insercao
da educacao musical no curriculo escolar. Com relagdo a Educacao de Jovens e Adultos,
também contribui em varios aspectos para a formacao do individuo, o que foi comprovado
com o grupo que participou do projeto.

O envolvimento dos educandos (as) e os resultados do projeto nos fazem um desafio
para irmos além e, quem sabe, futuramente, inserir no curriculo a educacéo musical. Isso
implica, obviamente, ndo somente na disposi¢cdo da escola para que isso ocorra, mas
também na disposicdo dos administradores publicos em possibilitar as condi¢des
necessarias para que a musica possa estar efetivamente presente na escola como
disciplina pertencente ao curriculo.
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O sopapo e o cabobu: ainvencéo de uma tradigcdo percussiva no
extremo sul do Brasil

Mario de Souza Maia
UFRGS

O Sopapo, um tambor de grandes dimensdes existente nas cidades de Pelotas, Rio
Grande e Porto Alegre, produto da reconstrucdo diaspdrica, dos escravos trabalhadores nas
Chargueadas em Pelotas, no século XIX, foi amplamente usado a partir da década de 1940
em escolas de samba nestas cidades. O tempo promoveu uma migracdo do instrumento para
outros contextos. Artistas e grupos musicais se apropriaram do instrumento no final da década
de 1990, ressemantizando sua sonoridade e conferindo status diferenciado ao Sopapo, como
elemento identitario e ideoldgico.

O Projeto CABOBU, idealizado pelo musico pelotense Giba-Giba e realizado em Pelotas
nos anos de 2000/2001, foi responséavel pelo ressurgimento do Sopapo bem como por esta
recontextualizacéo. Durante o projeto foram construidos quarenta Sopapos que foram doados
a musicos de diversas partes do pais, entre eles Nana Vasconcelos e Djalma Corréa, O
projeto culminou com a formacao de uma bateria composta exclusivamente por Sopapos e
num festival de trés dias com palestras sobre a cultura musical afro-brasileira e shows nos
guais 0 Sopapo estava presente em todas as apresentacdes, numa grande Festa dos
Tambores.

Adiaspora africana proporcionou um espraiamento de tambores pela América Latina,
ligados as mais variadas tradicOes das diversas culturas africanas e que se recriaram,
em diferentes tempos e espacos (Pinho, 2004:27). Quando se fala nestas reconstru¢cdes
no Brasil, a Bahia € sempre o lugar mais visivel (Id.lbid. p.27). Entretanto, no meridido
brasileiro, em principios do século XIX, em Pelotas, “a impressionante populacéo
escravizada — que superou habitualmente os moradores livres — devido a dindmica
producdo de couros e carne salgada que se organizara na margem do arroio Pelotas,
antes mesmo da fundacao oficial da aglomeracao” (Maestri, 2004:XXXIV) também fez as
suas recriacfes. No século XXI, o Sopapo ainda soa nas baterias das escolas de samba
de Pelotas e aterrisou na musica popular através do CABOBU. No carnaval de 2005 em
Pelotas, em todas as escolas de samba o Sopapo estava presente. No 5° Férum Social
Mundial/2005, com tambores de vérias partes do mundo, o0 Sopapo soou pela paz numa
grande celebracéo assistida por milhares de pessoas, denominada Tambores pela Paz.
Para a maioria dos musicos que o utilizam, a associacio com a “mae” Africa é imediata.
Tocar o tambor € como um ritual que ndo s6 satisfaz a necessidades sociais, mas,
periodicamente, renova a identidade cultural e o sentimento de pertencimento ao grupo.
(Ferreira, 2000:94).

Em “NG@s, os afro-galchos” o cabobu € apresentado por Giba-Giba como mais um
dos ritmos brasileiros: “é um ritmo-danca, afro-rio-grandense, que tem como caracteristica
a presenca do Sopapo, que € um instrumento quase religioso” (Assuncdo e Maestri,
1998:57).

Que ritmo € esse, como € o toque do Sopapo, existe uma identificacdo das
comunidades afro-rio-grandeses, ou pelo menos em Pelotas e Rio Grande, com este
ritmo? Possui este instrumento um aspecto identitario? Que contextos e agentes sociais
s&o os protagonistas deste processo e o que dizem as narrativas desses agentes? Exerceu
o projeto CABOBU um papel de mediador neste processo? Estas questdes inter-
relacionadas constituem o objeto desta pesquisa, sob uma perspectiva centrada na
representacdo de uma identidade simbdlica conferida pelo instrumento a estes agentes
sociais.
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Para tentar responder estas questdes venho acompanhando o carnaval de Pelotas
nos trés ultimos anos (2003, 2004, 2005) e, desde 1999, acompanhando Mestre Batista,
construtor de Sopapos e ensaiador de bateria de escola de samba. Igualmente venho
acompanhando D&o, marceneiro e construtor de Sopapo. Em minhas buscas, encontrei
Jodo Jorge de Quadros, 85 anos, morador da cidade de Rio Grande e responsavel pela
criagéo da primeira escola de samba no Rio Grande do Sul. Revelou-me ter sido ele o
responsavel pela introducdo de Sopapo ja no primeiro desfile da primeira escola de samba
— a General Vitorino, no carnaval de 1941. No ano seguinte, com a mesma escola,
participou do carnaval de Pelotas, apresentando o Sopapo ao publico pelotense.

Giba-Giba, considerado pela comunidade musical rio-grandense e reconhecido pela
comunidade negra como um icone da cultura negra musical no Rio Grande do Sul, nasceu
em Pelotas e esteve sempre ligado ao meio carnavalesco da cidade. Quando se transferiu
para Porto Alegre, criou a escola de samba Praiana, a primeira na capital galicha, trazendo
também o Sopapo. Em 1999 criou do Projeto CABOBU, que por sua vez foi o agente de
transporte do Sopapo, das baterias das escolas de samba para a musica popular.
Converteu-se em importante interlocutor da pesquisa e tem auxiliado na expansao da
rede de informantes. Foram acrescentados a esta rede os grupos de musica popular
Serrote Preto e Batacla F. C., grupos ligados ao circuito musical porto-alegrense de musica
popular, formados por jovens universitarios e ou trabalhadores, multi-étnicos que utilizam
0 Sopapo. Também os grupos Odomodé (Porto Alegre) e Odara (Pelotas), dedicados a
musica e danca afro nos quais 0 Sopapo é elemento integrante do grupo. O Odara vem
sendo acompanhado desde a primeira edicdo do CABOBU, quando apresentou a
coreografia criada para acompanhar a primeira performance dos tambores construidos
para 0 mesmo.

Como o Sopapo se relaciona com a identidade da populagéao afro-rio-grandense,
gue papel representa dentro de grupos como escolas de samba, ou nos grupos de danca
afro-brasileiros, ou no palco com bandas e ou artistas que de alguma maneira se utilizam
da sonoridade percussiva de origem africana como forma de demarcar e ocupar espaco
social?

Para esta pergunta Woodward (2000), Silva (2000) e Hall (2000) nos oferecem parte do
suporte para a abordagem relacionada a identidade sob a perspectiva dos Estudos Culturais.
Woodward acrescenta que movimentos étnicos ou religiosos ou nacionalistas
frequentemente reivindicam uma cultura ou uma histéria comum como o fundamento de
sua identidade (2000:15).

Porque um tambor recebe um poder de representacdo étnica e de resisténcia cultural?

O tipo de relacé@o que se encontra entre estes universos (musica popular, grupos afro e
carnaval) com o Sopapo pode ser abordada a partir de Da Matta (1981) pela concepcgéo de
rito e ritual. Para o autor, os rituais se prestam especialmente para promover a identidade
social, permitindo se conhecer mais profundamente uma determinada cultura. O Projeto
CABOBU, corresponde ao ritual que se refere Da Matta, por ser carregado de intengdes de
penetracéo na sociedade, de retomada de valores que representam ideais da cultura negra
gue o tempo histérico apagou da memoria da sociedade em geral e da propria populacdo
negra da cidade. Ao retomar o Sopapo como elemento simbdlico de resisténcia e identidade
dos negros locais, criou-se uma espécie de ritual que passa desde a “descoberta” de um
mestre construtor de Sopapos, 0s segredos de sua construgéo, a invengéo de um ritmo - o
Cabobu (como se fosse um ancestral vindo da Africa), a criagcéo de uma coreografia baseada
neste ritmo (que da mesma maneira seria também uma danca ancestral), culminando com
um desfile pelas ruas da cidade, de uma bateria s6 de Sopapos, uniformizada (com figurino
afro). Em outras palavras, trata-se de um processo de invencao de um tradicao.
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Visto desta maneira 0 CABOBU foi uma tentativa de construcao para a populacao negra
e para a sociedade em geral, de uma identidade que promova para os afro-rio-grandenses,
uma posicao de respeito e reconhecimento cultural, semelhante ao que foi feito para construir
uma identidade gaulcha, inventando uma tradicdo através da criacdo do movimento
tradicionalista gaucho. Passados cerca de cinglienta anos, pode-se dizer que o M.T.G. obteve
sucesso em sua empreitada. Quanto ao CABOBU, uma pequena parcela respondeu a este
apelo. Apesar de terem passado apenas cinco anos deste evento, cabe averiguar que fatores
podem interferir nestes processos. Ao M.T.G., pode-se associar-se a questdo de que um
movimento esta relacionado a populacéo branca, detentora do poder, enquanto o outro €
acao do movimento negro organizado, historicamente subjugado. Sabe-se que o Rio Grande
do Sul foi escolhido, no século XIX para implementacdo das politicas de branqueamento
nacional. “Ninguém desconhece os propdésitos da politica imigranista iniciada no século
XIX no Brasil, em que a Regido Sul foi escolhida para a implantacdo do projeto oficial de
‘embranquecimento’ do pais através da imigracao européia”. (Leite, 2004:26). R. Oliven
aborda o escamoteamento da cultura negra na formacao da identidade rio-grandense: “se a
construcdo dessa identidade tende a exaltar a figura do gaiucho em detrimento dos
descendentes dos colonos alemaes e italianos, ela o faz de modo mais excludente ainda em
relacdo ao negro e ao indio que comparecem no nivel das representacdes de uma forma
extremamente palida” (1992:100).

Os estudos de performance sugerem que as identidades séo construidas dia-a-dia, ou
seja, nunca se cristalizam ou passam por um processo de acabamento. A repeticdo dos
rituais, mesmo que se procure ndo altera-los, é sempre diferente. G. Weisz (2002) com sua
abordagem ao que chama de eventos etnodramaticos demonstra que cada cultura tem suas
técnicas e particularidades, e € em cima destes aspectos que se deve construir o espaco
tedrico. Assim, evoca Husserl e seu conceito de “recorrido noemético”: “é o aspecto objetivo
da vivéncia, ou seja, os diferentes modos de ser dado: o percebido, o imaginado, o recordado,
etc.”.

Através do método etnogréfico, a pesquisa vem sendo realizada a partir da insergao
nos ambientes j& referidos no intuito de averiguar se 0 momento atual e a comunidade afro
descendente no Rio Grande do Sul oferecem espaco e condigbes para assimilagéo e
estabelecimento de uma identidade afro-rio-grandense através da afirmacéo de elementos
simbolicos musicais. O Projeto CABOBU, o ritmo do cabobu juntamente com o Sopapo
representariam estes elementos e 0 momento fundante, respectivamente, desta identidade?
A reelaboracao cultural musical da didspora negra no extremo sul do Brasil com a criacdo de
uma tradicao percussiva, conseguirdo estabelecer uma identidade afro-riograndense?
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O professor de artes visuais em formacdo e as suas percepcdes frente a leitura
de diferentes imagens

Monica LOss dos Santos
UFSM

Leituras e percepcdes dos sujeitos

Ao evidenciar algumas questdes tais como: imagem virtual, imagem impressa, obra
no plano real, percepgdes e inferéncias do leitor e leitura de imagens e o ensino de artes
busco observar como os sujeitos fazem essas leituras e de que forma percebem ou nao
as relacdes entre elas; se os tipos de imagem possuem caracteristicas em comum e
quais sao elas; e se essa interatividade existe em todos 0s meios, ou seja, se existe uma
relacdo na obra de arte impressa e no objeto obra de arte ou é um fator exclusivo da arte
tecnoldgica.

Desta forma, observamos cada etapa da pesquisa que se realizou de forma individual,
buscando um olhar reflexivo do sujeito frente as possibilidades da utilizacao de diferentes
meios em suas praticas de ensino e também em sua formagédo como educador.

Na primeira etapa os sujeitos ndo demonstraram dificuldades, pois se referia
diretamente aos seus conhecimentos prévios do assunto. Quando questionados na
primeira etapa, todos os sujeitos demonstram um certo grau de conhecimento de um
modo geral.

As respostas foram bastante homogéneas, diferenciando-se somente na maneira e
no vocabulario empregado, tornando suas respostas mais ricas, ou mais simplificadas.

Ao responderem a primeira questao, 0s sujeitos demonstram ndo terem um contato
efetivo com a arte tecnoldgica, ou, quando tiveram, ndo Ihes chamou a atencéo. Pode-se
perceber que, mesmo sujeitos ligados as artes visuais, como é o caso dos sujeitos desta
amostra, ndo estdo preparados para ler as imagens virtuais. Isto demonstra o quao
despreparados estamos para adentrar a arte tecnoldgica e o quanto urge essa preparacao,
pois a imagem virtual, cada vez mais, faz parte do nosso dia-a-dia.

Na segunda etapa os sujeitos puderam navegar em site de arte tecnoldgica, que se
chama INSN(H)AK(R)ES, uma espécie de viveiro de cobras, onde o espectador pode
navegar por diferentes ambientes, alimentando as cobras, interagindo e explorando o
site. Porém, pude perceber que os sujeitos, de um modo geral, ndo estavam familiarizados
e estimulados, por ndo reconhecerem efetivamente o site como arte.

Foi levantado outro aspecto, em que um dos sujeitos caracteriza 0 site como um
jogo, uma brincadeira, salientado os aspectos ludicos e descontraidos, o que em arte é
um sentido duvidoso. Katarina diz: “Foi divertido, mas acho que a arte em seu significado
mais profundo nega essa diversdo. O site que percorri tem um carater ludico, dos autores
jogando com o espectador, com o internauta”.

A arte virtual tem um longo caminho a percorrer e muitas coisas novas a oferecer
para o leitor de hoje e a interatividade constitui uma ferramenta basica para a sua total
compreensao. No entanto, conforme afirma Katarina, necessita avancar na questao da
interatividade, pois “A ‘intervencao’ é falsa, pois outros que acessarem o site, ndo verao
0s caminhos que o outro percorreu, as mudancas que fizemos”.

Na terceira etapa 0s sujeitos fizeram a leitura da obra impressa DNA, de Lygia
Pape, onde foram desafiados a responder questdes que os levaram a refletir sobre como
seria essa obra no plano real.

Nossa percepcao vai se agucando, formando assim, um imaginario que alimenta
nossas perspectivas. E o que nos confirma a resposta de Paulo, “...qualquer conhecimento
prévio da obra ja nos familiariza, fazendo com que ja esperemos algo, e isso sera
somado no momento do contato direto com a obra”.
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Aobraimpressa para alguns dos sujeitos é frustrante, pois ndo conseguem construir
o significado somente com aquela imagem, ficando lacunas em sua compreenséo. No
entanto, para outros, ter acesso a imagens impressas de obras de arte € de suma
importancia, pois a partir delas constroem e alicergam seus conhecimentos para melhor
compreensao da obra no plano real.

A seguir, na Quarta etapa, puderam, finalmente ter o contato visual direto com a
obra, tentando expandir suas relacdes, nao se limitando apenas a sua leitura, mas, sim,
transpondo essas relacdes ao contexto do ensino de artes visuais.

Ao refletirem sobre o papel da leitura de imagens para o ensino, 0S sujeitos
demonstraram uma clara nogéo do que € necessario para ler uma imagem, uma vez que
levam em conta o seu universo pessoal, e os conhecimentos adquiridos em sua caminhada
nas artes visuais, revelando uma clara preocupacdo em relacdo a importancia de
estabelecer o contato seu e do aluno com a arte tecnolégica.

Consideracgoes finais

Observou-se que as leituras propostas nesta pesquisa para o0s sujeitos foram um
tanto inusitado, pois foi proporcionada a relacdo entre algo que ja era de seu contexto,
como a impressao da obra e a obra em si, com algo praticamente novo, onde as relagdes
foram sendo construidas ao longo desta pesquisa.

A leitura de imagens € processo importante tanto para a formacgéo de professores,
qguanto para o ensino de artes nos diferentes niveis de ensino, pois é indispensavel ao
professor a curiosidade e a responsabilidade com o seu papel de educador, exercitando
o seu olhar e incluindo essa pratica em tudo o que possa amplid-lo. Neste sentido, o site
de arte tecnoldgica veio como um primeiro passo, aliado as outras imagens para buscar
uma efetiva compreensdo de que € possivel estarmos sempre nos construindo como
educadores.

Por outro lado, o resultado desta pesquisa adquire um carater de denuncia e uma
grande preocupacado, pois 0s sujeitos da amostra séo professores em formacéo, que
deveriam possuir o conhecimento e a habilidade leitora da arte tecnologica. Porém,
constatou-se que, entre esses sujeitos, isso ndo ocorre, devido ao pouco acesso e ao
pouco conhecimento desse tipo de arte. Isso se reforca quando da afirmacéo de um dos
sujeitos da pesquisa quando fala na importancia do acesso a arte tecnoldgica, pois “...
acompanha-la, € acompanhar o nosso tempo”.

Deste modo, percebe-se que devemos instigar nosso olhar, buscar diferentes
maneiras de percebermos o mundo, estabelecendo relacées em que presente, passado
e futuro se entrelacem e criem redes de imensa complexidade.
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Ruptura e continuidade em trés artistas contemporaneos goianos

Nancy de Melo Batista Pereira.
FAV/UFG

A idéia de trabalhar o tema de ruptura e continuidade da arte em Goiania surgiu
devido a presenca da arte contempoanea aqui néo ter, aparentemente, um nexo com a
tradicdo artistica local. Independente de todas manifestacdes artisticas mundiais, qual
seria uma influéncia local que suscitaria uma producdo de arte contemporanea? Dai a
curiosidade de saber, desta producédo, quais seriam suas bases teoricas e praticas, sua
relagdo com a producdo nacional e mundial em arte contemporénea, e principalmente
perceber como ele se relaciona com as propostas e posturas artisticas que a precederam
em nossa regido. E claro que num mundo globalizado as influéncias ou as informagoes
sdo mais acessiveis, e mesmo as informacdes do mundo artistico, apesar da caréncia e
fragilidade de revistas nacionais especializadas nesta area, chegam até nés independente
de ndo termos aqui uma critica atuante em artes plasticas.

Sendo assim, a producao de nossos artistas contemporaneos, surge da iniciativa
pessoal, de cada um deles, de se atualizar em relagdo ao seu tempo. E interessante
observar no conjunto de artistas contemporaneos locais, que a maioria deles nao saiu do
nosso antigo Instituto de Artes, atual FAV — Faculdade de Artes Visuais, que mesmo
sendo a Unica escola superior de artes plasticas, também ndo se encontrava, até ha
algum tempo, suficientemente atualizada em relagcdo aos movimentos artisticos
contemporaneos, de maneira que seus antigos alunos também se atualizavam através
de um processo de iniciativa pessoal.

Para continuar a falar sobre a arte contemporanea daqui, foi feita a escolha de trés
artistas goianos, os quais foram entrevistados por desenvolverem seus trabalhos nesta
cidade e por terem seus trabalhos reconhecidos além da fronteira de nosso estado: Edney
Antunes, Divino Sobral e Marcelo Sola.

Ruptura e continuidade

Ruptura € uma acéo prépria da modernidade, e no nosso caso, da arte moderna.
Desde o século XIX, ser moderno é por exceléncia romper com no¢ces como “tradi¢cao”
ou “académico”. Durante todo 0 sec XX 0s movimentos modernos proclamaram em seus
manifestos esta necessidade. Propor idéias e praticas distantes e mesmo antagbnicas
aquelas ja estabelecidas, supostamente alinhadas com um “sentimento de modernidade”,
tornou-se elemento universal e identificador do sujeito moderno. Em Goias, a partir da
metade do século, aproximadamente trinta anos depois da insurreicdo modernista da
Semana de 22, surgem 0s primeiros pioneiros nas linguagens modernas, que tinham,
entdo ainda preservados este impeto transformador. E o que aponta Aline Figueiredo,
quando conta da vinda de DJ Oliveira para Goias:

“Ao final dos anos cinquienta e inicio dos sessenta, esse sentimento estético
em prol de uma arte mais atualizada seria enriquecido pela presencga de D. J. Oliveira,
gue chegava de Sdo Paulo. Esse artista traria uma técnica mais moderna impondo
uma pintura mais agressiva, com pinceladas largas. Se o realismo social apresentado
por Confaloni mostrava um sofrimento aceito passivamente, atraves de cores frias,
estudadas e convencionais, Oliveira introduziria uma dramatizacao portinariana no
meio goiano. Reafirmava assim o expressionismo, através de uma pintura mais
atormentada, de colorido irreverente e atmorfera penumbrosa. Sua presenca seu
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comportamento individual, reforcou o combate ao academismo e a inércia do
ambiente.” (Figueiredo, 1979: 97)

Podemos ver através deste comentario de Aline Figueiredo a existéncia, no final da
década de 50, da busca de uma ruptura ou de uma identidade moderna para a arte daqui,
de “combate ao academismo”. No caso de D. J. Oliveira, sua consciéncia de artista
moderno via essa necessidade.

Vindo de S&o Paulo para ca, ele, que hoje representa uma tradicéo da pintura goiana,
influenciou muitos jovens artistas como Ana Maria Pacheco e Siron, que foram seus
alunos. Era representante, naquele momento, de uma vanguarda para a nossa pintura,
manifestada em uma “paixao pelo seu tempo”, j& apontada por Baudelaire no século XIX
como sendo a principal caracteristica do artista moderno, e comentada por Compagnon
no seu livro OS CINCO PARADOXOS DA MODERNIDADE.

Construcao da ruptura

Se existiu a busca de uma ruptura, como foi identificada nas entrevista presentes
no anexo, é porque entre 0S NOVOS artistas goianos, ou até mesmo entre 0s veteranos,
havia insatisfacdo com os padrdes estéticos do periodo, no caso, inicio dos anos oitenta,
guando foi iniciada a carreira da maioria dos trés artistas entrevistados. A questao € se
estes artistas foram influenciados pelo nosso meio artistico ou se foi preciso ampliar o
olhar para o cenario artistico nacional ou internacional para diferencia-los dos, até entéo,
artistas modernos goianos, e criar aqui, a nossa arte contemporanea.

De acordo com o que foi mencionado nas entrevistas, mesmo alguns possuindo
influéncias de artistas goianos, ndo seria suficiente conhecer somente os artistas da
cidade de Goiania, ou do nosso estado, jA que ndo participavamos do circuito nacional
de artes plasticas, e assim somente a producéo local ndo era suficiente para uma
atualizacdo das novas linguagens. Isso fez com que Edney Antunes, Divino Sobral e
Marcelo Sola buscassem seu préprio caminho independentes do nosso meio artistico
para desenvolver suas carreiras.
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Imagens e significados na trajetéria de professores de artes visuais

Neli Klix Freitas
UDESC

Na trajetéria de vida de cada ser humano, a identidade lanca seus alicerces, a partir
de imagens iniciais.Nessa trajetéria, as imagens adquirem significados, que se inserem
na biografia de cada sujeito, determinado suas escolhas e suas relagbes com as mesmas.

Segundo Vygotsky (1984), o processo de aquisicdo do conhecimento, que ocorre
em interacao social, inclui uma seqiiéncia necessaria, que sempre inicia com a imagem.
Os sentidos dos fatos e das experiéncias sao atribuidos pela linguagem. A partir dai, séo
organizadas as percepcdes (compreensao da realidade), até chegar a estruturacdo das
representacdes mentais. Essas premissas de Vygotsky possibilitam inUmeras interacdes
da Psicologia e da Educacdo com a Arte. O imaginario, segundo Vygotsky (1987) é
constituido pelas experiéncias conscientes de cada sujeito, representando uma juncao
da imagem com a magia e com as ac¢0es.Trata-se das vivéncias e das experiéncias de
cada sujeito, com base nas interagOes sociais e nas rela¢cdes que estabelece com a
cultura.

De acordo com Panafsky (1991), as imagens formadoras incluem sensacdes,
percepcdes e significados, estruturando-se em fungdes mentais superiores. Essa trajetdria
esta presente em todas as escolhas humanas, inclusive as profissionais.

Vygotsky (2001) refere que as representacdes mentais sobre arte resultam de
imagens iniciais, vinculadas as vivéncias conscientes dos sujeitos com 0 meio e com a
cultura. Diante de novas vivéncias, especialmente as que se relacionam com dificuldades
e com vicissitudes, tais como perdas em geral, sofrimento, mudangas sdcio-culturais, as
imagens iniciais adquirem novos significados, estruturando-se em representacdes mentais
gue nao coincidem, na maioria das vezes, com as representacdes originais. AO mesmo
tempo em que esse processo € dinamico, assim como a prépria vida, pode acarretar
intenso sofrimento psiquico, mudancas nos projetos iniciais, nas op¢des profissionais e
nas relacdes dos sujeitos com suas escolhas.

Goffman (2003) questiona essas questdes ao refletir sobre as exigéncias de mudanca
ditadas pela sociedade em constante transformacédo. Trata-se de um apelo incessante a
cada ser humano no sentido de direcionar e/ou remodelar sua sociabilidade no cotidiano,
bem como sua vida afetiva, seus habitos e afazeres.

Na &rea do ensino de Artes Visuais, onde ainda é forte 0 modelo tradicional pautado
nas imagens do artista isolado em seu atelier, da elitizacdo dos processos artisticos e da
pedagogia vinculada a leitura das imagens em si mesmas, independentemente de qualquer
forma de contextualizacdo, as demandas sociais , que exigem grande flexibilidade,s&o
muitas vezes geradoras de intensas crises no cotidiano dos sujeitos. Esse processo reflete-
se no ambito do ensino e das interacdes na escola, onde 0 espaco para a arte ja é restrito
e os professores de Artes Visuais sdo, muitas vezes associados a pessoas que
proporcionam lazer aos alunos. A criatividade, nesse contexto € um processo essencial
(Vasconcellos, 2002).

Em nossa pesquisa, foram entrevistados vinte professores do primeiro grau, na
cidade de Floriandpolis, Santa Catarina. Solicitou-se que , além da expresséo verbal,
esse professores disponibilizassem desenhos, imagens, fotografias, esculturas,desde
gue as mesmas estivessem inseridas em sua trajetoéria profissional e vinculadas, ou as
imagens iniciais, ou as imagens transformadas em fungéo de vicissitudes enfrentadas ao
longo de suas vidas.
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O material foi analisado com base no método de pesquisa Analise de Conteudo, de
acordo com os pressupostos de seu autor, Lawrence Bardin (1977). Esse autor apresenta
as seguintes etapas para o0 método: analise e leitura minuciosa do material, identificacéo
de unidades de registro, categorizacdo e interpretacdo das categorias.

Em nossa pesquisa, foram definidas trés categorias, até o0 momento, e que sao:

imagens e significados na trajetéria profissional

vicissitudes do cotidiano , relacbes com a arte e com o ensino da arte

representacdes mentais da arte: da forma imaginada a realidade vivenciada

Ficou evidente a importancia das imagens formadoras iniciais nas escolhas de cada
professor, em suas relagdes com a arte e com o ensino da arte. Essas questdes interferem
nas relacdes interpessoais dos professores com os alunos, no ensino das Artes Visuais.
As representagbes mentais dos professores sobre arte ndo coincidem, muitas vezes,
com as representacdes mentais dos alunos sobre arte, o que se reflete na insercéo do
professor no cotidiano da escola.

Vicissitudes da vida, enfrentadas por todos os professores entrevistados acarretaram
profundas mudancas nas imagens formadoras iniciais, ou foram responsaveis por novas
opcOes profissionais. Em ambas as situagdes, houve manifestacéo de sofrimento intenso.
E dificil deixar o que foi significativo desde a infancia, esta sempre presente: uma imagem,
um odor, uma lembrancga..., como referiu um dos professores entrevistados.

Jamais vou esquecer o0 vento da Lagoa da Concei¢do, meu atelier de pintura, mas
hoje em dia, eu ja ndo desenho mais essas imagens...Tive que mudar...A arte estd em
todos os lugares..., referiu uma professora.

Cada categoria foi minuciosamente analisada, ilustrada com imagens e verbalizacdes
dos entrevistados, sendo possivel obter uma visdo ampla referente a importancia das
imagens formadoras iniciais na trajetoria profissional de cada professor.Do mesmo modo,
ficou evidente que as imagens sofrem alteracdes, de acordo com vivéncias e com o0
contexto socio-cultural de cada sujeito professor. Mudam as imagens, transformam-se as
representagcdes mentais e modifica-se o contexto do ensino de Artes Visuais. Entretanto,
esse processo € lento, muitas vezes pleno de resisténcias pessoais e sociais, inviabilizando
a emergéncia do novo especialmente no ambito do ensino das Artes Visuais. Novas
estratégias e novos dominios séo indispensaveis no contexto do ensino da arte, diante
das mudancas sociais aceleradas de nossos tempos.

E, finalmente, s6 existe espaco para a pesquisa quando existe o desejo genuino
pela mudancga, que acarreta ressignificagdes na vida e no modo de viver dos sujeitos
envolvidos no processo de ensino de Artes, no caso dessa pesquisa, professores de
Artes Visuais.
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Construgdes coletivas musicais

Patricia Fernanda Carmem Kebach
PPGEdu /UFRGS

Com esta pesquisa, procura-se compreender de que maneira 0s sujeitos, em
situacBes coletivas, produzem musica. Pretende-se também verificar o modo de
funcionamento de cooperacao na producéo musical, através da observacao dos processos
de criacdo musical e resolucédo de problemas especificos da area em tempo real e em
situacdes coletivas. O estudo funcional, como estudo dos processos de construcdo é o
objeto de Inhelder e Cellérier (1992), a andlise das condutas psico-socio-cognitivas, é
objeto de estudo de Perret-Clermont (1996), o estudo da cooperacéo e do descentramento
progressivo em ambientes sociais, encontra-se em Piaget (1932, 1962 e 1965) e o
estruturalismo genético das regras da arte € explicado por Bourdieu (1992). Assim, esta
pesquisa procura articular fontes tedricas, na busca da compreensédo do funcionamento
das condutas psicolégicas musicais em situacées de producdo musical entre dois ou
mais sujeitos, realizando uma observacdo acerca do papel do descentramento e
cooperacao progressivos dos sujeitos a partir das interacdes sociais no ambiente da
Educacdo Musical. Para isso, far-se-4 reflexdes sobre a génese do desenvolvimento
psicologico e social, procurando abordar as questfes da estruturacao simbdlica e logica
do sujeito expressas nos processos de suas producdes musicais conjuntas, atraves das
atividades musicais realizadas em grupo.

A metodologia de observacédo deste estudo esta ligada as atualizagbes do Método
Clinico piagetiano: Analise Microgenética (Inhelder e Cellérier, 1992) e Método Dialético-
Didético (Bovet, Parrat-Dayan e Voneche, 1987).

A hipétese principal € a de que a musica, como livre expresséo artistica e forma de
interacdo entre diferentes individuos, é um espaco de acdo que permite o exercicio da
expressdo espontanea subjetiva (simbdlica) e objetiva (I6gica), proporcionando trocas,
conflitos e, finalmente, reorganizac6es mentais em patamar superior, tanto em relacao a
estruturacdo musical, quanto em termos psicolégicos e de relacdes sociais.

Neste estudo, considera-se também que o espaco da Educacdo Musical pode ser
fonte importante de condutas criativas, se sua forma pedagdégica de abordagem estiver
relacionada com um posicionamento tedrico construtivista e interacionista. Propfe-se
gue os trabalhos em grupo, a diversificagéo de abordagem de estilos musicais, a interacao
com outras culturas, com outras classes sociais, com racas e credos distintos, enfim, a
interacdo com a diferenca, pode abrir um espaco de producdo criativa e de descentramento
progressivo.

Com base nos pressupostos tedricos que permeiam esta pesquisa, aponta-se que
0 conjunto de sistemas de significacdo do sujeito tem de ser mobilizado através de
interacOes diversificadas, para ser re-significado, criando novas possibilidades de acao,
e ndo apenas reproducédo de condutas culturais. S&o os conflitos cognitivos, tanto
individuais, quanto aqueles causados em interacdes sociais que mobilizam o sistema de
significacdo do sujeito, podendo (ou ndo) causar reorganizagcdes em suas estruturas
mentais.
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Desenvolvimentos narrativos no livro de artista

Paulo Silveira
UFRGS

O livro de artista stricto sensu pode ser tanto uma obra complexa como singela
guanto a sua producédo formal. Mas sua fabricacéo sera sempre finalizada com participacao
intensa da razéo, tendo estrutura amparada por algum grau ou tipo de desenvolvimento
narrativo. Modelarmente pode-se supor a existéncia de uma l6gica narrativa composita,
de fundamentacéo plastica e visual, apreendida ndo apenas de sua origem bibliomérfica,
mas também de outros meios ou produtos culturais ou de sua circunstancia artistica. Na
condicao de produto intermidial, reivindica a apreensdo por um olhar critico, amparado
conceitualmente no mundo da arte e com interesses ecuménicos das constantes e
variaveis tecnoldgicas e culturais.

O objetivo desta pesquisa € experimentar sua proposicao através de acdes reflexivas
dentro do universo da teoria, da analise da obra e da critica de arte. As acfes sdo mais
ou menos simultaneas e inter-relacionadas. Porém, o primeiro objetivo, a seguir enunciado,
gera a tese a0 mesmo tempo em que acompanha seu desenvolvimento e concluséo:
demonstrar a necessidade (ou possibilidade) de um olhar avaliativo construido do
repertorio critico disponivel nas artes plasticas, em cruzamento com os procedimentos
de analise de obra utilizados em outras manifesta¢cdes culturais (literatura, cinema, teatro
etc.), porém ressalvando a identidade e prerrogativa do mundo visual.

Pretende-se, também, através do exercicio do comentario critico, confirmar ou ndo
a possibilidade de desfrute (e/ou leitura) qualificada do livro de artista como obra de arte
auténtica, diretamente ligada ao mundo e a vida, e redefinidora do conceito de publico,
explorando graus diversos de uso da narrativa (ou de sua negacao). Podera ser identificado
e avaliado, a partir desse prisma, o grau de interdependéncia entre as artes visuais
contemporaneas e as solugdes estéticas dos livros de artista.

Os livros de artista a serem estudados sao, em sua maioria, publicacdes recentes,
todos ou quase todos graficos, que tenham tido tiragem (que sejam mudltiplos). Nao se
pretende que sejam estudadas obras Unicas, livros-objetos escultéricos e suas variantes,
mesmo que tenham o livro como seu referente. A pesquisa considera a conduta do livro
de artista (no sentido estrito do termo) como sendo mais vigorosa do que no livro-objeto,
no que diz respeito ao desenvolvimento de linguagens artisticas menos ortodoxas e na
funcionalidade artistica. Por essas razdes, os livros trabalhados ndo deverdo ser, ao
menos na sua origem ou ideacéo, obras raras.

O desenvolvimento reflexivo da tese pretende percorrer aspectos que envolvem a
narragao visual no livro de artista a0 mesmo tempo em que a arte contemporanea, com
suas objecdes, estabelecia a contradi¢cao ou o conflito entre proximidade e distanciamento
do publico. Os motes sdo narracao e narrativa. Mas se essa € a direcdo determinada
pelo projeto, o seu determinante procede de um contexto maior, o ambiente em que estéao
inseridos o proponente desta pesquisa e o0 meio cultural com o qual convive.

Por ser contemporaneo, o livro de artista, objeto de nossa atencgéo, porta, em maior
ou menor grau, uma gama de informacgdes verbo-visuais caracteristicas, emprestadas do
turbilh&o cultural no qual esta inserido hoje, e amalgamada, também em maior ou menor
grau, com alguns principios narrativos inerentes ao liviro comum (o volume e seu uso), ou
inerentes ao seu discurso (o0 sedimento ndo-concreto que o volume suporta).

O livro de artista propriamente dito, juntamente com suas variagdes, exige que 0
comentador tenha consciéncia aguda da sua circunstancia social, em cruzamento com
as mais irrequietas concepc¢des do que seja uma obra ou uma acgéao artistica. Além disso,
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sera preciso conhecer um pouco mais de outros produtos intermidiais, além de
fundamentos de desenho industrial, artes gréficas, encadernacéao artistica e computacao.
E entender a arte como um empreendimento afetivo, social e ocupacional. Ao estudioso
e ao critico cabera dispor de seu olhar, desta vez miscigenado a experiéncia emprestada
de outros campos culturais. E buscar o que esses outros livros tém para contar. Porque a
arte também narra. Nao se trata de contrapor o espetaculo a narragdo, mas, sim, ver com
comprometimento essa parcela da criacao.
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As préaticas musicais dos professores das escolas de educacéo infantil: um
survey nas escolas de Pelotas

Cristiane Duarte Sacramento
UFPEL

Com a abertura que a LDB trouxe para a area de Artes, e consequentemente para
Musica, educadores musicais vém se mobilizando através de discussoes, reflexdes,
debates, para nesse momento buscar a valorizacéo da area. Para isso, torna-se necessario
conhecer através de investigacdes de carater cientifico concepc¢des e praticas de Educacao
Musical, pois existem multiplas concepc¢des e praticas sendo que cada uma delas “possui
consequéncias sociais e politicas que refletirdo diretamente no status da area”
(HENTSCHKE, 2000, p. 89). Segundo Hentschke, definindo a educagdo musical que
gueremos nas escolas é que seré possivel definir quais as praticas que serdo adotadas
para o desenvolvimento do trabalho educativo (ibid.).

Este estudo tem como hipétese que o profissional que trabalha com musica na
educacéao infantil ndo tem tido, ao longo do tempo, uma formagéo musical consolidada e
gue na maioria das vezes sua pratica acaba por refletir a sua formacao deficitaria bem
como até mesmo sua falta de formacgéo ou orientagdo na area de musica. Ou seja, as
praticas musicais na primeira infancia que poderiam consolidar um ensino de musica
realmente eficaz acabam reduzindo-se a meras canc¢des de rotina ou para preencher o
tempo da aula.

Destacamos uma preocupacao com a formacao dos futuros professores de musica,
de que estes ndo sejam meros repetidores de conhecimentos salientamos que este estudo
pretende caracterizar o perfil profissional daqueles que trabalham com a musica na
educagéo infantil estimulando o desenvolvimento profissional e preparando profissionais
com capacidades reflexivas. Sendo a formagdo um processo permanente convém que
estejamos presentes e tenhamos idéia de quem é este profissional.

Assim, o objetivo geral desta pesquisa é: Investigar aspectos especificos da atuacéo
do professor da educacdo infantil com o ensino de musica, caracterizando seu perfil
profissional. Considerando as dificuldades encontradas pela educagéo musical atualmente
no sentido de configurar-se como disciplina no ensino escolar destacamos com Hentschke
(2000, p. 86) de que: “[...] continuamos ainda sem um conhecimento detalhado da nossa
realidade escolar, que permita o desenvolvimento de programas adequados as
necessidades dos professores.

Assim, o trabalho quer contribuir para a area de educacdo musical, através das
investigacdes sobre os profissionais que atuam na educacgéao infantil destacando suas
necessidades, considerando os problemas atuais do professor frente sua formacgao
profissional e pratica educativa nas escolas. Este estudo pretende também contribuir
para as avaliacGes dos cursos, existentes atualmente, responsaveis pela formacao dos
professores musica e a criacdo de cursos de atualizagdo para os educadores musicais
atuantes na rede.

Para a realizacdo da pesquisa 0 método utilizado € o survey ou estudo de
levantamento. A escolha deste método deve-se também ao desejo de acolher um nimero
maior de professores, realizando a pesquisa em mais de uma escola e possibilitando a
coleta de um numero maior de dados. Para Babbie (1999, p. 113), ap0s os objetivos
estarem definidos, sera possivel escolher o desenho do método, empregado com o sentido
implicito de “survey por amostragem”. Assim neste estudo o desenho sera de um survey
interseccional, significando que as amostras serdo coletadas em um determinado
momento.
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Para colher informacdes precisas a técnica de questionario mostrou-se a mais
adequada, devido ao numero de professores. Neste momento estamos terminando a
coleta de dados. O proximo passo sera a analise dos dados a ser realizada como uma
interpretacdo iterativa, elaborando pouco a pouco uma explicacédo logica do fendmeno
estudado (LAVILLE & DIONNE, 1999). Segundo os autores “0 pesquisador interpretaria
esses resultados em termos de evolucdo do discurso realizando inferéncias sobre a
transformacédo das mentalidades e do contexto social que essa evolugao traduz” (LAVILLE
e DIONNE, 1999, p. 226).
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TRABALHOS DE ALUNOS DE GRADUACAO

A Baleeira, uma tessiturarelacional

Ana Matilde Pellarin de Hmeljevski
UDESC

Dentro das relacdes Arte/Vida, o projeto A Baleeira, umatessiturarelacional, propde
novos modelos de préticas artisticas ou modos de existéncia, onde a intersubjetividade e
0 acontecimento fazem parte de um mesmo sentido: obra de arte, segundo Nicolas
Bourriaud, como espaco de relacdes humanas que sugere possibilidades de um mundo
viavel, onde se estabelece o didlogo permanente entre os participantes.

A proposta do projeto surgiu por ter detectado, entre outras, a falta de dialogo entre
diferentes grupos sociais no entorno da Lagoa da Conceicao, Florianpolis, como também
a falta de comunicacao entre geracgOes diferentes de um mesmo grupo. A sua finalidade
principal € desenvolver uma tessitura onde as relacdes sejam o articulador principal,
onde as intersubjetividades se cruzem e desenvolvam novas tessituras, tendo como meta
o desenvolvimento da forma dialégica entre os diferentes grupos participantes.

Aqui o trabalho do artista € o de produtor, como afirma Luis Brea, um gerador de
situacdes intensificadas de encontro e sociabilizacdo de experiéncia; um criador de
mediacdes para seu intercambio na esfera publica. Um mediador, possibilitador de acdes,
gue gerem praticas artisticas possiveis de criar novas e multiplas maneiras de vivenciar
experiéncias estéticas, demonstrando, ao mesmo tempo, que fazer arte no ambito social,
onde radica a possibilidade de uma criatividade compartida, esta longe de ser um mero
assistencialismo, e sim, segundo Paul Ardenne, uma arte de incluséo, de integrac&o por
parte do artista da esfera da realidade imediata.

Se as proposic¢des relacionais sdo novas possibilidades artisticas de atuar na
realidade, esta visdo artistica contemporanea visa inventar uma estrutura para privilegiar
e valorizar o tempo: da experiéncia, da construcdo conceitual e da producao de uma obra
cuja existéncia se dé no tempo do acontecimento. Aqui a objeto de arte se dilui em favor
da socializagcéo do saber e da democratizacdo da experiéncia de vida num espaco de
interagao relacional.

No projeto “A Baleeira. Uma tessitura relacional” isto vem se realizando tanto no
referente a estratégias logicas, como na organizacao e procura de financiamento, entre
outros, e nas estratégias de acao no curso de marcenaria, em andamento.

Afirma Deleuze, a erva cresce pelo centro, o seja, 0 artista habita as circunstancias
gue o presente Ihe oferece com a finalidade de transformar o contexto a que pertence,
torna-se assim, um ndmade, um criador, um novo guerreiro, um “pedo do go” cujos
movimentos sao dirigidos pela situacdo e néo por cédigos preestabelecidos.

O repertorio gaucho para flauta doce: um recorte entre compositores
atuantes no século XXI

Camila Petry do Canto Ignacio
FUNDARTE/UERGS

Justificativa: Existem poucos trabalhos que analisam e buscam conhecer o
repertorio galcho e atual para flauta doce. Senti a necessidade e a curiosidade de mapear
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guem compOe para flauta doce no Rio Grande do Sul bem como analisar diversas questdes
referentes aos compositores atuantes nesse meio.

Questdes de pesquisa:

% Quem sdo os compositores gauchos que compdem para flauta doce

% Por que eles compdem para o instrumento

% Como se organizou o processo de planejamento e composi¢cdo destas muasicas

% Como se estruturam as masicas

% Quais as/os instrumentistas que interpretam suas composi¢oes

% Como ocorre a divulgacéo destas composicfes para chegar aos intérpretes

Caminhos metodologicos: Estudo de caso através de entrevistas semi-estruturadas
e analises musicais e discursivas.

Alguns autores e materiais que serdo utilizados:

DELCIO VIEIRA SALOMON

MARIA CECILIATORRES

BOAVENTURA DE SOUZA SANTOS

LAVILLE DIONE

Encartes de cds de compositores gauchos, gravacdes e partituras

Espacos de exposi¢cdes em artes visuais na cidade do Rio Grande-RS

Carlos Fernando Kunde
FURG

Esse trabalho de pesquisa objetivou visualizar os espacos de exposi¢cdes em Artes
Visuais existentes no municipio do Rio Grande, bem como saber a percepcdo destes
espacos pela comunidade em geral, em especial, os estudantes, professores, profissionais
da area das artes e transeuntes proximos as localidades que abrigam estes espacos.

Para isso, buscou-se conhecer a histéria de cada instituicdo detentora dos espacos
de exposicdo em Artes Visuais, através da coleta dos historicos, do preenchimento de
um questionério semi-estruturado e entrevistas gravadas em fitas magnéticas, além de
conversas informais com os representantes de cada entidade detentora destes espacos,
para que se pudesse tornar conhecida a trajetoria e/ou o surgimento de cada espaco de
exposicdo existente no municipio. Somado a isso, a fim de perceber a situacédo atual da
visibilidade desses espacos e da relagdo dos mesmos com a comunidade, realizou-se
uma entrevista estruturada com os transeuntes do entorno dos espagos e com 0S
profissionais da area de artes (professores, galeristas, artistas plasticos, entre outros).

Os resultados foram que 95% dos 52 entrevistados acham importante a existéncia
dos espacos, apresentando um bom indice de visitacéo que variou de 50% a 75%. Quanto
a divulgacdo mais de 85% dos entrevistados de alguma forma receberam algum tipo de
comunicacgdo ou informagao sobre exposi¢cdes, 0 que ndo levou necessariamente 0s
mesmos a visitacdo, verificando-se que a mobilizacdo se da através do convite direto,
tanto o impresso como o pessoal.

A importancia deste trabalho se d& pela revelacdo de um processo de relacbes
entre entidades de exibicdo de artes, escolas (representadas pelos arte-educadores) e a
comunidade em geral. Esse, também pode servir de referencial para um aprofundamento
nas questdes referentes as artes e aos espacos de exposi¢des, bem como um suporte de
informacdes relacionadas ao circuito turistico cultural da regido.

Faz-se necessario perceber, através de pesquisas como esta, a relacéo e a afinidade
das entidades detentoras de espacos de exposicdes de artes visuais com as instituicoes
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de ensino em artes (ensino de educacao artistica) e seus educandos e arte-educadores
no municipio e a no¢do da existéncia desses espacos por parte da comunidade em geral.

Espaco multicultural Batuel Cunha: projeto arte de garagem

Céssio Aurélio F. Silva
UDESC

A cidade estd composta de mdltiplas realidades em conflito, que se aproximam
através de seus cadigos particulares.

Minha experiéncia como participante do grupo de pesquisa fez com qué meu olhar
em relacdo a arte se voltasse também para experiéncias voltadas a praticas criativas
disseminadas no cotidiano, e me faz entender que estas podem ativar espacos criativos
onde o convivio entre os individuos se torna fomentador de novas idéias e reflex6es
sobre o mundo em que habitam.

Estas atividades artisticas se tornam mais potentes quando o artista passa a ver a
cidade ndo apenas como um simples suporte passivel de se modificar através de insercées
de diferentes signos em suas paredes e estruturas fisicas, mais como uma entidade viva
composta por uma série de processos de poder. A cidade cresce e se modifica em uma
trama de relagcbes. Muito mais que simples suporte a cidade é um complexo sistema
geopolitico.

Arepresentacao da cidade é, em grande parte constituida por uma hegemonia cultural
dominante que dificulta a capacidade de representagcéo de outros grupos, considerados
entdo minorias. Na tentativa de se estabelecer novas formas de representacdo desses
grupos microculturais, é que este espaco multicultural cobra sua relevancia. Ao invés de
reproduzirmos as formas metodolégicas convencionais do ensino da arte, buscamos
trabalhar arte ativando o potencial criativo dos membros da comunidade através de suas
préprias experiéncias cotidianas. Somente a partir de um olhar mais agucado para seu
préprio entorno, esses grupos que se espalham pela cidade poderao criar imagens que
venham potencializar substancialmente sua representatividade. Cabe entdo ao artista
mediador buscar alternativas visando a deflagracéo de processos artisticos onde a situacéo
de convivio possa promover a contaminacao de saberes.

Este espaco de convivio passa a ser a partir dai um ponto de resisténcia em potencial
gue se op0Be as formas dominantes de representacao.

Falando de maneira mais objetiva, o espaco onde hoje estou atuando como artista
mediador tem como particularidade ter como nacleo formador remanescentes de ex-
escravos. Neste contexto onde a maioria das criancas sao afro-descendentes, o trabalho
parte da identificacdo de particularidades especificas desse lugar e dessas pessoas,
particularidades estas que séo potencializadas através de praticas artisticas como pintura,
ceramica, musica, danca, video e fotografia.

Cabe ao artista mediador um olhar sensivel a realidade em que atua, tendo
consciéncia do lugar que ocupa em um determinado contexto social para dai entédo
compartilhar saberes, trocar vivéncias e fortalecer lagcos comunitarios.
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Clowndestino - grupo de teatro interativo

Cilene Goncalves Leite
FURG

Sendo o teatro uma das primeiras atividades humanas e reunindo nele numerosas
atividades criativas de formacao, pesquisa e extensdo, ndo parece necessario destacar
a sua importancia académica. Foi conveniente, entdo, desenvolver um grupo estavel que
progressivamente passou a realizar intervengdes sociais ha comunidade para ajudar a
resolver as mais diversas problematicas. Esse grupo € chamado ClownDestino-Teatro
Interativo.

Para tanto foi necesséaria a aprendizagem de novas técnicas, além do teatro
tradicional; baseadas na propria cultura brasileira, deste modo o desenvolvimento do
Teatro do Oprimido de Augusto Boal foi fundamental. No repertério do clown, sempre
além do tradicional palhaco de circo que todos nés conhecemos, temos uma outra fonte
de inspiracdo: o Clown-Ator Social, que com as técnicas do Clowning desenvolvidas por
Jean Pierre BESNARD na Franca, podem aportar um leque inovador e pertinente para os
objetivos do grupo e da arte-educacao.

Portanto, o grupo atua partindo de uma tematica solicitada por determinada
comunidade, ou instituicdo e utiliza as técnicas do teatro do oprimido na intencéo de
problematizar, discutir as questdes propostas, ressignificando tal realidade.

As técnicas utilizadas pelo grupo Clowndestino:

* Teatro Imagem: consiste em comunicacao nao verbal através da formacéo de uma
imagem utilizando as posi¢cdes do corpo e objetos. O espectador entra entdo na cena,
remodela a imagem, e mostra o que pensa como possibilidades de alternativas para a
soluc&o do problema apresentado.

* Teatro-FOrum: é uma encenacao sobre temas diversos, relacionado com um
problema existente em uma comunidade, e o publico & convidado a entrar em cena,
substituir o protagonista e buscar alternativas para o problema encenado.

* Teatro Invisivel: a partir da escolha de um tema, estrutura-se uma pequena peca.
Os atores representam em um local em que ndo é um teatro (propriamente dito) e os
espectadores nao tem conhecimento de que séo espectadores.

* Clown: o palhago: ator-social: o palhago tem entrada livre em qualquer espaco,
gualquer lugar. Com a sua sinceridade, simplicidade e inocéncia, o palhago pode abordar
os mais diferentes temas, assuntos, problemas sociais, etc. justamente por ser uma figura
cativante, consegue falar sobre determinados tabus sociais (como o uso da camisinha, a
gravidez precoce, etc).

Colinas ardentes: um exercicio de fotodramaturgia

Bruna Immich, Fabiola Rahde,
Marcos Cardoso e Candida Kerber
FUNDARTE/UERGS

O relato a seguir é fruto da experiéncia realizada pelas turmas de Teatro e Danca
do 5° semestre do Curso de Graduacao em Pedagogia da Arte da FUNDARTE/ UERGS,
através do componente curricular Elementos da Linguagem Visual, ministrado pelo
professor Chico Machado.
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Apbs a experimentacdo de diversos exercicios de criagdo de significado e de
hierarquia de atencdo através da visualidade, foi proposta uma atividade de criacdo
individual de desenhos de figurinos para contar uma historia de personagens arquetipicos
através da indumentaria. Os figurinos deveriam mostrar caracteristicas da personalidade
de cada personagem, bem como as relagcdes de poder existentes entre eles. A criagédo de
significado se daria a partir dos elementos cor, textura e forma. Para isso, foi usado como
motivagdo um fragmento de texto de autoria de Antdnio Carlos Falcéo.

Com a mostra e avaliagdo dos trabalhos desenvolvidos, surgiu a idéia de se fazer
um exercicio de foto-dramaturgia. Para que a idéia se concretizasse, 0s alunos trouxeram
figurinos, cameras digitais e conceberam um roteiro, ainda com base no fragmento de
texto. As cenas foram produzidas, dirigidas e fotografadas e, apds uma etapa de selecao
das fotos, foram criados os dialogos. A arte grafica foi inserida por alunos das Artes
Visuais. Todas as imagens, é importante ressaltar, sdo fotografias da cidade de
Montenegro.

Por ser um exercicio de fotodramatrugia, onde obviamente ndo estdo presentes
diversos elementos que normalmente compde a encenacao teatral', como o deslocamento
dos atores, 0 som e a palavra falada, por exemplo, importancia da visualidade no trabalho
foi bastante ampliada. Em um sistema de co-autoria entre os integrantes do grupo foi
construida uma cooperacdo textual, em que varios textos — visualidade, dialogos,
argumento basico, argumento final, arranjo de sucessao entre as imagens — atuaram
juntos. Assim, a construcdo de significado que, num primeiro momento, se deu a partir
dos elementos cor, textura e forma, constituiu-se, neste segundo momento, como resultado
desta cooperacao.

Notas:

1 A nocdo antiga, tradicional, de dramaturgia estéa ligada somente ao texto teatral escrito, e ndo a encenacao.
Entretanto, numa visdo moderna e contemporanea, como no modo de ver de Patrice Pavis, todos os textos presentes
no espetéculo cénico (visualidade, sonoridade, movimento, etc.) cooperam na construgéo de significado, ampliando

a nocdo do que seja dramaturgia.

Etnografia como método para pesquisa em artes (musica)

Cristhiano Kolinski
UFSM

Este breve resumo é resultado do, ainda inacabado, trabalho tedrico/bibliogréafico e
de campo que venho desenvolvendo, na area da Antropologia da musica, ou
etnomusicologia, como monografia de conclusdo do Curso de Ciéncias Socais da
Universidade Federal de Santa Maria. A pesquisa pretende, através da utilizacdo do
método etnografico, analisar o “fazer musical coletivo” entre os alunos do curso de
graduacéo em Musica (percusséo) da UFSM.

Pretendo, nesta apresentacdo, tecer consideracdes sobre a utilizacdo do método
etnogréafico nas pesquisas relacionadas as artes. A opcdo por este método, que se
constitui, muitas vezes, na propria marca do conhecimento antropol6gico, da ‘observacao
participante’ como tentativa ter uma visdo de dentro - do grupo -, ou de ter uma visdo que
deve ser buscada através do convivio intimo e intenso do antrop6logo com a cultura
investigada e da descricédo densa e da ‘participacao musical’, permite que se possa chegar
a uma compreensao profunda do objeto de estudo apresentado. Essa metodologia de
trabalho em que o pesquisador faz uma descricdo densa das culturas como teias de
significado que devem ser apreendidas, e na qual individuos constréem, na vida em
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sociedade, os valores que regem seu mundo, criando seus préprios textos, cabendo ao
pesquisador fazer a sua interpretacdo sobre essas interpretacdes elaboradas
coletivamente. Enfim, o saber antropoldgico, via observacao participante, torna possivel
uma leitura dos significados que os atores sociais expressam nao s6 em suas palavras,
mas também em seus gestos e linguagem nado-verbal, assim como a musica.

Sendo assim, apresentarei algumas consideracdes sobre o andamento de minha
pesquisa junto a este grupo ou “quase-grupo”, com o qual estou trabalhando, e que
possui um rico conhecimento erudito sobre musica, o que difere da maioria dos trabalhos
etnomusicoldgicos, que trabalham, principalmente, com “musica popular” ou “musicas
folcléricas”. Creio, por isso, ser de grande valia este trabalho para a Antropologia da
musica e outras pesquisas em artes no tocante as escritas musicais e aos conhecimentos
eruditos de escrita (como uma forma de linguagem socialmente construida, interpretada,
estruturadas/estruturantes, mantida e “renovada”). Salienta-se, nesta perscpectiva, as
propriedades musicais, regras, a percepcao de si (de mim tambem enquanto observador
participante) de pessoas fazendo musica, tanto coletivamente, quanto individualmente
(estudol/treino).

Musica jovem em tempos de cibercultura

Débora Markus Martins e
Michele Barcelos Doebber
PROPESQ/BIC/PIBIC/CNPq

Esta apresentagéo constitui-se de um recorte do projeto Musica e Identidades Juvenis
— possibilidades etnograficas pés-modernas, em desenvolvimento no Nucleo sobre
Curriculo, Cultura e Sociedade do Programa de Pés-Graduacdo da Faculdade de
Educacéo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Inscrito no campo dos Estudos
Culturais, o projeto tem como objetivo aprofundar estudos sobre musica e identidades
juvenis, mais especificamente sobre como os discursos e consumos musicais constroem
estas identidades. Para tanto, problematiza questdes referentes a constituicdo de
identidades juvenis a partir do envolvimento e investimentos dos jovens com seus gostos
e preferéncias focalizando o modo como as escolhas de estilos musicais influenciam a
forma de ser, estar e agir dos jovens e de que modo este artefato cultural, a musica,
constréi estas identidades a partir de seus discursos, dentro da perspectiva de que a
musica e todas as circunstancias e produtos a ela relacionados, adquirem grande
importancia na constituicdo do “ser jovem”. As identidades, na perspectiva dos Estudos
Culturais, sao multiplas, instaveis, produzidas culturalmente pelos discursos, ja estes
inventam, constituem as coisas sobre as quais falam e escrevem. Em relacdo a
metodologia, cumpre notar que os dados foram construidos a partir dos discursos de
jovens encontrados em espacos virtuais da Internet. Para a elaboragédo deste recorte
foram selecionados e gravados 25 excertos de discursos de jovens extraidos de
comunidades do Orkut®. As comunidades foram escolhidas em funcdo de seus titulos
(EU AMO ou EU ODEIO), tendo como foco o agrupamento de jovens a partir de seus
gostos musicais. As andlises, num cdomputo mais geral, indicam que a marcacao identitaria
dos/as jovens internautas nao passa apenas pelo estabelecimento de suas preferéncias,
mas também pela expresséao de repulsa a alguns géneros musicais e cantores. Podemos
observar que as demarcacdes de fronteiras entre 0 “n4s” e os “outros” em tempos de
cibercultura, podem se dar tanto pelo repudio e aversao quanto pela devocéo e idolatria
a determinados estilos musicais.
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Notas:

1 Conforme o site www.orkut.com o Orkut € uma comunidade online que conecta pessoas através de uma
rede de amigos confidveis. Proporcionamos um ponto de encontro online com um ambiente de confraternizacéo,
onde é possivel fazer novos amigos e conhecer pessoas que tém os mesmos interesses”. Ainda: conforme o censo
demografico realizado pelo proprio orkut 66,43 % dos participantes séo brasileiros e 65,87% do total geral possuem

entre 18 e 25 anos de idade.

Fabulacado - em busca de uma arte excluida

Denisson Beretta Gargione
UFRGS

“Fabulacdo — em busca de uma arte excluida” € um relato de conclusdes feitas a
partir do trabalho de extensdo denominado Quem conta um conto, contadores de historias,
projeto de cunho prético e tedrico do Instituto de Letras da UFRGS.

O relato busca elucidar diacronicamente e principalmente sincronicamente o que €
Fabulacao.

Numa viséo diacronica, a etimologia vem dos contos denominados fabliaux ligam-
se ao ambito das criacoes literarias de elaboradas nos meios urbanos da Idade Média
francesa, podendo ser definidos como narrativas curtas, destinados a recitacdo dos jograis
em ambientes domésticos e/ou publicos. Esta espécie de criacdo participava da oralidade,
e os temas tratados costumavam em boa medida estar integrados nas tradi¢cdes de cunho
folclérico.

Analisado sob um olhar sincrénico, a discusséo toma o rumo da prética e da estética
de contar histérias, verificando uma ténue linha que transita entre a literatura oral e o
teatro épico.

Desta forma debrucando-se sobre tal caracteristica que se apresenta dicotbmica:
enriquecedor enquanto fazer artistico, mas freqiientemente desprezado pelo seu carater
heterogéneo, efémero e seu comportamento espetacular, que impossibilita uma
classificacdo exata enquanto género.

Bandas escolares
Diego Coelho Adam
FUNDARTE/ UERGS

Ao referir-mo-nos ao assunto das bandas escolares, muitas vezes apresenta-se um
pré-conceito, baseado no senso comum, o qual concebe-as como apenas servindo para
a apresentacdo em desfiles civicos ou em comemoracdes escolares. Todavia, mesmo
sem descartar a participacdo da banda escolar em tais eventos, este ndo € o Unico nem
o principal objetivo destas organizagdes musicais. Com o objetivo de realizar uma
abordagem pedagdgica, este trabalho tenta desmistificar alguns conceitos surgidos ao
longo dos anos, atribuindo novas concepc¢des ao ensino de musica nesses grupos. Dentro
de todo um contexto histérico das Bandas de Musica aqui no Brasil, enfocarei as duas
bandas escolares existentes na Rede Municipal de Ensino de Gravatai. A partir disso,
contextualizarei as duas escolas com seus respectivos meios sociais fazendo um breve
histérico de suas bandas; descreverei como ocorre o aprendizado musical nessas bandas,
tracando paralelos entre as diferentes fases da musicalizacdo, ou seja, alunos com trés
meses, cinco meses e trés anos de aprendizado; trarei dados de uma entrevista semi-
estruturada com os alunos das diferentes fases e filmagens dessas entrevistas, bem
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como algumas fases do processo. Dessa forma, espero contribuir nas discussfes que
acreditam na possibilidade de uma trajetéria de educacdo musical com meu olhar
pedagdgico de professor artista.

A historia no teatro: uma proposta de arte-educacao

Edgar de Sousa Rego
FAED/UDESC

O Projeto de Extensao “A Histéria no Teatro: Uma Proposta de Arte-Educacao”,
trata-se de uma iniciativa desenvolvida junto ao Centro de Ciéncias da Educacao/FAED/
UDESC, sob a coordenacédo da Profa. Dra. Marcia Ramos de Oliveira, envolvendo
docentes e discentes. Através deste Projeto foram desenvolvidas atividades relacionadas
a linguagem do teatro, tendo por parametro a apresentacao de temas historicos voltados
a Antiglidade e Idade Média. A iniciativa teve também o apoio do Nucleo de Estudos
Historicos -NEH.

A proposta destinava-se inicialmente a incentivar a realizagdo de praticas voltadas
ao exercicio de producgfes artisticas no espaco do Centro mencionado, onde poucas
iniciativas existiam de forma regular até aquele momento. Priorizava desenvolver
especialmente um trabalho que integrasse estudantes dos diversos cursos deste Centro
- Pedagogia, Historia, Bibliotecomia e Geografia -, além da contribui¢cdo de discentes de
outras instituicdes de ensino superior de Florianépolis/SC.

Através deste Projeto, formou-se um Grupo de Teatro pelos discentes, orientado
por diversos Professores, envolvendo praticas de leitura e interpretacdo de textos
histéricos, literarios, de prética / jogos dramaticos, além da direcéo efetiva da peca que
veio a ser montada. Participaram do Projeto de Extensao diversas Professoras, citadas:
Profa. Dra. Maria Cecilia de M. Nogueira Coelho (DEB/FAED), Profa. Ms. Barbara Giese
(DH/FAED), Profa. Dra. Biange Cabral (CEART/UDESC) e, Profa. Brigida Miranda
(CEART/UDESC). Envolveu ainda o trabalho criterioso da violonista Silvana Mariani e do
percussionista Glauber, quanto a elaboracdo de uma produgé&o musical para a peca. O
Projeto de Extenséo inicialmente teve como Bolsista 0 académico Ricardo Sontag (Curso
de Histéria/FAED), que permaneceu no mesmo até Fevereiro de 2005. Neste momento
atuo no Projeto, na condi¢céo de Bolsista.

Entre os resultados alcancados pelo Projeto, destaca-se muito especialmente a
montagem do espetaculo “Recortes Medievais”, no qual do Grupo de Teatro foi dirigido
pela Profa. Brigida Miranda, e apresentado em duas ocasides diferentes no Teatro da
UBRO no Centro de Florianépolis, em Novembro e Dezembro de 2004.

Atualmente o Projeto de Extensao “A Histéria no Teatro (...)” dedica-se a orientar e
apoiar um grupo de estudantes do Curso de Historia em atividades vinculadas ao estagio
curricular, que devera ser desenvolvido junto a Escola Estadual Basica José Boiteux (no
Bairro do Estreito em Florianépolis), envolvendo a pratica do teatro, tematizado pela
Historia.

A proposta de minha participagdo junto a este Encontro de Pesquisa vincula-se ao
relato da minha experiéncia junto ao Projeto de Extensao, na condicdo de Bolsista e
aluno a ele vinculado. Pretendo, especialmente, referir o desenvolvimento das atividades
mencionadas onde a atuacéo discente ocorreu de maneira mais expressiva. Pretendo
relatar as experiéncias e praticas que envolvera a montagem/apresentacao da peca
“Recortes Medievais” e do trabalho ainda em construcdo, na préatica de estagio curricular.
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TERRA — Cia de danca do RS

Eneida Beatriz Dreher
Liane Vieira Steckert
Leticia Maria de Queiroz
ULBRA

O trabalho foi feito a partir da disciplina de Préatica de Danca Il do Curso de
Tecnologia em Dancga da Universidade Luterana do Brasil, Canoas. O desafio era resgatar
reportagens, programas, criticas, fotos e imagens, organizando-os cientificamente em
producéo textual. Assim, a académica e ex-integrante do grupo em questéo, Eneida Dreher,
juntamente com as colegas Liane e Leticia, foram buscar os dados nos arquivos pessoais
dos integrantes do grupo.

O Terra tinha como sede a SimonDreher Danga, situada na Av Independéncia,
891, em Porto Alegre, escola de Eneida Dreher e llse Simon. A sede de produgéo estava
localizada na Av. Maranguape, 188, bairro Petropolis em Porto Alegre, Ficando anexa a
residéncia de Carlos Rosito. Os fundadores da companhia foram Andréa Druck, Carlos
Rosito, Carlota Albuquerque, Eliane Dupuy, Eneida Dreher, Heloisa Paz, Luciana Burgos,
Sayonara Pereira e Simone Rorato.

O grande diferencial do Terra — Cia de Danca foram as 431 apresentacfes em
30 meses, com uma média de 14 apresentacdes mensais. Toda esta trajetéria foi divulgada
pela imprensa local, inclusive suas turnés para o interior do estado, Brasil e exterior
(Alemanha e Italia).

A Cia existiu no periodo de 02 de agosto de 1981 a 28 de junho de 1984. No
inicio, este grupo de pessoas se reuniu para o que seria a Cia de Danca do Estado do
Rio Grande do Sul, criada pela Associacédo de Danca do RS. Estreou o espetaculo Carmina
Burana, que foi um grande sucesso. Para este grupo houve uma anunciada selecao,
ensaios planejados e promessas. Apesar disto, houve empecilhos que impediram de
levar o sonho adiante.

A decepcéo, entretanto, provocou inquietude e vontade de vencer nos
bailarinos, e estes se uniram com objetivo de profissionalizagéo e de terem seus talentos
reconhecidos. Nasceu assim o0 TERRA — CIA DE DANCA DO RS, companhia particular,
sob muitos anseios e uma admiravel organizacédo artistica, legal e administrativa. A razao
social ficou TERRA GRUPO DE DANCA DO RIO GRANDE DO SUL LTDA, sendo o nome
fantasia o mais utilizado.

Lutando pela profissionalizagdo, com um trabalho diéario de oito horas e
dedicacao exclusiva dos seus integrantes, o grupo Terra apresentou um repertério
reconhecido pela comunidade artistica como de alta qualidade. Popularizou a danca
levando-a a lugares onde ela ndo era acessivel. Sua extensa exposi¢ao, entretanto, ndo
foi suficiente para sensibilizar a iniciativa privada ou o poder publico municipal ou estadual.
N&o houve e ainda ndo ha no estado uma preocupacéo politica de investir na preservacéo
e consolidacao de companhias e grupos de danga como acontece nos paises do primeiro
mundo.

O TERRA é um marco e uma referéncia na historia da danca cénica galcha,
merecendo registro da sua trajetéria marcante e oportunizando assim, que geracdes
mais novas tenham acesso a este conhecimento. A participacdo neste encontro de
pesquisa em arte vem, assim, ajudar a divulgar e disponibilizar o nosso trabalho aos
interessados.
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Arte relacional: estratégias técnico criativas para uma pratica artistica
contemporéanea

Felipe Sicuro
UDESC

A finalidade aqui € apresentar ao leitor uma breve sintese do projeto percursos, um
trabalho que, nos seus véarios desdobramentos, mescla o universo das artes visuais com
o cotidiano das pessoas em diferentes contextos. Para tal, segue-se um pressuposto
baseado nas relacdes de convivio entre artista e 0s grupos com os quais interage no dia
a dia, como comunidades, colegas, sociedade, etc. Inevitavelmente, nessa aproximacao
da arte a realidade, geram-se descontinuidades no dia a dia das pessoas que se deixam
afetar pelo encontro com o artista e pelas praticas desenvolvidas, uma espécie de
reinvencado do cotidiano onde se criam territorios de sentido para suas preocupacfes ou
afetos contemporaneos.

As praticas sdo mobilizadas a partir de dialogos, intercambios, por meio de
discussdes sobre questdes relevantes do meio social ou comunitario, gerando assim
desejos de representar estas questdes, de dar-lhes visibilidade, territorios, seja através
de acdes coletivas, fotografias, filmagens, falas ou depoimentos, reivindicac¢des politicas,
envio de projetos a empresas e instituicdes, etc. O projeto percursos, pode-se dizer, é um
“programa itinerante” que transita por diversos contextos. Dele j& derivaram quatro
trabalhos. O primeiro foi o projeto percursos Morro do Quilombo (2003). Logo em seguida
foi elaborado o projeto percursos Il: edicdo Porto Unido (2003). Respectivamente, 0s
desdobramentos foram o Micro-Curso de Corel Draw 10 (2005) e o PP2+2duracdes (2)=4t
(2004).

Merece destaque, para efeitos deste texto, o primeiro, onde prevaleceu o interesse
coletivo por conhecer algo sobre artes visuais, principalmente sobre arte contemporanea.
Ocorreu que grupos de pessoas da comunidade do Morro do Quilombo (Florianépolis),
na qual passei a residir, passaram a ter contato com trabalhos (pinturas, esculturas) com
0S quais eu transitava no ir e vir da universidade para casa. A partir dai, passamos a ter
conversas que, de inicio, tratavam sobre histdria da arte, mas que, no decorrer da situacao,
se encaminhavam a problemas do cotidiano da comunidade. Numa oportunidade destas,
realizamos um trabalho colaborativo que envolveu desde linguagens em video até
intervencdes, de modo que cada participante pode refletir sobre aquelas questbes mais
relevantes do meio comunitario. O trabalho consistia numa acgéo coletiva onde cada pessoa
participante recebia 100m de fio de nylon e realizava um percurso em meio a um terreno
baldio, demarcando o espa¢o com alinha. O trajeto era refeito por mim mais outra pessoa.
Procuravamos identificar as intervencgdes realizadas pelo primeiro viandante e registra-
las através do recurso do video.

Os demais trabalhos derivados do projeto percursos poderéo ser apresentados em
ocasiao posterior, ja que aqui a intencao era apenas demonstrar ao leitor seus principais
aspectos, caracteristicas e motivos pelos quais passou a ser desenvolvido, situando este
marco, que foi a relacdo com a comunidade do Morro do Quilombo.
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O estudo guitarristico voltado a estilistica da improvisagcdo micro em
progressdes harmoénicas complexas de alta velocidade

Guilhermo Brasil Rasquin
FUNDARTE/UERGS

Meu projeto de pesquisa consiste em uma investigacao acerca de como musicos
profissionais, especializados em guitarra elétrica, estudam improvisacdo, preparando-se
para situagcdes delicadas.

As escolhas dos dois focos da pesquisa derivam de minhas grandes paixdes: guitarra
elétrica e improvisacdo; ambos os temas sdo recentes, considerando materiais de
reproducao sobre o assunto que se ampliam cada vez mais, principalmente a partir do
século XX, com o grande avanco da reprodutibilidade técnica. Mesmo assim, o
aprofundamento didatico e eficiente é presente em poucos trabalhos e manuais. Foi
pensando em como aplicar praticamente a grande influéncia de metodologias e guitarristas
inovadores, que elaborei minhas questdes iniciais relativas ao tema:

Quais as maneiras de se estudar improvisagédo na guitarra?

Como se estuda para improvisar em situagdes complexas?

Quais as contribuicBes técnicas resultantes do estudo pessoal durante a
improvisacdo guitarristica?

Delimitei tais situacdes, tratando as progressdes harménicas do repertério escolhido
em andlise micro, ou seja, percebendo cada acorde com sua funcéo independente da
progresséo geral, mesmo havendo coes&o macro entre eles. A questao da alta velocidade
foi optada para facilitar a analise das improvisacdes diante de uma situacdo de rapida
escolha, defini 140 b.p.m. como batida de tempo minima para ser considerada em alta
velocidade (valor entre Allegro e Vivace). O objetivo € dificultar bastante o senso de
opcao do improvisador, de modo a compreender seu raciocinio em pouco tempo de preparo
disponivel.

Os materiais de pesquisa bibliografica/sonora foram definidos em:

Técnica de improvisacao de guitarristas inovadores: Charlie Christian (guitarrista
pioneiro na linguagem da improvisagéo frasal, inspirado em instrumentos de sopro), Wes
Montgomery (principal referéncia como divisor de aguas entre a improvisacgao classica e
a moderna), George Benson (improvisador rapido, coerente e de grande influéncia no
improviso atual) e Frank Gambale (desenvolveu uma técnica de palhetada que abriu
possibilidades para execugdes antes consideradas muito dificeis; inspirou-se na linguagem
pianistica de Chick Corea).

Manuais de improvisacéo influentes, organizados por temas: improvisacéo geral
(Jamey Aebersold); improvisacéo por harmonia (Almyr Chediak, Daniel S&), improvisagéo
por frases (NelsonFaria), improvisacdo por escalas/arpejos (Pollaco) e improvisacao
guitarristica total (Mozart Mello).

A metodologia encerra com entrevistas voltadas as experiéncias de estudo de dois
profissionais que mantém suas praticas de improvisa¢cdo atualizadas. Uma sesséo de
improviso sobre o tema musical Giant Steps sera realizada ao final de cada entrevista,
tomando conclusdes a respeito dos resultados obtidos, relacionando-os aos materiais
bibliograficos citados anteriormente.
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O impulso como o morfema da acao fisica: a perspectiva de Grotowski

Janaina Kremer Motta
FUNDARTE/UERGS

O presente trabalho pretende discutir brevemente uma das diferencas fundamentais
entre a pesquisa de Jerzy Grotowski e a de Constantin Stanislavski, que diz respeito ao
impulso que precede as agdes fisicas.

Com efeito, Grotowski, que tem no “método das acdes fisicas” do mestre russo
uma de suas principais referéncias, ndo repete a técnica criada por Stanislawski, mas a
toma como ponto de partida.

Inicialmente, redefine o conceito de organicidade. Enquanto para Stanislawski a
organicidade se refere as leis naturais da vida dita “normal”, que apareceriam, entdo, em
cena de forma organizada, para Grotowski indicaria algo como uma “corrente de impulsos
quase bioldgica” que viriam do interior, ou do interno em “direcdo ao cumprimento de
uma acao precisa”. E dessa perspectiva, portanto, que advém o ponto de onde o trabalho
de Grotowski separa-se definitivamente do de Stanislawski.

Pretende-se, pois, além de localizar as origens dessa separac¢éo, que dizem respeito,
fundamentalmente, as concepc¢des do trabalho do ator que cada um desses pesquisadores
constrdi, investigar, com maior profundidade, os conceitos de acao fisica e de impulso
para Jerzy Grotowski.

Tendo como referéncia principal o capitulo intitulado “Grotowski vs. Stanislawski:
the impulses”, do livro “At work with Grotowski on physical actions”, de Thomas Richards,
e ainda “Hacia um teatro pobre”, de Grotowski e a revista “Mascara — numero especial de
homenaje”, discutiremos as idéias de intencdo — em tensdo: a intencdo nao apenas
como a promocao de um estado emocional, mas como uma tensao muscular exata da
qual o impulso se origina; e impulso —em pulso: o impulso como algo que ja se encontra
no corpo antes que a acao fisica apareca, como a pulsacdo basica da atuacdo, ou o
morfema da acao.

Cirandas e Cirandinhas
Uma andlise acerca da utilizacdo de temas folcléricos
nas composig¢des de Villa-Lobos

Kénia Simone Werner
FUNDARTE/UERGS

Esse trabalho foi desenvolvido no Componente Curricular Pesquisa em Educacéao
e Arte no primeiro semestre de 2005 sob orienta¢@o da Prof. Dra Maria Cecilia Torres.

Trata-se do Projeto do Trabalho de Concluséo de Curso do Curso de Pedagogia da
Arte — Qualificagdo em Musica da UERGS/FUNDARTE a ser desenvolvido no segundo
semestre de 2005 sob orientagéo do Prof. Alexandre Birnfield.

Inicio o projeto justificando minha escolha pelo tema e relacionando-o com minha
trajetoria académica.

O objetivo geral é analisar as Séries das Cirandas e Cirandinhas compostas por
Villa-Lobos.

Em todas as duas Séries dessas composi¢des foram usados temas de musicas
folcldricas Brasileira e algumas Cirandas e Cirandinhas possuem essa temética em comum.
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O desenvolvimento do trabalho constitui em identificar quais dessas cancdes
possuem essa tematica em comum e analisar como Villa-Lobos usou-as nas composigées.
Serédo analisados aspectos como numero de compassos ocupados pelo tema na cancgao,
tonalidade, dinamica, andamento, harmonia, etc. Posteriormente farei uma comparacéo
entre a Ciranda e Cirandinha em questéo.

Um olhar sobre a prética pedagégica dos professores do curso de Licenciatura
em Musica da UFPEL

Marcella. Klaes
UFPEL

O tema proposto tem por objetivo compreender como o professor do curso de
Licenciatura em Musica, concebe e age sua pratica pedagdgica, sendo que durante minha
jornada académica, foram surgindo inquietagcdes a respeito desta. Essa problematizacao
trouxe a tona a necessidade de conhecer a importancia de determinados processos
metodoldgicos, onde o professor investiga suas acdes.

Tendo em vista os trabalhos realizados anteriormente que demonstram a prética do
profissional reflexivo destacamos a importancia de investigar as concepcdes e agdes
dos professores do Curso de Licenciatura em Musica, evidenciando a pratica destes
profissionais.

Ao investigar se a prética destes professores se configura de forma reflexiva, havera
contribuicdo para a area de Educacao Musical no sentido de refletir sobre o que tem sido
realizado em termos de pratica reflexiva na Universidade. O trabalho pretende tornar
mais claro a forma que o professor realiza sua pratica junto aos alunos, dirigindo assim
para que as praticas reflexivas atuem juntas no ensino de musica.

A pesquisa pretende atraves de alguns questionamentos contribuir na formacgéo do
futuro educador musical dentro da universidade, para que a preparacao deste profissional
0 torne mais atento ao cotidiano e a realidade de seus alunos, pronunciando mais
distintamente as relagdes entre teoria e a pratica.

REINTEGRARTE: a arte como um caminho para a reintegracao social

Marcia Miranda Barbosa Mello
FURG

Para uma melhor compreenséao e reflexdo da proposta levantada no trabalho de
arte-terapia realizado no Centro de Atencéo Psicossocial - CAPS Conviver, além de relatar
a experiéncia das oficinas ministradas, foi necessario tracar o histérico da loucura e dos
trabalhos desenvolvidos em hospitais psiquiatricos pelos arte-terapeutas Osoério
Thaumaturgo César e Nise da Silveira, bem como refletir sobre o papel dos diferentes
profissionais envolvidos com a recuperacao terapéutica através da arte, a saber os
terapeutas ocupacionais, os arte-educadores e 0s arte-terapeutas.

Nas atividades desenvolvidas junto ao CAPS Conviver, nas quais realizava-se um
trabalho de conex&o com a arte, atraves da estética do cotidiano, a fim de ressignificar a
vida para a constru¢cdo de novos caminhos, pode-se constatar e vivenciar mudancas
junto aos participantes das oficinas terapéuticas, que demonstraram melhoras significativas
tanto no fazer, como no ser e em sua relacdo social. A relevancia dessas atividades se
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reafirmou ainda mais quando as oficinas deixaram de acontecer e constatou-se um
retrocesso comportamental dos participantes, se evidenciado, assim, a importancia de
se trabalhar a arte como forma propulsora de desejos, necessidades e vontades, a fim de
dar sentido a vidas que até entdo o processo de exclusdo ndo permitia.

O gue se pode constatar na pesquisa desenvolvida foi que o olhar terapéutico da
arte é um agente da mudanca. Para que esse olhar se concretize faz-se necessario que
os profissionais percorram os caminhos sensiveis das artes com o olhar desestereotipado
da estética do cotidiano juntamente com os conhecimentos da arte-terapia. Na
contemporaneidade, a busca por autoconhecimento somado as reformas psiquiatricas
abriu um amplo campo de trabalho que envolve a arte no processo terapéutico. Porém, o
modismo que se formou em torno da auto-ajuda vulgarizou e desqualificou o profissional
gue deve ser habilitado em arte-terapia. No sentido de valorizar este campo profissional,
abre-se uma porta aos arte-educadores interessados em trabalhar seriamente de forma
terapéutica, pois estes ao se especializarem na area de arte-terapia podem trabalhar
com autonomia junto aos espacos de recuperacao psiquica. Desta forma, os atuais cursos
de graduacdo na area de arte-educacdo devem rever seus conteudos e conceitos
programaticos no intuito de incluir a habilitacdo em arte-terapia, para que a grande
demanda deste campo possa ser suprida com qualidade.

As imagens que invadiram a minha vida sdo minhas

Michele Nunes
FUNDARTE/UERGS

A obra de arte é aberta para interpretac6es e provocadora de incessantes
guestionamentos. Minha pesquisa de graduacdo ainda em desenvolvimento, de titulo:
“As imagens que invadiram a minha vida sdo minhas”, versa sobre minha producéo artistica
reproduzindo e manipulando imagens pré-existentes, que encontro na midia (jornal,
televisdo, internet, revistas, livros - meios de comunicacao de massa e industria cultural,
entre outros), através da pintura. Nela busco relatar os caminhos que percorri e 0s
referenciais que estudei dentro do meio académico e que me influenciaram nas indagacoes
reflexivas acerca de minha producdo como pintora, originando minha poética de trabalho.
Os redy-mades de Duchamp, a referencia da Pop Art, a inser¢cdo da palavra na obra de
arte, os questionamentos sobre a representacdo provocados por Magritte e tantos outros
contatos definitivos para meu fazer e pensar em arte. No decorrer da pratica artistica é
como se a propria obra fizesse a mim questionamentos sobre sua existéncia. Porque
reproduzir, pintando, imagens que chegam a mim como reproduc¢des graficas? Como se
da o significado destas imagens em minha obra? Meu contato com estas imagens impostas
pela midia é hoje a esséncia da tematica de minhas obras. A idéia de simulacro
intensamente abordada na obra do pensador Jean Baudrillard é referencia importante de
minha pesquisa. Baudrillard fala de uma realidade simulada, ele diz que vivemos em um
mundo de aparéncias em que o real deixou de ser real em beneficio do hiper-real, ou
seja, da simulagdo. Em meu trabalho defini trés tipos de modelos de figura humana clichés
da midia, mas que possuem um sentido particular na minha prépria construcao de
personalidade, para inseri-los através da pintura em espac¢os da minha casa,
desempenhando atividades cotidianas minhas, simulando uma acao. Acredito que uma
vez tendo entrado em contato com alguma imagem, ela passa a fazer parte do meu
repertério de imagens, podendo eu, assim, fazer o que quiser com ela. Realidade e
fantasia se mesclam na minha pintura que pode ser vista como um simulacro de outro
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simulacro. Trabalhando a pintura de forma quase que classica num momento que alguns
chegam proclamar a sua morte, € grande a minha preocupacao em inserir esta pintura no
contexto da arte contemporanea, em minha pesquisa busco identificar na obra de pintores
hiper-realistas contemporaneos, conceitos desenvolvidos que tornam sua poética de
trabalho singular e relevante para a discussdo atual do meio artistico e através desta
investigacdo identificar também a singularidade de minha obra.

Os canticos de guerra Kaingang e a luta pela terra no contexto urbano

Monica de Andrade Arnt
PIBIC/CNPg/UFRGS

Esta comunicacado explora os sentidos veiculados nas performances dos grupos de
danca Kaingang, dando énfase as expressdes musicais produzidas nestes contextos
ritualizados. Busca-se relacionar aspectos da musica com a cosmologia prépria desta
cultura e com o processo pelo qual passam as comunidades Kaingang na regiao
metropolitana de Porto Alegre desde ha alguns anos.

As apresentacdes em foco costumam ocorrer em ceriménias promovidas pelos érgaos
do Estado, apresentacfes da cultura indigena Kaingang para estudantes de escolas e
universidades, entre outras motivacdes. Estes eventos se caracterizam pela presenca
de antropologos, estudantes universitarios, imprensa, representantes politicos, instituicdes
religiosas dedicadas a tematica indigena, como o CIMI e o COMIN, organiza¢des nao-
governamentais, além das familias Kaingang. A constitui¢cao pluri-étnica e multi-religiosa,
de confrontamento de diferencas, destes espacos, sao fatores fundamentais a
compreensao das configuracdes que tomam estas situacdes em que o cantico de guerra
€ buscado no repertdrio musical relativo ao “tempo antigo” para ser performatizado a
partir de intencdes politicas, constituindo-se em um idioma de etnicidade.

Os canticos de guerra sdo originarios das guerras entre grupos indigenas inimigos,
especialmente os Xokleng, e remetem ao passado historico-mitico da sociedade Kaingang.
Conta-se que o cantico e a danca de guerra eram executados na ida para a guerra e no
retorno vitorioso. Ndo mais podendo guerrear com seus inimigos tradicionais indigenas,
os Kaingang tém acionado o cantico de guerra de forma atualizada, como um sinal
diacritico, que, combinado com uma série de outros sinais (a pintura corporal, os adornos
etc.) comunicam a identidade indigena cujo reconhecimento é reivindicado. O céantico de
guerra é dancado basicamente em roda, por homens enfeitados com penas, 0s corpos
pintados e as lancas em punho, que batidas contra o chdo marcam o tempo forte de cada
compasso. A letra do céantico afirma que eles sdo indios Kaingang, os donos da mata, e
gue gostam de guerrear.

A andlise da expressdo musical produzida em tais performances, que articulam as
estruturas prescritivas da mitologia com as contingéncias de sua luta na urbe, é capaz de
possibilitar a compreensao da cosmologia da sociedade Kaingang e, em um nivel mais
amplo, do problema de territorialidade e visibilidade das sociedades indigenas.
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Arte e Filosofia com Criancas: uma relacdo possivel ou necesséria?

Neimar Marcos da Silva
UFPEL

E evidente a preocupacdo académica sobre o ensino de Filosofia para criancas e
jovens; mais precisamente acerca de qual filosofia ensinar, e como ensinar. A necessidade
de se debater alternativas de ensino que possibilite uma aprendizagem ativa e criativa, é
hoje o eixo central das discussdes relativas as diversas metodologias aplicaveis em sala
de aula. Dentro dessas problematicas emerge a pergunta: é possivel o ensino de Filosofia
no ensino fundamental? Certamente! Partindo do pressuposto de que o papel da Filosofia
nas seéries iniciais, nao tem por objetivo imediato analisar e resolver grandes problemas
histéricos da Filosofia, mas sim, o de criar uma predisposi¢do favoravel ao exercicio
filosofico, desenvolvendo hébitos psicofisicos que propiciem melhor desempenho nos
graus posteriores, nessa disciplina. Acrescente-se que a Filosofia para criancas e
adolescentes deve proporcionar um espaco dinamico de criacao, reflexao e expressao.
Todos estes fatores implicam uma grande dificuldade de efetivagcédo desta modalidade de
ensino.

O educador deve ter como alternativa ao desafio de filosofar com as criangas, uma
proposta de ensino interdisciplinar, que leve em conta a unidade do homem (enquanto
ser), nas suas multiplas manifestagdes no seu processo de “estar no mundo”.

E na tentativa de possibilitar qualitativamente o ensino de filosofia com Criancas
gue a arte ganha espaco dentro das metodologias possiveis, na medida em que o “fazer
artistico” enquanto criacdo e expressao pode ser também filosofico, desde que o tema
das producdes tenham este enfoque.

O “fazer artistico-filosofico” € uma atividade de criacdo reflexiva no qual a crianga
molda, amassa, pinta, interpreta, rasura 0s conceitos, ao mesmo tempo em que reflete
novamente sobre eles, dentro da condi¢c&o de seu pensar, enquanto agente reflexivo que
“se pensa no seu proprio pensar”. A arte € o saber que transforma o exercicio filosofico,
tdo enfadonho no seu fazer tradicional, em uma atividade criativa, divertida e acima de
tudo ludica. Deixar a crianca “brincar no pensar” e “pensar no brincar”, comporta o
estabelecimento de uma atitude social positiva para com o “filosofar”. Nesse processo, o
“corpo” ganha uma relacao dindmica com a “mente”, ndo contemplada em simples leituras
e discussdes de textos; atividade comum numa visdo bancaria de educacéo.

Pensar a relacdo entre a arte e o ensino de Filosofia com Criangas, ndo € sé uma
metodologia possivel, mas acima de tudo € um caminho necessario rumo ao horizonte da
transdisciplinaridade. Parafraseando Lipmam, me atrevo a postular que “toda filosofia é
educacional, e toda a verdadeira educacdao é filosdfica”...

Numero de canto lirico: exercicio de reflexdo sobre o significado do comico

Roberta Darkiewicz
Lucimaura Rodrigues
FUNDARTE/UERGS

O Numero de Canto Lirico € uma gag criada por duas alunas do Curso de Pedagogia
da Arte-Qualificacdo em Teatro, da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul. Ele foi
construido a partir de saidas de clown' realizadas desde maio de 2004 em asilos, escolas,
creches e eventos comemorativos da cidade de Montenegro e distritos arredores.
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E importante ressaltar que a presente reflexdo tem como objetivo fundamentar, as
descobertas feitas pelas alunas, nas teorias sobre comicidade escritas por Henri Bergson
e Vladimir Propp em seus respectivos livros: “O Riso” e “Comicidade e Riso”. Portanto,
ndo h& aqui a pretensdo de tecer qualquer teoria acerca da técnica do palhaco.

Pode-se observar, até entdo, quatro momentos no processo de construgdo da gag.

O primeiro momento caracterizou-se pela coleta do material. Nele € predominante a
improvisacao e a experimentacao livre de agbes e maneiras de se relacionar com o
publico e com a dupla.

No segundo momento estruturou-se, com o material recolhido, uma sequiéncia
simples para realizacdo das ag¢fes, mas ainda mantendo momentos nos quais a
improvisacao fosse necesséaria.

No terceiro momento, foram realizadas saidas com a gag, agora basicamente
estruturada, para saber o que nela funcionava, ou néo.

Surge, entdo, o quarto momento, quando as saidas passaram a ser realizadas com
0 objetivo de descobrir de que as pessoas riam e 0 porqué.

Uma das primeiras caracteristicas apontadas foi que em alguns locais, determinada
acao funcionava e fazia o publico rir, jA em outro a mesma agéo era um fracasso. Verificou-
se, entdo, que para Henri Bergson:

Nosso riso é sempre o riso de um grupo.(...) Quantas vezes ndo se notou que
muitos efeitos cOmicos séo intraduziveis de uma lingua para outra, sendo portanto
relativos aos costumes e as idéias de uma sociedade em particular? (Bergson, 2004)

E que, para Vladimir Propp:

A dificuldade esta no fato de que o nexo entre o objeto coOmico e a pessoa que
ri ndo € obrigatério nem natural. L&, onde um ri, outro ndo ri. A causa disso pode
residir em condi¢Bes de ordem histdrica, social, nacional e pessoal. (Propp,1992)

Contudo, observou-se que esses fatores estdo dados inevitavelmente nas relagdes
humanas, porém, tomando consciéncia desses detalhes, muitas vezes 6bvios, € possivel
de aprender a utiliza-los na gag.

Notas:

1 Uma saida de clown é uma intervencado do clown em espacos diversos: ruas, pracas, feiras, restaurantes,
terminais de 6nibus, supermercados, festas...Uma saida de clown é, na maior parte das vezes, improvisada, mas
também pode ter nUmeros previamente preparados. Em geral uma saida € realizada em duplas (um Branco e um
Augusto) e trabalha sobretudo a relagdo com os transeuntes (o publico), com o ambiente e os diversos estimulos
desse ambiente e com o parceiro. (Burnier, 2001)

Grafitti no campus

Tassia Dias Furtado, Pablo Frigério Neto, Fabiano Bernardelli,
Fagner Rodrigues, Douglas Salcedo, Daniel Correa

Lucia Troina, Lidiane Freire

FURG

Na década de 60 os jovens da cidade de New York comegaram a pintar seus nomes
nos vagoes e estacdes do metro, como uma forma de registro de presenca, continuando
uma tradi¢do iniciada a milhdes de anos pelos primeiros pintores pré-historicos. O grafitti,
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considerado por muitos uma sub-cultura metropolitana, hoje se constitui num dos episédios
mais revolucionarios da arte contemporanea. Embora nem todos o considerem uma
expressao artistica, ele converteu-se num movimento que mobiliza legiées de jovens,
representando, para a maioria, uma apaixonada forma de expresséo e um estilo de vida
através do qual adolescentes cruzam os limites da legalidade.

Invadindo o espacgo urbano e utilizando a cidade com suporte, o grafitti, marca
espontanea e auténtica, trabalha com o efémero: - 0 ndo retornavel que ressurge através
da repeticdo do ato. E uma pratica baseada na rapidez, na imprecis&o e na transgressao,
e constitui-se numa expressao visual e simbdlica, que pode ou ndo ter uma dimensao
estética, porém sempre revela o pensamento da cultura urbana.

Numa parceria com a PROACE — Pro-Reitoria de Assuntos Comunitarios e Extenséo
— 0 presente projeto tem por objetivo abrir um espaco para a pratica do grafittino Campus
da FURG. Mais do que um exercicio da linguagem, pretende-se imprimir uma marca de
presenca do curso de Artes Visuais no contexto da instituicdo. Dessa forma estaremos
dando visibilidade a producao artistica dos académicos, incentivando as producdes
coletivas, aprimorando as relagdes interpessoais e estabelecendo um canal permanente
de comunicacédo dos estudantes de Artes Visuais com a comunidade universitaria.

A partir dos projetos apresentados foram grafitadas as paradas de 6nibus do Campus
Carreiros. O impacto da proposta foi avaliado a partir de entrevistas com a comunidade
universitaria que convive nesse espaco. Esta avaliagédo sera o ponto de apoio para pleitear-
se a caracterizacao do pavilhdo do curso de Artes Visuais — Licenciatura, da FURG,
buscando-se com isso estabelecer uma identidade visual que nos apresente e represente.

Tatuagem Artistica, a marca de agulha, pintando e desenhando caveiras

Vinicius Guterres da Rocha
UERGS / FUNDARTE

Educando o corpo e a mente, o0 gesto e a percep¢do, desenvolvemos, a pratica e o
cultivo de tatuagens no ambito das artes visuais. Lendo a tatuagem, na perspectiva da
estética da imagem, aplicada no corpo, o sujeito suporte. Para efetuar as praticas poéticas
e o registro do acontecimento do ritual performatico que evoca antagonismos efemeridade
e eternidade, prazer e dor, vida e morte, desenho e escrita, gravura e fotografia, pintura
e impressao, luz e sombra, sujeito e objeto. Apresento um produto pictérico, que contem,
alem da pintura hibrida gestual de acao vigorosa, rastros da gravura, sinais da tatuagem,
linhas do desenho, imagem digital e fotografica. Construindo campos de cor com o residuo
pictdrico. Sugerindo uma visualidade singular, construida na fruicdo do tatuado e do
observador das imagens resultantes deste processo de pigmentacdo de um suporte
circulante nos universos da arte.

Pelo fazer cénscio: uma abordagem dialética para os problemas da
musica do séc. XXI
Guilherme Bertissolo
FUNDARTE/UERGS

Durante o séc. XX a musica deixou de ser apenas arte, jogo e ilusdo, para tornar-se
também conhecimento. Basta que olhemos para os principais compositores desse periodo
para que constatemos que, além de sua obra musical, ha também uma grande preocupacao
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com os postulados teoricos a respeito dos seus fazeres. Os autores ndo se contentam
mais com o “conhecimento sobre a coisa” e anseiam o0 “conhecimento sobre o
conhecimento sobre a coisa”.! Tenciono, pois, compreender como procedimentos
composicionais historicamente instituidos permeiam a minha obra, como um todo ou
iIsoladamente. Propondo, nesses termos, um conhecimento sobre o conhecimento sobre
0 conhecimento sobre a coisa. Tenciono desenvolver um discurso a partir do que Santos
(2002) chama paradigma emergente.

Uma vez considerada a importancia do conhecimento sobre o conhecimento sobre
a coisa, remeter-me-ei aos tedricos que o buscaram ao longo do séc. XX. E importante
salientar que deixarei de lado o que se postulou antes de 1911, ano de publicacdo o
tratado Harmonieliehre, do compositor austriaco Arnold Schoenberg (1874-1951)?, por
guestdes metodoldgicas discutidas no corpus do trabalho. Destacam-se aqui 0s escritos
do compositor francés Pierre Boulez e o filésofo Theodor W. Adorno, especialmente no
seu Filosofia da Nova Mdusica.®

Pretendo compreender alguns direcionamentos estéticos da musica do séc. XX e
alguns dos seus postulados. O objetivo principal do embate de idéias é a evolucao dos
procedimentos composicionais. Um ponto fundamental nessa discussdo é a bagagem
historica de certas estruturas (especialmente as estruturas audiveis) e de como o
compositor pode apossar-se delas nos seus procedimentos. Os principais conceitos a
serem discutidos sao: procedimento, historicidade, material musical e técnica
composicional.

Serdo analisadas diversas partituras, apontados procedimentos que formaram o
pensamento composicional da musica do séc. XXI e o ponto em que eles tocam a minha
obra.

Notas:

1 SANTOS, Boaventura S. um discurso sobre as ciéncias. 2 ed. Sdo Paulo: Cortez, 2003
2 SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Sdo Paulo: UNESP, 2001

SADORNO, Theodor W. Filosofia da nova musica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1989

Grupo de Risco

Janaina Martins Nocchi, Juliana Klock Vicari,
Lia Sfoggia, Marcal Rodrigues,

Maria Albers e Thais Alves.
FUNDARTE/UERGS

Grupo de risco, grupo de pesquisa em dancga iniciado no segundo semestre de
2004, sob orientacdo da professora Cibele Sastre, tem como integrantes alunos da
Fundarte/Uergs. O grupo investiga as teorias de movimento desenvolvidas por Rudolf
von Laban (1879 - 1958), mais espeficamente a notagdo de danca. Laban estudou arte e
arquitetura em Paris e durante a primeira metade do século XX realizou pesquisas na
Alemanha referentes a analise e registro do movimento humano. Seus sucessores
continuaram desenvolvendo e complexificandoo Sistema Laban, em diferentes lugares
do mundo, e com o passar do tempo vem sofrendo transformacdes devido sua qualidade
de sistema aberto, vivo. A notacdo desenvolvida por Laban acaba entdo se bifurcando
em duas vertentes: a Labanotacéo, uma descricdo precisa do movimento e a Labananalise,
descricdo que possibilita diferentes interpretacdes, pois analisa a qualidade de cada
movimento.

O grupo de risco se apropria de estudos desenvolvidos pelos labanotadores e

labananalistas para compor seus trabalhos em danca. A notacdo € entendida pelos
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integrantes ndo apenas como um registro, mas como fonte multiplicadora de movimento.
Utilizamos um sistema de descricdo simplificada chamada motif que tem como
caracteristica a andlise e registro do que é mais relevante em um movimento e em um
determinado contexto. Descobrir o motivo do movimento exige um dancarino, que é também
criador e registrador, consciente e capaz de refletir sobre o seu trabalho.

A pesquisa tem como objetivo 0 uso de improvisagcdes para a composicao de
sequéncias que séo logo apds registradas, e também o processo inverso, a criagdo de
um motif que é interpretado pelos dancarinos, cada um de sua maneira.

De acordo com os objetivos do grupo, construimos e apresentamos dois trabalhos
coreograficos durante o primeiro semestre de 2005 em Porto Alegre: RISCO DE VIDA,
com o Grupo de risco e Artéria - artist,as em colaborac¢éo no V Férum Social Mundial
e MESMA COISA com o Grupo de risco no Mix Bazar.
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