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5° ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISA EM ARTE
4° JIPE — Jornada Interna de Pesquisa
DATA: 30 e 31/05 e 01/06/2007

EIXO TEMATICO: Coletivos em arte

APRESENTACAO: 0 5° Encontro Nacional de Pesquisa em Arte busca inter-relacionar
teoria e pratica, processos criativos e rigor cientifico, ambiente académico e artistico e
deseja provocar uma diversidade de olhares e percepc¢des sobre as praticas de pesquisa
nas quatro areas da arte presentes na FUNDARTE e nos cursos de Graduacdo mantidos
através do convénio UERGS/FUNDARTE: Graduacédo em Artes Visuais, em Danca, em
Musica e em Teatro: licenciaturas. Constitui-se em um espaco de investigacéo e dialogo,
ancorado no eixo temético, Coletivos em Arte, que ird permear os debates e reflexdes.
Neste ano abre-se a possibilidade de uma aproximagdo maior com o professor-pesquisador,
através da modalidade Mediac6es Coletivas e continuam as demais atividades que dao
suporte ao evento.

No dia 30/05 as atividades sao de carater interno, direcionadas as préticas de
pesquisa dos cursos de Graduacéo e fazem parte da 42Jornada Interna de Pesquisa — JIPE
da FUNDARTE/UERGS.

PROGRAMACAO

4° JORNADA INTERNA DE PESQUISA - JIPE
Atividades de caréater interno da FUNDARTE

Dia 30/05
19h: inicia a JIPE sob a responsabilidade do Grupo de Pesquisa em Arte: criacao,
interdisciplinaridade e educagéo da UERGS/FUNDARTE. LOCAL: Teatro Therezinha Petry

Cardona

20h30min: Comunicac¢des dos alunos dos cursos de Graduacdo da UERGS/
FUNDARTE
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Dia 31/05

8h: Credenciamento

8h30min - 9h30min
Comunigdes de Trabalhos Cientificos - CTC: em salas diversas
Pdsteres: no corredor do 2° piso da FUNDARTE

10h-12h

Painel de abertura: As coletivas em arte: insergcdes e ocupacdes de espacos

Painelistas: Prof2 Dra. Denise da Costa Oliveira Siqueira - Universidade do Estado
do Rio de Janeiro - UERJ/RJ; Prof. Dr. Renato Ferracini - Grupo Lume - Universidade de
Campinas - Unicamp/SP; Prof. Dr. Hélio Fervenza e Prof2 Dra. Maria Ivone dos Santos -
Instituto de Artes - Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS/RS; Prof. Dr. Jorge
de Freitas Antunes - Universidade de Brasilia - UnB/DF;

Coordenador: Prof. Dr. Marco Anténio Gomes de Aradjo - UERGS/FUNDARTE

Local: Teatro Therezinha Petry Cardona

13h30min - 17h: Mediagbes Coletivas

1. Abordagens em Artes Visuais: Hélio Fervenza e Maria Ivone dos Santos - IA/JUFRGS

2. Abordagens em Artes Visuais: Marco Antonio Gomes de Araudjo - UERGS/
FUNDARTE

3. Abordagens em Artes Visuais e Teatro: Joao Carlos (Chico) Machado e Carlos
Modinger - UERGS/FUNDARTE

4. Abordagens em Danca: Denise da Costa Oliveira Siqueira - UERJ/RJ

5. Abordagens em Danca e Teatro: Celina Alcantara e Tatiana da Rosa - UERGS/
FUNDARTE

6. Abordagens em Mdsica: Jorge de Freitas Antunes - UnB/DF

7. Abordagens em Mdasica: Julia Hummes e Cristina Rolim Wolffenbittel - UERGS/
FUNDARTE

8. Abordagens em Teatro: Renato Ferracini - Unicamp/SP



18h: Abertura de Exposicdo de Hélio Fervenza e Maria lvone dos Santos

20h: Programacéo Cultural

Dia 1/06
9h - 12h: Comunicag¢des de Trabalhos Cientificos - CTC

Langamento de livros

13h30min - 17h: Mediac¢des Coletivas (mesmos professores e grupos do dia anterior)

19h - 21h: Painel: O coletivo em arte e os processos de formacao

Painelistas: Denise da Costa Oliveira Siqueira - UERJ/RJ; Jorge Antunes - UNB;
Hélio Fervenza e Maria Ivone dos Santos - IA/UFRGS; Renato Ferracini - Unicamp/SP

Coordenador: Prof2 Drnda. Eduarda Gongalves - UERGS/FUNDARTE

Local: Teatro Therezinha Petry Cardona

21h: Sessao de encerramento

Durante o evento: Ontem, aqui, 0 céu estava assim...

Interferéncia artistica na cidade

Projeto Cartogravistas Celestes de Eduarda Duda Goncalves
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UMA EXPERIENCIA DE ARTE COLETIVA E LUTA POLITICA

Prof. Dr. Jorge de Freitas Antunes
Universidade de Brasilia

A Sinfonia das Diretas, também conhecida como Sinfonia das Buzinas, foi apresentada em praca
publica em 1° de junho de 1984 durante o comicio de Brasilia no Movimento Diretas-Ja. Foi um marco na
histdria da masica em sua ligagcao com as lutas politicas do povo brasileiro. O evento esteve associado a
experimentacao musical e a pesquisa no dominio da psicoacustica. A orquestra incluia um declamador,
um conjunto instrumental, um coro, sons eletrénicos e cerca de duzentos automéveis tocando buzinas. O
resultado foi MUsica, altamente revoluciondria e subversiva, que apontava para novos caminhos estéticos

e politicos.

Os textos

O ano de 1984 viveu o auge da luta popular pela volta das elei¢cdes diretas para
presidente da Republica no Brasil. Varios artistas brasileiros se engajaram naquela luta
e foi em Brasilia, nas cercanias do poder ditatorial militar, que se realizou uma das mais
importantes acoes estético-politicas daquele momento histérico. No comité suprapartidario
do movimento propus a estetizacdo do Comicio das Diretas, o que foi aceito unanimemente.
Mas o Presidente Figueiredo decretaria as Medidas de Emergéncia. O autoritarismo,
assim, determinava o cancelamento do comicio marcado para o dia 24 de abril. Amordaca
acabou por fazer crescer e ferver a for¢a criadora. A data do comicio, assim, foi postergado
para o dia 1° de junho, quando veio a ser estreada a Sinfonia.

Convidei o poeta Teté Cataléo a escrever os poemas. Com o seu estilo peculiar,

ele desenvolveu textos onomatopaicos e metaforicos:

.z

um... dois... trés... ja ... um, dois, diretas ja
ja jajajanelas abertas ja ja ja
jazidas pro jeca, ja, ja, ja, jazigo pros juros
0s atores principais, presentes aqui nesta praca,
solicitam aos figurantes, que até agora estiveram no poder,

que se retirem delicada e naturalmente de cena porque

€ a vez da voz que vota, da voz que veta

Destinei os textos onomatopaicos ao coral, em jogral polirritmico e polissdnico. Os
textos discursivos foram destinados a um declamador que, devendo assumir a postura
de um politico-trovador-irénico, discursaria simultaneamente a ostinati ritmicos do Coro.

Outros textos eram épicos:



amanha sera o nascer / de um pais bem novo, / ... / amanha serda ternura / nas maos antes

duras, / amanha sera o justo / evitando mais um susto, / ...

Um dia é do cagador, outro da cacarola; abre a janela, bate panela.
Quem nos tiraniza, abusa, arrasa, azucrina,

a razdao resolve, buzina Brasilia, buzina.

Sempre havera luz que se atreva as trevas, veredas. / Ar outra vez havera.
Havera quem ilumine as trevas. / llumine. / Revelar.
Sempre havera quem se atreva a travessia; / ao atroz; mesmo por um triz.

Sempre havera clarear, trovéao, luz, trevos, ternos, lema, motriz.

Sempre havera quem se atreva a ser feliz.

As buzinas

Apesar das Medidas de Emergéncia, Brasilia realizou um grande buzinaco. O povo
saiu as ruas com as trombetas de seus automoveis. Num grande clamor pretendeu que a
fortaleza ruisse. Nada ruiu. Como em Jerico, seguiram-se as cenas de barbarie explicita.
O general Newton Cruz chicoteou algumas daquelas maquinas infernais que
trombeteavam.

Marshall McLuhanbem analisou o significado, na vida social, desta carapaca, desta

concha protetora e agressiva do homem urbano e suburbano: o automovel.

E simples e 6bvio que o carro, mais do que qualquer cavalo, € uma extensdo do homem que

transforma o cavaleiro num super-homem.*

Vinte anos de ditadura incrustaram o medo no inconsciente coletivo. Mas o homem,
a mulher e a crianca de Brasilia extravasaram seus sentimentos e esperancas atravées do
buzinaco e do cacarolago, porque se sentiram super-homens ao se vestirem com a
armadura do automovel e com a carapaca protetora das janelas dos edificios. Derrotada
a Emenda Dante de Oliveira, as liderancas politicas reunidas no comité suprapartidario
— sempre com a palavra de ordem A luta continua — nao desistiram de promover o
Comicio de Brasilia.

Té&o logo foram suspensas as Medidas de Emergéncia dei inicio a uma criteriosa

observacéo e andlise experimental das potencialidades musicais da buzina. O ouvido

1 Cf. McLUHAN, Marshall: Os meios de comunicagédo como extensdes do homem, Editora Cultrix, Sdo Paulo, 1971, p. 250.
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musical, num trabalho de deteccdo apurada, presenciou as intensas horas de rush de
Brasilia e permitiu uma avaliagdo tipoldgica que logo acendeu o fogo da invencao musical.

Uma catalogagéo minuciosa de buzinas permitiria a realizacdo de melodias, pois
gue a grande maioria das buzinas produzem sons de alturas fixas no escalonamento do
sistema temperado. A paleta sonora se enriquecia a medida em que se desenvolviam
idéias de utilizacdo semi-aleatdria das buzinas. Dessa forma a linguagem musical, e ndo
apenas o vocabulario musical, adquiriria uma intensa originalidade desde que fosse
trabalhada uma adequada orquestracdo das buzinas. A estratégia composicional deveria
passar pelo o uso de melodias, acordes tonais e entidades sonoras nao tonais: nuvens
de sons pontuais, trajetérias de sons e contrapontos de massas sonoras. Tao logo a
esquematizacao das idéias tomou corpo, reuni um grupo de alunos para iniciarmos o
complexo trabalho de equipe.

Cerca de vinte alunos do Departamento de Musica da UnB participaram das
primeiras reunides. Mas logo o grupo foi se esvaziando, numa filtragem natural, em raz&o
das varias exigéncias que se impunham a cada passo: coragem, desprendimento,
politizacdo, arrojo, gosto pela pesquisa, criatividade e apurado ouvido musical. Ficaram,
até o fim, os alunos: Maria Augusta Ramos (Guta), Abel Eustaquio de Faria, Damelis
Castilho, Fernando Corbal, Alfredo Paixdo, Paulo Magno de Almeida Borges e Rénio
Quintas. Muito animado, criativo e dinamico, veio e juntou-se ao grupo Paulo Barbosa
Fontes (Paulinho), aluno da Escola de Musica de Brasilia. Dois professores colaboraram

permanentemente: Antonio de Padua Guerra Vicente e Mariuga Lisbda Antunes.

Catalogando buzinas

O esquema estratégico montado seria facilmente concretizado, gracas ao rapido
apoio oferecido pela imprensa e pela comunidade brasiliense. Os jornais locais comecaram
a divulgar minhas conclamacgdes. Os brasilienses motorizados que quisessem participar
da Sinfonia das Diretas deveriam comparecer aos estacionamentos indicados, nos dias e
horarios divulgados, para a catalogacao de suas buzinas. Alguns jornais logo modificaram
o titulo da obra, divulgando a expressédo “Sinfonia das Buzinas”.

Num periodo de duas semanas 0s musicos, divididos em grupos e investidos nas
funcdes de pesquisadores-acusticos, muniram-se de formularios, megafones e diapasoes,
dando plantdes em varios pontos do Plano-Piloto: estacionamentos do campus da UnB,

estacionamento da Colina (conjunto residencial de professores, localizado dentro do



campus), passagens de pedestres nos semaforos do Setor Comercial Sul, Superquadras
107 Norte, 308 Norte, 208 Sul e estacionamento em frente ao Sindicato dos Professores.

Os formulérios a serem preenchidos tratavam de estabelecer um inventario completo
do material sonoro e visual que o motorista poderia fornecer, além do endereco e telefone
para posterior contato: afinacdo da buzina; existéncia ou ndo de alarme; marca, cor e
placa do veiculo. Além disso, um espaco era reservado para se registrar o nimero de
criangas munidas de panelas que o motorista pudesse levar no dia do comicio.

Aprimeira pesquisa de campo, feita no estacionamento do Departamento de Mdsica
da UnB, serviu como experiéncia laboratorial para verificacdo das enormes surpresas e
dificuldades que surgiriam na pesquisa. Foram necessérias urgentes reunides e aulas
de revisdo de Acustica e Psicoacustica com os alunos, para a perfeita observacgéo e
tomada de dados nos futuros plantdes. Os casos mais surpreendentes, e com diferentes
graus de dificuldade na observagéo, eram: buzinas com dois sons simultaneos, buzinas
com afinacao totalmente fora do sistema temperado, buzinas de timbre “rouco” com altura
ininteligivel, buzinas com altura inconstante em veiculos com problemas na bateria,
veiculos com mais de duas buzinas com melodias j& programadas etc.

Durante os plantdes verificou-se que apenas 10% dos veiculos abordados nao
eram pesquisados. Os motivos variavam: uns eram contra as “diretas”, outros n&o estariam
em Brasilia no dia do comicio; outros estavam apressados, ndo podendo parar para a
pesquisa,; e outros simplesmente diziam n&o querer participar, sem dar explicacbes. Foram
pesquisados um total de 303 veiculos. Desses, 223 produziam uma nota “afinada”, 48
produziam duas notas “afinadas” simultaneas (“acorde”) e 32 foram deixados de lado,
por produzirem sons “indesejaveis”. Foram estabelecidos como sendo “sons indesejaveis”
0s seguintes: buzinas de som “rouco”; buzinas afinadas em quarto de tom; buzinas com
sons duplos tendo um deles, ou ambos, afinacdo em quarto de tom; buzinas emitindo
melodias programadas e buzinas de emissdo sonora aleatoria devido a problemas de

bateria. Dos 303 veiculos, 292 eram automodveis e 11 eram motocicletas.
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[SI |SID| LA |LAD| Sol [Fa#| Fa | M |[MI b| Ré |DS #] D& |
BOOGUI " 1 1
BELINA 116 1 1 B
 BRASILIA 11 1 13 | 4 18
[ CARAVAN | 1 _ 1
[CHEVETIE | 3] 2 |11 1] 3 4 | 2 1 17
C |18 116111211 18
1 7
Stz — - 11 L
FIAT 2 0161 112 3| 6 |1 28
FUSCA |11 1186 T [ 1 35101 7 |63
GOL 2 _ 1 3 | 1 7
HONDA moto 1 3 4
MAVERICK 1 1
1 7
OPALA 7 | 1 1 3
[ PASSAT_| 6 31 [T 1[18]®8 34
PUMA - _ 1
VOYAGE 2 5 7
YAMAHA moto 1] 4 — — 3
21|16 |38 | 14 | © | 4 |27 |64 |22 | 2] 0 | © | 223

N&o posso deixar de salientar que a construcdo de melodias e acordes de buzinas

s seria possivel gracas as grandes e maravilhosas imperfeic6es do ouvido humano. Ao

catalogarmos 64 veiculos com buzinas afinadas em Mi ndo queremos dizer que todas as

64 buzinas emitiam sons com frequéncias de exatamente 164,81Hz. Para a catalogacao

dos sons adotou-se uma banda de tolerancia da ordem de 2%. Essa faixa de tolerancia

foi fixada para todas as observagoes, tendo em vista que todas as buzinas emitiam sons

da oitava 2, ou seja, sons entre o D6 2 de 130,81Hz e 0 Si 2 de 246,94Hz. A Unica

excecao foi um automdével Passat que emitia dois sons simultdneos em oitava: Si bemol

1 - Si bemol 2.

Sib1

-Sib2

i) (Gl

Dé-La

La-Ré

F#&-Sib

Lab-Dé

(4%J)

(4%J)

(3*M) |

Sol-Si

Fa-La Illp Sol# | D&-Mi

[(3"M]]

Sol#-Si

Sol-Sib

Fas-La

F&-Lab

BELINA

BRASILIA

CARAVAN

CHEVETTE

CORCEL

-y

DODGE

FIAT

FUSCA

GOL

HONDA moto

MONZA

OPALA

PARATI

PASSAT

PUMA

VOYAGE

YAMAHA moto

14
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A questdo da adaptacdo do ouvido, que tende a “afinar” um som “desafinado”, foi
apropriadamente analisada por varios pesquisadores, entre eles Fritz Winckel>. Mas a

colocacao mais exata a encontramos em Alain Danielou:

A faculdade de adaptacéo do ouvido, tdo habitualmente evocada para justificar o tempera-mento
da escala musical, consiste, de fato, na interpretacdo de um som ligeiramente desafinado como

um som de afinagéo justa. Essa possibilidade repousa sobre um fendmeno particular de feed-

back que corrige as impressoes recebidas ao comparéa-las a figuras-tipo depositadas na meméria.®

A questédo aqui enfocada nada tem a ver com o limite diferencial da percepc¢ao
humana do parametro altura. Esse é da ordem de 0,5% em média, e é conhecido com o
nome de coma. A adaptacdo do ouvido, aqui tratada, refere-se ao condicionamento do
homem do Ocidente ao sistema temperado, e também as bases estéticas, no ambito das
alturas do som, que delimitam os tragcos pertinentes da linguagem musical. Essas bases
estéticas dao preferéncia as notas grossas, como as qualifica Pierre Schaeffer no seu
Traité des objets musicaux.

Assim, cada nota do piano, nas regiées média e aguda, é emitida por duas ou trés
cordas. O piano bem afinado e de bela sonoridade é aquele em que as duas ou trés
cordas, correspondentes a uma mesma tecla, ndo sao afinadas exatamente ao unissono.
Sao as pequenas desafinagdes entre as cordas de uma mesma nota do piano que dao
lugar aos batimentos que enriquecem o timbre do instrumento. Pela mesma razao o L&
da corda solta de um violino solista tem timbre muito mais pobre do que o mesmo La de
cordas soltas de um naipe de violinos da orquestra. Da mesma forma pretendiamos
organizar nossa “orquestra de buzinas”: o naipe de carros em Fa, por exemplo, emitiria
um Fa de timbre rico gracas a existéncia simultanea de 27 Fés diferentes, com freqiéncias
entre 171,11Hz e 178,10Hz. A frequéncia do F& 2 é de 174,61Hz.

Terca menor: a primeira decisdo musical
O Comicio das Diretas do dia 1° de junho de 1984, em Brasilia, teria mais carater
de protesto e de lamento do que de presséo reivindicatéria. A derrota da Emenda Dante

de Oliveira era um fato consumado. A massa popular, ao que tudo indicava, compareceria

2WINCKEL, Fritz: Vues nouvelles sur le monde des sons, Editions Dunod, Paris, 1960, p. 37.
3DANIELOU, Alain: Sémantique musicale, essai de psychophisiologie auditive, Editions Hermann, 1987, p. 71.
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ao grande espaco entre a Torre de Televisdo e a Funarte para, irmanada e em coro,
afogar sua frustragédo. Tudo acontecia com o0 mesmo clima de uma partida de futebol do
Flamengo, em que a torcida rubro-negra, nos ultimos minutos do jogo, vendo seu time
derrotado, emite seu canto animico de lamento e desespero, cantando a palavra mengo
com duas notas em terca menor descendente. A massa carioca, no Maracana, quando a
tristeza € muito grande, chega mesmo a usar o quarto de tom para diminuir o intervalo.

Na pratica do canto popular verifica-se que sdo varias as tercas menores
encontradas. A terca menor do Sistema Temperado, fixada no piano, é bem diferente das
tercas menores dos sistemas de Pitdgoras, Didimo, Ptolomeu, Erastétenes, Zarlino e
Euler. Independente de tudo isso, 0 povo canta suas tergcas menores cujos “tamanhos”

variam em funcdo da magnitude de suas magoas e tristezas.

Topologia das buzinas — a espacializagéo

Quase todos os acordes por mim escolhidos, com base nas tabelas, garantiam
uma atmosfera em torno da tonalidade de Fa Maior. Tudo, portanto, se ajustava as idéias
estéticas iniciais. Desde 0 come¢o me atraia 0 uso predominante da nota Si bemol e da
nota F& que, segundo a teoria cromofénica, correspondem respectivamente as cores
amarelo e violeta.*

O amarelo era a “cor das diretas”. O violeta, cor complementar do amarelo, era a
cor do sofrimento, da paixdo, do hematoma. O Fa Maior era a tonalidade do hino nacional
gue, desde o inicio, eu planejava utilizar préximo ao final da obra.

ApoGs estabelecer o material de acordes basicos, 0o proximo passo no trabalho
seria a espacializagao das fontes sonoras. As medidas de uma vaga num estacionamento
sdo em torno de 5,4m por 2,5m, o que d4, para cada automovel, uma area de ocupacao
de cerca de 13 e meio metros quadrados. Esse fato impunha um sério problema para
com o trabalho de organizacdo e regéncia das buzinas. Um total de 300 automodveis
exigiria uma area de mais de 4.000m2, tendo em vista que cada naipe de automéveis de
mesma nota deveria agrupar-se em fila indiana, cada fila convergindo para o regente.
Isso seria necessario para que cada fileira de motoristas pudesse distinguir com facilidade

os gestos do regente. Quando o maestro apontasse para uma fileira, seria necessario

4ANTUNES, Jorge: A Correspondéncia entre os Sons e as Cores, Editora Thesaurus, Brasilia, 1982, pp. 29-31.



gue apenas aquela fileira se sentisse apontada pelo regente. Numa orquestra tradicional,
no palco, isso ndo é problema. O musico que esta mais afastado do regente, o timpanista
por exemplo, vé o maestro a uma distancia de aproximadamente 14m. Mas na orquestra
de buzinas, naquele vasto estacionamento, o “musico” mais afastado do regente estaria
a cerca de 70m desse. Vi que seria necessario abandonar minha escrivaninha para,
numa espécie de trabalho de “locacéo”, estudar in loco o “palco” da sinfonia: o vasto
estacionamento entre a Torre de Televisdo e o prédio da Funarte.

Apéds um dia inteiro de trabalho, de trena na méo e estratégias musicais na cabeca,
cheguei a conclusdo de que um Unico regente ndo daria conta do controle da grande
orquestra. Desenhei uma configuracao topoldgica ideal: como um mapa. Eu me localizaria,
no papel do regente-geral, no palanque, ao centro. A cada lado do regente-geral se
posicionaria um regente-assistente que, munido de grandes cartazes com codigo de cores,
daria sinais a dois regentes-secundarios no meio do estacionamento.

Em meu mapa organizei esquematicamente a configuracao topologica das fontes
sonoras. O espaco global foi dividido em sec¢des, de modo que cada conjunto de notas

formando um grupo acérdico ficava sob o controle de um regente.
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Tipologia das buzinas — o ensaio

Na noite do dia 25 de maio de 1984, uma semana antes do comicio, haveria
condicdes de ser feita uma prévia do possivel sucesso do projeto. Os 303 motoristas
foram convocados para um ensaio. Naquela noite seriam colocadas a prova, no grande
laboratério da praca publica, diferentes desafios: 1°) a resposta e adesédo dos motoristas
convocados; 2°) a viabilidade do projeto musical com as buzinas; 3°) a capacidade de
organizacéo e articulagdo da grande equipe formada para organizar os automaoveis no
estacionamento, equipe gque incluia, além dos musicos e estudantes, cerca de 15 militantes
dos partidos politicos que organizavam o Comicio. 4°) o comportamento da Policia e do
Detran, com relacdo as condi¢cdes democraticas de realizacdo do projeto.

Ao entrar, cada motorista era rapidamente entrevistado e checado por membros
de nossa equipe, munidos da lista completa das placas dos veiculos pesquisados. No
vidro da frente de cada carro era colada uma folha de papel com o nome da nota musical
da buzina. Os automéveis eram orientados, no transito interno do estacionamento, a
tomarem suas posi¢des corretas, de acordo com o mapa topoldgico das notas musicais.

Apesar do controle rigoroso, mais de 30 veiculos, ndo previamente pesquisados,
entraram para participar do ensaio. Tratavam-se — era alegado — de “buzinistas” de ultima
hora que queriam participar do evento. Suas buzinas foram classificadas no momento.
Durante o ensaio, dois desses novos participantes foram reconhecidos, por militantes
politicos experientes, como sendo espides do SNI.

Verificou-se que, dos 303 veiculos cadastrados e convocados, o indice de nédo
comparecimento foi de apenas 40%. Ao ensaio compareceram 141 veiculos. As ameacgas
das autoridades governamentais e policiais, divulgadas pela imprensa, fazia-me prever
um indice de ndo comparecimento de mais de 50%, 0 que ndo aconteceu. Aqueles 141
motoristas, com seus veiculos, viriam a comparecer em massa, sem nenhuma auséncia,
no concerto-comicio do dia 1° de junho de 1984.

A organizagdo dos automoveis em seus devidos lugares tardou duas horas.
Conseguiramos apenas trés megafones, que corriam de mdo em mao entre os membros
da equipe. O processo de organizacao, que passou por momentos varios de humor,
atropelo, desespero e pandemdonio, conseguiu chegar a termo ao cabo de duas horas.

A empresa contratada para montar o palanque havia comecado o trabalho na manha
daquele dia (25 de maio), estando pronto, entdo, apenas o arcabouco de tubulagbes
metdlicas. S6 no dia seguinte chegaria 0 caminhdo com as madeiras para a construcao

dos revestimentos, parapeitos e estrado. Tao logo verificou-se estar arrumada a orquestra



de buzinas, com todos os 173 automaoveis em seus postos, o dindmico e elétrico Benjamin
Sicsu, munido de uma lata de tinta branca e de uma brocha, pintou todo o asfalto do
estacionamento com faixas delimitando os diversos naipes, escrevendo no chdo os nomes
das suas respectivas notas. Esse trabalho permitiu que no concerto-comicio a arrumacao
dos carros se processasse de modo muito mais racional e rapido.

Como equilibrista, no alto das armacodes tubulares que formavam o esqueleto do
futuro palanque, dei inicio ao ensaio. O trabalho, além de um simples ensaio, viria a ter
também as caracteristicas de uma bela sessao de criagdo coletiva ao luar, e de um
animado workshop de educac¢do musical.

Com o uso de um megafone, tentei dar as primeiras instrucées a orquestra de
buzinas. Mas logo verifiquei que os motoristas mais afastados do palanque nao
conseguiam me ouvir. Como solugéo, foi imediatamente organizada uma “corrente de
megafones”. Abel Eustaquio de Faria, o primeiro Regente-Secundario, localizou-se no
meio do estacionamento com um segundo megafone. Ouvia as instru¢cdes que eu dava
com o primeiro megafone e as passava aos motoristas localizados no meio do
estacionamento. Damelis Castilho, segundo Regente-Secundario, munida de um terceiro
magafone em seu posto ao final do estacionamento, repetia as instrucdes para 0s
motoristas do fundo tdo logo ouvia o segundo megafone.

Passamos as instru¢des aos 141 motoristas, introduzindo-os no vocabulario da
nova linguagem musical, apresentando, de forma didética, a tipologia sonora usada na
obra. Eu havia preparado um minucioso roteiro do ensaio. Esse roteiro previa, para o
entendimento e aprendizado de cada tipo sonoro, cinco fases no processo pedagdgico:
1°) a explicacéo teorica do tipo sonoro; 2°) os gestos indicativos de cada tipo sonoro; 3°)
os gestos indicando o inicio, o desenrolar e o fim de cada tipo sonoro; 4°) a execucédo de
cada tipo sonoro, como exemplo, feita pelo Guerrinha na buzina de seu Fusca. O Prof.
Guerra Vicente era o motorista-spalla da orquestra e estava posicionado com seu fusquinha
de buzina em DO a frente da fileira de carros com essa nota. 5°) a repeticao, por todos o0s
naipes, do tipo sonoro exemplificado pelo motorista-spalla.

Os tipos sonoros béasicos a serem produzidos pelas buzinas eram o som do tipo
linha e 0 som do tipo ponto. Todos o0s objetos sonoros foram construidos com esses dois
materiais basicos. A textura vertical dos objetos sonoros densos (acordes e massas de
pontos) adquiria um carater granulado. Verifiquei, no ensaio, que esse tipo de construcédo
s6 tinha interesse musical na medida em que ele era adotado para formacdes acordicas

tradicionais. A construcdo de massas pontuais com blocos sonoros em clusters, e com
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grande densidade, resultava na conhecida sonoridade, nada agradavel, que estamos
acostumados a ouvir nos grandes centros urbanos, na hora do rush, durante
engarrafamentos.

Essa e vérias outras limitacdes de ordem técnica e estética tiveram que ser minucio-
samente observadas para que a obra resultasse em uma realizacdo musical, e ndo em
um simples “buzinago”. O fato de n&do contar com a possibilidade de trabalhar com o
parametro intensidade também foi um importante fator limitativo. Como a buzina de um
carro, queiramos ou nao, toca sempre forte, foi necesséario desenvolver técnicas de
composi¢cao com a exploracéo de outros parametros que compensassem aquela limitagao.

Vale aqui lembrar que o “buzinag¢o” livre, comumente ouvido na hora do rush,
equivale, na orquestra sinfonica tradicional, ao conjunto de sons produzidos pelos musicos
gue preludiam ou afinam seus instrumentos antes de iniciar o concerto.

Na musica sinfénica contemporanea —salvo intencdo justamente especial e
contraria—, o compositor toma sempre o cuidado de ndo provocar aquele tipo de massa
sonora quando induz, na partitura, a improvisacao coletiva. Por um consenso universal
tacito aquele tipo caracteristico de massa sonora, em que predominam cordas soltas que
se afinam em quintas justas, pertence a categoria de sons “importunos”. Aquele € o som
da “orquestra que ainda ndo comecou a tocar”. Na orquestra de buzinas eram varios 0s
objetos sonoros que deviam, pelas mesmas razbes semanticas, ser deixados de lado.

Embora toda a estrutura da sinfonia estivesse pronta, algumas daquelas
constatagdes feitas durante o ensaio determinaram modificagdes imediatas na partitura.
As decisdes a esse respeito deveriam ser rapidas, tomadas no préprio ensaio, pois nao
haveria um segundo ensaio antes do “concerto”.

A emocao tomava conta, a cada momento, de todos os “buzinistas”, da pequena
assisténcia e dos membros da equipe. Isso acontecia quando conseguiamos montar,
com sucesso, cada pequena estrutura musical. A partir desses achados musicais e das
realizacdes estéticas alcancadas, chegou-se, ao final do ensaio, a um clima psicologico
gue aproximava fortemente os 141 motoristas.

Havia no ar a sensacao de uma forca que irmanava todos os participantes, que se
sentiam participes, cumplices e companheiros de um expressivo ato musical e politico.
Ficava ali demonstrado que a buzina, uma fonte sonora aparentemente antimusical, era
elevada a categoria de instrumento musical quando o esforco comum unia pessoas que,
embora ndo se conhecendo, possuiam 0s mesmos sonhos de inova¢des e mudancgas no

dominio do estético, do politico, do econdmico e do social.



O esquema formal da sinfonia

Aidéia de escrever uma obra intitulada “Sinfonia” nada tinha a ver com um eventual
vinculo & conhecida forma tradicional. Na realidade a idéia tinha unicamente vinculos
com a origem etimolégica da palavra. A forma tradicional da sinfonia, cristalizada na obra
de Haydn, é calcada na estrutura ternaria do primeiro movimento da sonata. Mas eu
preferia a assimetria livre do século XVII pois que eu me propunha agregar, a polifonia
vocal, a pluralidade timbrica que ia do saxofone ao som eletrénico, passando pela buzina.

O titulo “Sinfonia”, por outro lado, pretendia bem direcionar o grau de expectativa
do publico para o qual a obra era destinada. Aproveitando-me do problema semantico de
certas terminologias eruditas, constatado nos meios populares, eu queria deixar bem
claro que aquela proposta de arte-panfletaria seria, acima de tudo, arte. Isto é, o evento
musical ndo seria um banal “show” de musica. Seria ele, sim, um complexo corpo musical
caracterizado por um bem estruturado discurso sonico e articulado de sec¢bes, em que a
facil comunicacgéo se ajustaria as qualidades inerentes a boa obra de arte musical.

Sem preconceitos, queria demonstrar as possibilidades artisticas de um panfleto
musical. As vanguardas, no decorrer dos ultimos decénios, trataram de derrubar arrojada-
mente diversos preconceitos: o da forma tradicional, o da harmonia, o da tonalidade, o do
timbre, o da repeticéo e o da redundancia. Mas um tabu continuava de pé. Refiro-me ao
tabu da arte-panfletaria. O meu interesse era o da audacia: escrever uma obra musical
de estilo veemente e polémico. O objetivo maior, portanto, embrenhava-se nas
caracteristicas do panfleto-musical, ou da chamada arte utilitaria no sentido compreendido

por Thomas Munro:

A composicao utilitria consiste no ordenamento de seus detalhes de tal modo que resulte ser

instrumental para algum fim ou uso ativo. Utilidade é a adaptabilidade para algum uso além da

pura contemplac&o, audicdo, compreensédo ou meditacédo.®

Esse algum uso, ou uso ativo, ndo era, evidentemente, o da agéo revolucionaria
arma-da. Nao pretendia insuflar a massa. Mesmo porque néo acredito que a massa

brasileira seja tdo facilmente “insuflavel” e nem acredito em tamanhos poderes para a

5MUNRO, Thomas: Toward science in aesthetics, selected essays, The Liberal Arts Press, New York, p. 78.
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musica. Mas 0 outro uso existia. Seria 0 uso catartico que traria a tona as frustracdes e 0s
anseios da massa popular. Na medida em que esses anseios eram politicos, sociais e
econdmicos, tudo ali poderia se revestir de cunho histérico-revolucionario, que sempre
acrescenta tijolos na construcdo das inevitaveis mudancas futuras.

A Sinfonia das Diretas teria uma duracao aproximada de 35 minutos. Para o grande
publico acostumado a ouvir masicas comerciais cujas duragdes tém no maximo 5 minutos,
todo o processo musical deveria ser estrategicamente muito bem montado.

O mecanismo psicolégico da percepcao do discurso musical foi exaustivamente
estudado, a luz do gestaltismo, por Léonard Meyer. Segundo este, o processo de
pensamento desenvolve-se com a alternancia de campos estimulantes e de solucdes-
satisfacdo. Um campo estimulante apresenta-se ao ouvinte como ambiguo, inacabado, e
provoca uma espera de satisfacdo. Essa espera cria um estado de crise que obriga o
ouvinte a buscar e encontrar, no discurso musical, um ponto de resolu¢céo da ambiguidade.
As conclusdes de Meyer foram reafirmadas por Umberto Eco ao estudar a psicologia da

percepcgédo musical.

Todo retardo na clarificagéo ou satisfacao esperada provoca um movimento afetivo. Quanto mais

a solucgdo é inesperada maior é o prazer estético.®

Mas essas consideracdes tedricas, bastante validas para o publico culto
acostumado a contemplacdo e compreensdo de estruturas complexas, nao serao
certamente aplicaveis ao publico terceiromundista que tem fome de comida e de voto.

Assim, ndo querendo correr o risco de abusar e esgotar a paciéncia da grande
massa que iria a praca para assistir a um comicio, optei pelo discurso musical de
articulacdes multiplas, com secbes breves. Os campos estimulantes haveriam de ser
curtos, para que as “resolucdes” ndo tardassem, provocando a “impaciéncia”’, sentimento
tdo comum no publico de comicios. A forma, assim, se aproximaria dos padrdes de uma
espécie de Suite sem interrup¢des ou de um Ronddé de estribilho cambiante.

A obra foi realizada com sucesso, tendo marcado mais um passo na revolucao que
faco desde décadas. A revolucdo a que me refiro ndo mudara grupos no poder, nem
mudara sua estrutura, porgue o que ela pretende € o fim do préprio poder e o da autoridade.

Ela muda mentalidades. Para isso o fuzil, a metralhadora e o canhdo de nada servem.

8 ECO, Umberto: L'Oeuvre Ouverte, Editions du Seuil, Paris, 1965, p. 100.



Nem mesmo o voto serve. Eis escancarada a minha farsa. Infiltrei-me no comicio que
pedia o voto direto, compondo a sinfonia que pedia o voto direto, sem acreditar no voto.
Sabia que sem um longo trabalho de educacéo e de transformacdo de mentalidades o
poder econdmico e outros poderes sempre desvirtuam qualquer legitimidade, consciéncia
e eficacia do voto. Para a mudanca de mentalidades resta-me, portanto, poucas armas

eficazes: a palavra, o som acustico, 0 som eletrdnico, a buzina e a paciéncia.
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O CORPO-SUBJETIL E AS MICROPERCEPCOES - UM ESPACO-
TEMPO ELEMENTAR

Prof. Dr. Renato Ferracini
Grupo Lume
Universidade de Campinas/SP

Talvez a arte, mais especificamente o corpo do teatro, da danca e da performance
enquanto corpo-subijétil, recriem um outro tempo e um outro espaco. Mas o que significa
recriar um outro tempo, outro espaco? Seria uma mera metafora? Obviamente, quando
dizemos que o corpo-subjétil cria um outro tempo e um outro espacgo nao queremos dizer
gue ele tem a capacidade de diminuir ou acelerar a pulsa¢cédo temporal no seu relégio de
pulso ou que o0 espac¢o ao redor desse corpo-subjétil se expanda ou se comprima
mecanicamente transgredindo as fun¢cdes matematicas espaciais e fisicas. A arte, o corpo-
subjétil, ndo age nas leis da fisica classica, mas age nas percepcdes e afetacdes
sensoriais. Mas poderiamos dizer aqui que, se a arte, o corpo-subjétil, age nas percepcoes
e afetacdes sensoriais, ela ainda estaria conectada ao tempo-espaco classico, ja que as
macropercepg¢des, em Ultima instancia, séo leituras de sensac¢des que “habitam” esse
tempo-espaco classico. Portanto, ao adentrarmos na tentativa de realizagdo de um outro
tempo-espaco no corpo-subjétil ndo discursamos nem no territério do tempo-espaco
mecanico, nem no territério dessas macropercepc¢des sensoriais. Entdo, sobre qual

topografia nos colocamos?

Para falarmos de outro tempo-espaco no corpo-subjétil teremos que falar de
micropercepc¢des, microafetagdes, teremos que falar desse universo microscépico sobre
o trabalho do performador. Falemos, entdo, dessas microvibracdes perceptivas e afetivas

gue recobrem a macro estrutura de uma acédo, de um espetaculo, de um corpo-subijétil.

Poderiamos pedir ajuda a Leibniz e as leituras de Deleuze sobre esse grande

filosofo para podermos tracar uma linha de pensamento sobre as micro-percepcodes.

1 Corpo-subijétil: corpo-em-arte, corpo integrado e vetorial em rela¢éo ao corpo com comportamento cotidiano. Nesse sentido, sugiro chamar
esse corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo inserido no Estado Cénico de corpo-subijétil. Explico: ao ler uma obra de
Derrida, chamada Enlouquecer o Subjétil, essa imagem “corpo-subjétil” me surgiu de uma maneira extremamente natural. Subjétil seria,
segundo Derrida, retomando uma suposta palavra inventada por Artaud, aquilo que estd no espaco entre o sujeito, o subjetivo e o objeto, 0
objetivo. Ndo nem um nem outro, mas ocupa o espaco “entre”. Outra questdo é que essa palavra subjétil pode, por semelhanga, ser
aproximada da palavra projétil, o que nos leva aimagem de proje¢édo, para fora, um projétil que, langado para fora, atinge o outro e, como
ficard mais claro adiante, também se auto atinge. Essa aproximacgé&o pode ser realizada ja que “subjétil” € uma palavra intraduzivel, pois,
como foi supostamente inventada por Artaud, ndo existe tradugdo possivel em outras linguas. Para maiores detalhes “Café com Queijo:
Corpos em Criagao” de minha autoria.



Segundo Leibniz as macropercepc¢des sao recobertas e formadas por um conjunto quase

infinito de micropercepcdes.

As micropercepgfes, ou representantes de mundo, sdo essas pequenas dobras em todos os
sentidos, dobras em dobras, sobre dobras, conforme dobras, um quadro de Hantai ou uma
alucinacdo toxica de Clérambault. Sdo essas pequenas percep¢bes obscuras, confusas, que
compde nossas macropercep¢des, nossas apercepgdes conscientes, claras e distintas: uma
percepcao consciente jamais aconteceria se ela ndo integrasse um conjunto infinito de pequenas
percepcdes que desequilibram a macropercepgéo precedente e preparam a seguinte (Deleuze,

1991, p. 147-148)

Ou ainda.

Como uma fome sucederia a uma saciedade, se mil pequenas fomes elementares (de sais, de
acucar, de gordura, etc) ndo se desencadeassem de acordo com ritmos diversos, desapercebidos?
Inversamente, se a saciedade sucede a fome, isso acontece pela satisfacdo de todas essas
pequenas fomes particulares. As pequenas percepcdes sdo ndo apenas a passagem de uma

percepgdo, como sdo também os componentes de cada percepcao (1991, p.148).

Chamemos a atenc¢do para duas questdes basicas: as macropercepcdes objetivas
gue “habitam” o territério do tempo-espaco classico sdo modos de um conjunto infinito
de micropercepcodes sensoriais, sensitivas, inconscientes. Ou seja, essas micropercepcoes
séo percepcgdes reais mas virtuais em sua existéncia singular. A atualizacao desses virtuais
somente se da na percepcéao geral de seu conjunto, gerando uma macropercep¢ao. Em
segundo lugar, esses micropercepcdes desequilibram as macropercepcdes. Uma
macropercepcao, portanto, € sempre uma instabilidade, sempre sujeita a alterages

microscoépicas, ja que € a atualizacdo de um conjunto infinito de micropercepcoes.

Adentrar nessa zona de micropercepcgdes €, portanto, adentrar em um espaco
virtual. Um espaco de infinitos pequenos virtuais perceptivos que desestabilizam as
macropercepcdes, sejam elas temporais e/ou espaciais. E nesse territorio virtual das
micropercepc¢des singulares virtuais que o tempo e 0 espaco se recriam no corpo-subijétil
do performador. E nesse territorio que o corpo-subjétil pulsa, ndo de forma cronoldgica,
mas pulsa em um tempo aibnico, o tempo-acontecimento intensivo, o tempo do
acontecimento ou do devir. [...] independente dos valores cronolégicos ou cronomeétricos
gue o tempo toma nos outros modos (Deleuze e Guattari, 1997, p.51). Esse tempo é
independente e esta em um territério outro, ndo simplesmente de oposicdo, mas de uma
afirmacao de diferenca, uma afirmacéo rizomatica ao territério do corpo cotidiano, cujo
tempo pertence a Chronos, e é crivado de estratos, extensividades, molaridades, territorios,

identidades e sujeitos. Essa zona de tempo aiénico é uma zona de indeterminacdo, uma
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zona indiscernivel no qual pessoas, coisas, sensacfes, natureza atingem pontos de
vizinhanga comum, “trocando-se” em suas diferencas. Trocam-se e geram experiéncias
de devires-moleculares e devires-imperceptiveis. Uma zona intensiva. Uma zona na qual
um homem e um animal, uma vespa e uma orquidea, ndo se transformam um no outro,

mas existe algo se passa “entre” eles, de um para o outro: uma micro zona de sensacoes.

Chamo o territério que abarca o conjunto de micro e macropercep¢des em relacdo
de fluxo rizomatico na arte da performance de Zona de Turbuléncia. Uma zona cujo
tempo-espaco € realizado por um tempo aidnico de puro acontecimento e um espaco
paradoxal de Escher. E nessa Zona de Turbuléncia que o corpo-subjétil do performador
recria o tempo e o espaco classico atraves e por sobre e por debaixo das micropercepcoes.
Da mesma forma que as microparticulas subatémicas desestabilizaram os conceitos da
fisica classica, gerando novos paradigmas cientificos e obrigando Heisenberg a introduzir
na propria equacao da mecéanica quantica a possibilidade da incerteza e da instabilidade
do universo, as micropercep¢des do corpo-subjétil nos obriga a tratar algumas questfes
sob a luz de outros conceitos e paradigmas, mesmo temporais e espaciais, para a arte
performética: Zona de Turbuléncia, tempo virtual aibnico, espaco paradoxal de Escher.
Claro que na Zona de Turbuléncia existem elementos macroscopicos formais nas quais a
arte cénica se atualiza. As a¢cfes do corpo-subjétil séo atualizadas de forma macroscépicas;
0 espaco cénico é atualizado de forma macroscopica com seus cenarios ou mesmo com
seu espaco vazio; os figurinos sé@o atualizados macroscopicamente através de tecidos e
cores; a luz € macro percebida visualmente em suas ondas. Mas todos esses elementos,
mesmo em conjunto e em relacdo, ndo bastam para gerar a Zona de Turbuléncia em sua
complexidade. Todos esses elementos macroscépicos sdo assentados sobre as
micropercepcodes infinitas e instaveis dessas macropercepcoes. A Zona de Turbuléncia é
gerida muito mais pelo conjunto virtual dessas micropercep¢cdes que a todo tempo

desestabilizam as macropercepc¢des, do que pelas macropercepcdes em si mesmas.

Podemos pensar as micropercepc¢cdes também como microafetacdes,
miroautoafetacdes, microautopercepcdes. O conjunto desses elementos “micros”,
rebatidos por sobre esse micro rizoma e que desestabiliza as macropercepgdes da Zona
de Turbuléncia podemos chamar de Espaco-Tempo Elementar. José Gil o chama apenas
de Zona (2004, p.134). O corpo-subijétil cria, gera e adentra nesse espaco-tempo elementar
que desestabiliza os elementos macroscopicos da Zona de Turbuléncia, cujo tempo-

espaco é a todo tempo “micro-recriado”. Portanto, o corpo-subjétil €, ao mesmo tempo,



ativo (porque cria, gera esse espaco-tempo elementar e portanto o afeta) e passivo (porque
entra nessa espaco-tempo elementar criado e deixa-se afetar por ele). Percebe, sente,
sofre, é afetado por micropercepcfes espacos-temporais e, ao mesmo tempo, efetua,
atua, atinge, fere com microafetacdes que se rebatem no rizoma da Zona de Turbuléncia
e sao devolvidas, retornadas como microafetacbes que geram microautoafetacdes e
microautopercepcdes que, novamente desestabilizam as micropercepg¢des gerando um
fluxo relacional em espiral continua. Complexo micro rizomético ad infinitum. Apesar dessa
complexidade discursiva, o performador trabalha esses elementos de forma cotidiana
em sua praxis diaria. O corpo-subjétil pensa dessa forma, em rizoma, em zonas virtuais
de micropercepcdes. O corpo pensa em tempo aionico e no espacgo paradoxal. Ele pensa

no espaco-tempo elementar, atualizando esse pensamento nas macroacoes fisicas.

As metéforas utilizadas no dia a dia do trabalho do performador sdo comuns para
dizer dessas micropercepcoes - espago-tempo elementar - que desestabiliza a Zona de
Turbuléncia, principalmente quando se trabalha com a preparacdo e exercicios para
atuacao: deixar-se impregnar pelo corpo, deixar o corpo falar, ouvir o espaco, ampliar a
percepcao, ampliar a escuta, escutar e ouvir o outro, perceber o outro, perceber o tempo,
sentir o ritmo, etc. Sdo também comuns metéaforas utilizadas em relacao a recepcao para
dizer dessa Zona de micro elementos virtuais em relacdo dindmica instavel: atingir o
publico por outro canal, procurar uma comunicacéo mais profunda, buscar uma percepcgéo

ndo consciente, ndo racional com o publico, etc. Como diz José Gil:

Deixar-se “invadir”, “impregnar” pelo corpo significa principalmente entrar na zona das pequenas
percepcdes. A consciéncia vigil, clara e distinta, a consciéncia intencional que visa o sentido do
mundo e que delimita um campo de luz, deixam de ser preghantes em proveito das pequenas

percepcdes e do seu movimento crepuscular (2004, 130).

Atingir essa Zona de Turbuléncia, no que se refere ao espago-tempo elementar,
cujo tempo-espago tornam-se virtuais aibnicos e paradoxais de Escher, talvez seja o

objetivo intuitivo de todo performador, traduzidas nas metéforas de trabalho acima.

Na praxis de trabalho, esse tempo-espaco elementar pode, de certa forma, ser
trabalho na musculatura sutil do corpo. Steve Paxton, criador do Contato Improvisagao,
em seu exercicio de base, pede aos seus alunos que permanecam em pé mas com a
musculatura totalmente relaxada. Quando os dancarinos estao totalmente relaxados, ele

pergunta: se estao relaxados, porque ndo caem no chao? Eles descobrem, entédo, o que
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Paxton chama de Small Dance (pequena danca). A danca da musculatura sutil que mantém
0 corpo em pé mesmo em estado de relaxamento. Klauss Vianna chama essa “pequena
danca” de musculatura anti-gravitacional. A pequena danca € o movimento efetuado no
préprio ato de estar em pé: ndo € um movimento conscientemente dirigido, mas pode ser

conscientemente observado (Paxton apud Gil, 2004, p. 109).

E nessa musculatura sutil que o equilibrio precario estudado pela antropologia
teatral age. Quando Decroux desloca levemente o eixo de peso para frente dessa small
dance ou dessa musculatura gravitacional ele “forca” um trabalho maior dessa musculatura
sutil para manter o corpo em pé€, expandido a energia necessaria para tal funcéo e
realizando uma certa “expansdo da presenca”, jA que existe uma expansao da energia
utilizada para manter o corpo em pé. Decroux chama esse estado de “equilibrio de luxo”.
O mesmo ocorre com a balé classico ou com as técnicas codificadas orientais (No, Kabuki,
Kathakali, etc). Todas elas buscam, na posi¢céo base, deslocar levemente a musculatura
gravitacional — cada qual a sua maneira - realizando uma “for¢a” extra da musculatura
sutil para manter o corpo em pé. No fundo e na base, todas trabalham a partir da small

dance e da musculatura sutil de sustentagéo do corpo.

Podemos dizer, entdo, que, sendo todas, a grande maioria das técnicas codificadas
de encenagédo trabalham a partir de uma sutilizagdo das percepgbes a partir de um
deslocamento da consciéncia do corpo para essas pequenas musculaturas. Isso, de certa
forma, lanca o corpo no espaco-tempo elementar. Forga, portanto, a consciéncia a
literalmente, tomar corpo, transformando uma possivel consciéncia do corpo em “corpo

da consciéncia”.

{...} a consciéncia torna-se “consciéncia do corpo”, 0s seus movimentos, enquanto movimentos de
consciéncia adquirem as caracteristicas dos movimentos corporais. Em suma, o corpo preenche
a consciéncia com sua plasticidade e continuidade préprias. Forma-se assim, uma espécie de
“corpo da consciéncia”: a imanéncia da consciéncia ao corpo emerge a superficie da consciéncia

e constitui doravante o seu elemento essencial (Gil, 2004, p.108).

O corpo da consciéncia estd focado em suas proprias micropercepcdes e
microarticulagdes. O foco da consciéncia deixa de ser exterior, colocado em um objeto
externo e passa a ser autogeradora corporea; a consciéncia transborda para o corpo e o
corpo plastifica a consciéncia, ambos um s6 mergulhados no espago de Escher. O corpo
da consciéncia é, literalmente, o corpo integrado que pensa, que gera pensamento. E

esse pensamento tem sua génese no deslocamento cuidadoso do equilibrio de luxo de



Decroux, das micros musculaturas da pequena danca de Paxton, nas micropercepcoes
da musculatura gravitacional de Klauss Vianna. O corpo que pensa, e portanto cria, é
microscopico. O corpo-subjétil é virtualmente invisivel a olho nu e é nesse invisivel que a

arte da performance mergulha no espago-tempo elementar.

O recente projeto, que chamo de CORPO COMO FRONTEIRA, no LUME, é
exatamente a busca préatica desse corpo da consciéncia. Esse projeto tem como foco e
guestdo basica o corpo em uma liminaridade teatro, danca, performance. Qual é o corpo
da danca, que € igual ou parecido com o corpo do teatro, que € igual ou parecido com o
corpo da performance? Nao cabe aqui descrever detalhadamente os trabalhos e exercicios
realizados para tal fim, mas cabe ressaltar que todos os exercicios e trabalhos confluem
para a busca de uma sutilizacdo do corpo. Uma busca de transbordar o corpo como
“corpo da consciéncia”. Todos os trabalhos realizados de forma pratica em sala, depois
de um tempo expandidos s&o, em um primeiro momento, experienciados nessas
macrorrelacdes perceptivas corpdéreas. Claro que nessas macropercepcdes e
macroatuacdes realizadas no tempo-espaco classico as micropercepc¢des virtuais ja estdo
desde sempre pressionando essa experiéncia. Nao custa lembrar, novamente, que as
macropercepc¢des, em realidade, sdo atualizadas a partir de uma nuvem de virtuais

microperceptivos.

Em um segundo momento do trabalho o CORPO COMO FRONTEIRA, essas
macroarticulacdes corpéreas espacos-temporais vao sendo “embutidas” na musculatura,
ou seja, os trabalhos realizados no tempo-espaco classicos com seu ritmo macroscopico
singular, sua espacialidade macroscopica singular, seu tempo cronoldgico singular sao
diminuidos no préprio tempo tempo-espaco classico até ficarem “escondidos no corpo”.
O performador, entdo, continua sua danca pessoal singularizada, agora interiorizada,
colocada na musculatura sutil, gerando ag¢des invisiveis. A¢do na inacdo. Dessa forma
ele é lancado e forcado a experienciar esse mundo das micropercepcdes, esse mundo
da sutileza, esse mundo da virtualidade sugerida pelas microatuacdes e pelas
micromusculaturas. Ele é compelido a adentrar na Zona de Turbuléncia e de torna-la
instavel através do espaco-tempo elementar. Sua consciéncia é convidada a experienciar
as micropercepcgoes de sua musculatura sutil e, de certa forma, ser transbordada para o
corpo tornando-o pensamento muscular. Ao mesmo tempo, o corpo plastifica e corporifica
a consciéncia tornando-a material. Em um estado de micropercepcéo — espaco-tempo

elementar - 0 corpo se torna evanescente como a consciéncia e a consciéncia material
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como o corpo, ambos em um estado Unico e relacional de Escher. O préprio tempo se
materializa no corpo - e por isso torna-se ndo cronolégico. O tempo aiénico é
absolutamente corporal, mas sempre um corporal virtualizado no préprio tempo aiénico.
Por isso o tempo aidnico € experiéncia, é devir, pois pode ser vivenciado no corpo-
subjétil. Enquanto isso, 0 espac¢o ao redor do corpo torna-se sua expansao. O espaco
torna-se espaco do corpo. E por isso que o corpo mergulhado nesse tempo-espaco
elementar, quando em relagcao com outro corpo-subjétil, pode perceber seu deslocamento
no espacgo, pode antecipar seus movimentos e suas ag¢des. O corpo mergulha em um
fluxo espago-tempo virtual no qual corpo, espaco e tempo pensam conjuntamente no
mesmo espago de Escher, na mesma Zona de Turbuléncia. E como pensamento pode
deslocar-se, atravessar, turbilhonar, dobrar o passado e o futuro no acontecimento do
aqui-agora. E nesse momento que o corpo torna-se fronteira. E no espago-tempo elementar
gue a liminaridade teatro, danca e performance estao virtualizados na mesma zona de
turbuléncia. S&o as micropercepc¢oes que transbordam e expandem as bordas. No corpo-
subjétil a borda mais expandida €, portanto, a linha mais proxima, mais sutil, mais delicada

de uma danca da musculatura mais interna.
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COMUNICACAO E ARTE NA CIDADE:
REFLEXOES SOBRE DANCA CONTEMPORANEA NO RIO DE JANEIRO
DOS ANOS 90

Profé Dr2, Denise da Costa Oliveira Siqueira !
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo: Danga contemporanea é manifestagéo cultural marcada por intercambios com
outras artes, a midia e a ciéncia, pela pluralidade de formatos e conteudos simbdlicos e
ainda pela relacdo com a vida urbana. A cidade € o espaco onde essa danca se constroi
e expressa suas inquietagdes. Embora tardiamente, o Rio de Janeiro viveu nos anos de
1990 o que os cadernos culturais chamaram de “boom” da danga contemporanea, quando
artistas-coredgrafos ganharam espaco apresentando idéias por meio da danca,
construindo corpos, utilizando o movimento para construir significados. O trabalho de
artistas como D. Colker, L. Rodrigues e J. Saldanha possibilita reflexdes no campo da
comunicacao, reforcando a importancia e pertinéncia da relacdo preciosa e convergente
entre arte e comunicacdo. Partindo do trabalho desses artistas, este texto tem como
objetivo fazer uma reflexdo sobre o espetaculo de danca e suas possibilidades de
comunicacao no espaco urbano considerando a construcao cultural dos corpos elemento
fundamental nesse processo.

Palavras-Chave: Corpo. Danca contemporanea. Comunicacéo. Cidade.

1. Introducéo

“O homem ndo termina com os limites de seu corpo ou a rea que compreende

sua atividade imediata. O ambito da pessoa € antes constituido pela soma de efeitos
gue emana dela temporal e espacialmente. Da mesma maneira, uma cidade consiste
em seus efeitos totais, que se estendem para além de seus limites imediatos.”
(SIMMEL, 1973, p.21)

! Professora do Programa de Pés-graduacao em Comunicagédo da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ). Doutora em
Ciéncias da Comunicacéo pela ECA/USP. Mestre em Ciéncia da Informacao (IBICT/ECO/UFRJ). Graduada em Comunicacao Social
pela UERJ. Autora de Corpo, comunicagao e cultura: a danga contemporanea em cena (Campinas: Autores Associados, 2006). Escreveu
sobre danca para o caderno cultural da Tribuna da Imprensa, no Rio de Janeiro, durante nove anos.
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Pensar a danca contemporanea implica tematizar sobre muiltiplos movimentos que
operam no espacgo urbano: danga contemporanea e cidade se entrelagam e cada uma
oferece imagens capazes de fazer operar 0 pensamento sobre a outra. Na cidade, na
multiplicidade de movimentos corporais, estéticos, culturais artistas-coredgrafos encontram
material para seu trabalho: tematicas, questdes, recursos, espacos cénicos, escolas
formadoras de novos intérpretes e criadores, coletivos de artistas que podem promover
discussdes e trabalhos e o publico.

Nesse carrefour de pessoas e idéias, grupos de artistas se reinem em interessantes
experiéncias coletivas, experiéncias em espacos publicos, em redes que se prolongam
para além das cidades e reforcam a idéia de que a arte pode ser subjetiva/individual, mas
também coletiva/social.

Ligada a vida cotidiana urbana, influenciada e influenciadora da midia, presente
nos diversos meios de comunicacao, a danca contemporanea € manifestacdo cénica de
limites pouco definidos e uma pluralidade de formatos que transmitem conteudos
simbolicos variados. Assim como a cidade ou 0 homem que vive na metrépole para Simmel
(1973), a danca contemporéanea estende-se para além do palco: comeca fora dele e se
prolonga pelo espago urbano e pela midia que a reflete e na qual se reflete. Também
estende-se no tempo, j& que nela estao presentes elementos de tradicdo, a danca classica
ou a folclérica. Assim, em um espetaculo de danca contemporanea, 0s corpos que se
movimentam em cena comunicam-se, apresentam marcas das inlUmeras linguagens
culturais, das midias a que foram expostos, revelam conexao com o0 ambiente urbano no
gual se formaram e estabelecem rela¢des sociais entre si, com a platéia, com coreégrafos,
técnicos e mediadores simbdlicos — criticos e jornalistas.

Partindo deste ponto, tem-se como objetivo fazer aqui uma reflexdo sobre o
espetaculo de danca e sua comunicag¢ao no espaco urbano considerando a construcao
cultural, individual e coletiva dos corpos da cena. A questdo que direciona a reflexao é:
em que medida se da a relacéo, convergéncia da cidade com a danca contemporanea?

Toma-se como objeto de estudo a danga contemporéanea criada na cidade do Rio
de Janeiro nos anos de 1990 a partir da obra de cinco coredgrafos: Deborah Colker,
Marcia Milhazes, Jodo Saldanha, Lia Rodrigues e Paulo Caldas. Esse tema foi inicialmente
tratado na pesquisa que gerou a tese de doutorado e o livro Corpo, comunicagao e cultura:

a danca contemporanea em cena (SIQUEIRA, 2006). O presente ensaio discute alguns



pontos |4 apresentados, mantém seu foco na questdo da arte na cidade e apresenta

guestdes que sdo levantadas na atual pesquisa sobre o corpo na arte e o corpo na midia.

2 Danca, fendmeno de comunicagdo — 0 constructo da pesquisa

Sede da primeira escola de danca do pais (fundada pela bailarina russa Maria
Olenewa, na década de 1920) e da primeira companhia (0o Corpo de Baile do Theatro
Municipal, da década de 1930), o Rio de Janeiro construiu uma “tradicdo” em balé. Além
de palco, tornou-se escola para bailarinos. Mas se nos palcos e escolas da cidade o balé
foi vocabulario que prevaleceu, outros espacos foram ocupados por diferentes modos de
danca construidos coletivamente, sem autores especificos: samba, funk, hip-hop. Nesse
universo de multiplas dancas, a cidade passou por um momento de efervescéncia nos
anos de 1990: novos grupos surgiram, parcerias se consolidaram, coredgrafos
despontaram, cadernos culturais abriram espaco para matérias divulgadoras e
principalmente, subvenc¢des publicas e privadas impulsionaram e ajudaram a manter o
trabalho de grupos e artistas.

Colker, Milhazes, Saldanha, Rodrigues e Caldas foram alguns dos bailarinos/
coreografos de diferentes orientacdes — e aqui podemos perceber como a distin¢éo cultural
finca suas raizes na cena da danca contemporanea - que ganharam espaco na década
passada a partir desses apoios. Artistas urbanos, parecem ter a cidade - com todas as
suas contradi¢des - como fonte de inspiracéo, contraponto ou contexto para a criacédo de
suas pegas.

De fronteiras (pdés-modernas) esmaecidas e fluidas, a danca cénica contemporanea,
profissional, realizada sob formato de espetaculo, engloba trabalhos das mais distintas
caracteristicas: executados em siléncio ou acompanhados de falas, de ritmo lento ou
acelerado, quase sem movimentos, com ou sem emprego de imagens, recursos digitais e
variadas midias, revelando um universo cultural plural e complexo que reflete diferentes
correntes e técnicas. Os coredgrafos estudados, no entanto, tém um aspecto em comum:
a pesquisa de movimento, a busca por um vocabulério de movimentos e de técnicas que
possibilitem a construcéo do corpo para dancar suas criacdes e, assim, dar voz a estéticas
e significados vinculados a uma concepcdo de mundo ou a um ethos especifico.

E importante frisar que na p6s-modernidade, aqui entendida como Jameson (1993)
e Hall (1999) a explicam, a arte — e nela incluida nosso objeto de pesquisa, a danca — nao
precisa significar nem dizer alguma coisa. Pode fazé-lo, mas isso ndo é exigido do artista.

Isso ndo quer dizer que o trabalho coreografico ndo signifique ou diga. Ao publico, a
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assisténcia e, por vezes, a imprensa cabera achar se ou o que significa ou diz. Assim, um
espetaculo se constitui em uma relagdo de comunicagado extremamente aberta.

Espetaculos, entdo, conjugam arte e reflexdo sobre o corpo respondendo a
aspiracdes coletivas, sociais, culturais e estéticas. Podem ser entendidos como fatos
sociais totais - nocéo construida por Marcel Mauss (1974b) e que considera a sociedade
uma totalidade que, se fragmentada para efeito de analise, deve ser recomposta
posteriormente. O estudo do espetaculo de dan¢a como reflexo da organizacéo e divisdo
social, espacial e territorial de uma dada cidade pode demonstrar como esse espaco
urbano, ou parte dele, se estrutura e como seus valores, hierarquias e posi¢cdes de género
séo ocupados.

O espetaculo de danca ou a dancga cénica constitui-se em um dos modos de
manifestacdo da danca e distingle-se das manifestacbes expressivas espontaneas por
seu carater de organizacao que evidencia o aprendizado, a transmissao de técnicas e a
adocdo de tecnologias. Ocorre em um espaco especifico, o palco, que é um recorte do
mundo: o palco direciona o olhar ao mesmo tempo que promove um “desligamento” da
realidade — desligamento ao qual criticos como Bertold Brecht se opuseram, buscando
criar um teatro (épico) que conscientizasse social e politicamente por meio do
distanciamento.

Em um evento de danca cénica os atores sociais envolvidos ndo se restrigem a
intérpretes, criadores e técnicos — que compdem uma rede cooperativa como apontou
BECKER (1977) — mas os espectadores também sdo fundamentais e constroem o
significado de modo pessoal e diferenciado, estabelecendo uma rede de informagdes,
um evento de comunicacdo. Nao raro, os significados se afastam radicalmente da intencao
do coredgrafo/criador da obra. Desse modo, a venda de libretos e programas com
informacdes sobre a peca a ser montada em um evento de comunicagdo construido com
movimentos corporais aponta para a complementaridade entre dois modos de dizer, duas
dimensdes da cultura: ndo-verbal e verbal.

De acordo com o antrop6logo Edmund Leach, a dimens&o ndo-verbal da cultura -
indumentéria, arquitetura, gastronomia, musica, danca, gestualidade — € uma parte do
sistema comunicagcdo e se organiza em conjuntos padronizados. “Estes conjuntos
congregam a informagéo codificada de modo anélogo ao dos sons, palavras e frases de
uma lingua. Assim sendo, suponho que tanto sentido tem falar das regras gramaticais
gue ditam o uso do vestuario, como das regras gramaticais que determinam as

verbalizagbes. (LEACH, 1992, p.21)



Comunicacao verbal e n&do-verbal ndo devem ser dissociadas, pois se
complementam e estéo relacionadas como aspectos de uma mesma natureza cultural.
Nesse sentido, pode-se recorrer a metafora de Weil e Tompakow (1983), de que “o corpo
fala”, e se fala, se comunica, transmitindo enunciados que ganham sentido associados
ou ndo a enunciados verbais. Academicamente, os estudos no campo “n&o-verbal”
tomaram impulso com trabalhos dos membros da chamada Escola de Palo Alto, na
California, entre eles Ray Birdwhistell e Edward Hall. Para os autores, a comunicagéo
seria “um processo social permanente integrante de multiplos modos de comportamento:

a palavra, o gesto, o olhar, a mimica, o espaco interindividual”. (WINKIN, 1981, p.24)

Danca, codigos e linguagens

O uso de formas ndo-verbais de comunicagdo implica 0 dominio de um ou varios
cédigos culturais - um conjunto de regras, um repertorio cultural - entre os que partilham
a troca/fluxo de mensagens. Cédigos e mensagens sdo construidos no ambito de um
contexto social e cultural e refletem mais elementos do que aparentemente se apreende
em uma primeira leitura. Pensar a danca, por exemplo, como um codigo pode ser
importante para entender o que é transmitido, expressado, enfim, comunicado em cena.
A danca cénica, em especial, por seu carater organizado, estabelece-se como cédigo
ndo-verbal que por meio de movimentos, gestos e recursos como figurino, cenario e
iluminacdo transmite mensagens ao espectador, sem necessariamente fazer uso de
palavras. O proéprio ritual de ir ao teatro, sentar-se no escuro, obedecer a intervalos e a
campainhas que avisam que o espetaculo vai comecar, aplaudir ou vaiar implica o
conhecimento de uma série de regras, ou por assim dizer, de um codigo.

No entanto, o conhecimento e o dominio do cédigo por si s6 ndo garantem a
gualidade de um trabalho artistico nem gque a mensagem sera comunicada ou
compartilhada. A criatividade, inovagdo e contextualizacao no tratamento de tal cédigo
sdo fundamentais para o resultado estético. Nesse sentido, a transgressao do codigo ou
até a utilizacéo do ruido podem ser entendidas como recurso artistico, especialmente em
se tratando de formas de arte contemporanea. Em arte, uma “falha de comunicacéo”
pode significar comunicacao também, transcendendo o aparente “erro”: pode ser intencéo
do artista inviabilizar ou dificultar o entendimento para provocar a platéia, para fazer o
publico refletir ou sair de sua posi¢ao de assisténcia para uma posi¢cao mais participativa.

A transgressédo afirma o papel da arte como ndcleos de resisténcia e de

guestionamento. Como escreveu Caiafa, a partir do conceito de Deleuze, “sdo as
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‘maguinas estéticas’ que, em seu trabalho criador com a expressao, podem abrir brechas
nas subjetividades padronizadas (que s6 desenvolvem aquilo que serve a axioméatica
capitalista), fazendo brotar singularidades” (2000, p.66).

Diferentemente de uma linguagem como a da publicidade ou as linguagens da
grande midia, o trabalho artistico ndo precisa se fazer compreender totalmente — pode
ser ambiguo, passivel de variadas interpretacdes, inacabado como um work in progress.
Nesse caso, paradoxalmente, a ndo-comunicagao é também comunicac¢ao. De todo modo,
comunicagao sera uma palavra em jogo.

Entre coredgrafos, bailarinos, historiadores e teéricos, a danca € recorrentemente
tratada como linguagem. E como ja apontava Saussure, “a linguagem tem um lado
individual e um lado social, sendo impossivel conceber um sem o outro” (1995, p.16). A
danca pode ser considerada linguagem na medida em que expressa ou revela valores
coletivos e elementos subjetivos, reconstruindo-se constantemente.

Em suas reflexbes acerca do universo do movimento corporal, o professor e
coreografo Rudolf von Laban, expoente da Ausdrucktanz ou danca de expresséo, fez
analogia entre a danca e a linguagem. Segundo ele, “a danga como composi¢cédo de
movimento pode ser comparada a linguagem oral. Assim como as palavras sdo formadas
por letras, os movimentos sdo formados por elementos; assim como as oragdes sao
compostas de palavras, as frases da dan¢a sdo compostas de movimento” (1990, p.31).
Laban liberou a danga da musica: o ritmo que conduziria 0 movimento seria interno e nao
externo. Seu entendimento era o de que a danca deveria ser inclusiva: todos podem
dancar, independentemente de sua condicéo fisica. No Brasil, seu método foi aplicado,
entre outros e outras, pela hiingara Maria Duschenes, desde os anos de 1940. Duschenes
formou bailarinos, atores e psicélogos que tinham como interesse as possibilidades da
dancga como linguagem, como terapia.

Como linguagem, a danga se renova constantemente adotando elementos do teatro,
do cinema, da televisdo, da literatura, buscando técnicas distintas de movimentacao e
adotando novas tecnologias no processo de criacdo, de pesquisa e/ou no espetaculo. A
coredgrafa alema Pina Bausch, do Wuppertal Tanztheater, € uma das destacadas criadoras
em que essa interdisciplinaridade se da em dire¢éo ao teatro. Para o coredgrafo brasileiro
Paulo Caldas, se aproxima também do cinema e de seus planos. Para outros, do video,
do computador e de seus recursos multimidia.

A danca € uma arte simbdlica, geradora/doadora/portadora de significacdes que

vao além do valor estético do espetaculo. Pode fazer parte de ritual religioso - como em



suas origens, nas celebracées aos deuses. E ludica, para quem assiste aos espetaculos
de danca cénica ou de rua e hedonista para quem participa de celebracdes coletivas
como shows ou festas rave, ou é elemento de seducao e desejo que faz parte da corte e
da conquista. A danca é, sobretudo, um fazer técnico do ponto de vista de quem passou
por um processo de formacdo especifico e ainda para quem a emprega com fins
profissionais ou objetivos determinados. Esses objetivos da danca ndo sao estanques,
se fundem em dancas que podem ser técnicas e ladicas ou religiosas e técnicas, por
exemplo.

Como todo elemento cultural, a danca cénica traz marcas de sua época: o balé
classico foi representante do romantismo no século XIX; a dangca moderna, no inicio do
século XX, buscou expressar questdes de um mundo que se industrializava; a danca
expressionista aleméa (Ausdrucktanz) refletiu o horror diante da guerra. A danca
contemporanea, por sua vez, reflete davidas, questdes, problemas de um inicio de século
em que as mudancas culturais, econdémicas, politicas e tecnoldgicas acontecem
aceleradamente, enquanto as transformacdes sociais e educacionais ndo acompanham
esse ritmo. Parafraseando Diana Domingues (1997), ao empregar tecnologia em cena, a
arte a humaniza.

Mais do que simplesmente o conjunto das dancgas realizadas no tempo atual, no
momento presente, danca contemporanea é um conceito ainda difuso, muito discutido,
mas que engloba dangas cénicas geralmente comprometidas com um projeto corporal e
um projeto intelectual.

Em danca contemporéanea, se o publico é livre para interpretar a obra, para entender
a expressdo dos diferentes coredgrafos, o intérprete precisa adequar-se fisica e
intelectualmente ao projeto do criador. Isso implica um treinamento fisico paralelo a
compreensao e aceitacdo de um determinado projeto estético. Nesse sentido, dancar
significa tornar o corpo instrumento de demonstracédo de idéias e conceitos. Assim, pode-
se citar Lachaud quando escreve que “le corps dansant est ainsi profondement ambivalent.
Il se décompose et se recompose (éphémérement), dans une succession de mouvements
improptus, ‘a la limite’ des limites » (1994, p.48).

Tendo repetido um conjunto de exercicios e movimentos, 0 corpo treinado pode
ser considerado um “corpo docilizado”: o conceito de Foucault (1989) de corpo décil
pode ser empregado ao que as artes corporais exigem de seus praticantes. Bailarinos de
danca contemporanea, no entanto, podem ser simultaneamente intérpretes e

pesquisadores do movimento e ndo apenas submeter-se ao coredgrafo. Essa pratica
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reforca a tese de Graziela Rodrigues (1997) - sintetizada no livro Bailarino, pesquisador,
intérprete: processo de formacédo - que aponta a necessidade de estimular a conjugacéo
da criacdo com a atuacdo. Tal possibilidade € interessante por quebrar o esquema de
perda de autonomia do bailarino sobre seu préprio corpo: ao participar da criacao/
experimentacao, esta, de algum modo, deixando de lado a postura daquele que apenas
executa o que € exigido.

A atuacdo do intérprete como pesquisador, consciente de seu corpo, ja era
estimulada desde a danca moderna e expressionista. Isadora Duncan, Martha Graham,
Mary Wigman e Rudolf von Laban foram alguns dos que praticaram, difundiram e
ensinaram a pensar/dancar desse modo. Nesse sentido, a danga contemporanea herdou
elementos de movimentos e propostas estéticas anteriores: a fragmentacéo, a colagem,
a mistura de técnicas, o esmaecimento das fronteiras que a comp&em derivam também

das multiplas herancas.

3 Corpo, técnicas e cidade

A histéria do pensamento mostra que durante séculos corpo e alma foram tomados
separadamente no Ocidente; a razdo ocupou primeiro plano enquanto sensagdes e
percepcdes foram postas em segundo lugar. O corpo — que ja foi visto apenas como
suporte — parece, agora, tender a ser entendido como conjunto que reline pensamento e
percepcgao, carne e abstracdes, sem que esses elementos sejam dicotdmicos entre si
mas, entendidos em um contexto cultural.

Suporte de identidades e matriz de significados, o corpo € portador de signos -
ndo héa corpo neutro, pois cada um € modelado a partir de valores culturais e estéticos. O
corpo €, entdo, um rico férum para debate, uma vez que diferentes grupos sociais e
sociedades pensam-no de modos distintos.

Com preocupac0es tedricas distintas daquelas de Foucault, o sociélogo Marcel
Mauss estudou o corpo a partir de suas “técnicas corporais”, modos de se “usar” esse
“primeiro instrumento técnico” que variam de cultura para cultura. Para Mauss (1974a),
além das caracteristicas bioldgicas, os elementos culturais sdo fundamentais para o
entendimento do corpo. Cada grupo social emprega técnicas corporais especificas para
se alimentar, descansar, se mover e, por extensdo, para dangar.

Em seu texto referéncia sobre corpo, As técnicas corporais, 0 autor classificou de
técnicas corporais “as maneiras como 0s homens, sociedade por sociedade e de maneira

tradicional, sabem servir-se de seus corpos” (MAUSS, 1974a, p. 211). Nesse sentido, as



atitudes corporais nao deveriam ser compreendidas como atos individuais, mas, como
representacfes (idéias, objetivos que guiam a pratica) da sociedade. O corpo seria,
portanto, um fato social, passivel de ser lido de diferentes modos, de acordo com o grupo
social e a cultura a qual pertenca.

A expressao técnica corporal ratifica a importancia do aprendizado cultural nos
comportamentos humanos, em detrimento de uma compreensao que 0s tomava apenas
como programados geneticamente. Assim, nada nessas técnicas seria puramente
biolégico, uma vez que até mesmo a esfera biolégica no homem é suscetivel de ser

orientada e formatada culturalmente.

Em outra abordagem, o fil6sofo Maurice de Merleau-Ponty dedicou parte de sua
obra a reflexBes sobre o corpo, 0 que permite construir pontes em relacdo a danca. Ao
estudar o corpo a partir da percepcao, Merleau-Ponty considerou seu proprio corpo como
seu ponto de vista sobre o mundo (1971, p.83). Assim, explicou que toma consciéncia de
seu corpo através do mundo e tem consciéncia do mundo devido a seu corpo (1971,
p.95). Aforma como se percebe o mundo e seus fenbmenos esta vinculada a cultura e a
sociedade. A percepg¢do nunca poderia ser “neutra”, imparcial ou pura. Ela sofre influéncias,

contagios culturais e sociais.

Para Merleau-Ponty, o corpo é forma de expressao, pleno de intencionalidade e
poder de significagdo. Cada movimento, cada gesto produzido é também pleno de sentidos,
portanto, “o sentido dos gestos ndo é dado mas compreendido, quer dizer, retomado por
um ato do espectador” (1971, p.195). Dessa forma, “ o sentido do gesto néo esta contido
no gesto como fenémeno fisico ou fisioldgico” assim como “o sentido da palavra ndo esta
contido na palavra como som” (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 204). Assim, por extensao, o
intérprete, em um dado espetaculo, transmite algum sentido através de seus movimentos
e 0 espectador, ora na funcédo de receptor, o entende de determinada forma, segundo
seu repertério cultural de informacdes. Desse modo, “o gesto esta diante de mim como
uma pergunta, ele me indica alguns pontos sensiveis do mundo, ele me convida a encontra-
lo l&. A comunicacdo se completa quando minha conduta encontra neste caminho seu
préprio caminho. Ha confirmacédo do outro por mim e de mim pelo outro” (Op. Cit., p.195).

A diversidade que marca a abordagem tedrica do corpo como objeto de estudo se
repete na cena contemporanea. Se a formatacédo dos corpos através de exercicios, do

trabalho e da escola foi buscada na Modernidade, a diversidade de corpos — portanto, de
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correntes culturais e sociais - € uma das caracteristicas p6s-modernas que aparece e
parece ser valorizada em companhias do Rio de Janeiro, nos anos de 1990, refletindo o
gue acontece em conjuntos de outros estados e paises.

Enquanto a danga contemporanea busca a diversidade, por vezes, a desconstrucao
estética, a danca académica ou balé tenta minimizar as diferencas corporais através de
um método rigido. Assim, um dos diferenciais entre companhias de danca contemporanea
e conjuntos de danca classica € a vontade de fixar novas regras que marca a danca
contemporanea em detrimento dos parametros ja estabelecidos da classica. No plano
fisico, o corpo exigido no balé classico € formal, voltado para a verticalidade e obedece a
regras fixadas heteronomicamente, por terceiros - ou seja, reproduz um conjunto de passos.
O corpo, na danca contemporénea, é dotado de maior autonomia e parece visar a
estabelecer didlogo e comunicacgéo através de uma linguagem, as vezes, mais proxima
do cotidiano. Isso néo significa que o entendimento de uma ou de outra modalidade de
danca seja mais facil — uma avaliacdo desse tipo seria juizo de valor — mas que uma
parece ainda estar em construgcao, “obra aberta”, ao passo que outra parece pronta,
fechada. Contudo, sendo obra aberta, a danca contemporanea pode até recorrer ao balé
como técnica para aperfeicoamento fisico de seus intérpretes ou selecionar dele elementos
para uso em cena.

No universo da danga cénica ocidental, as cidades se tornaram ponto de encontro,
divulgacéo e surgimento de movimentos. O balé despontou e cresceu a partir do século
XVIII, nas cortes européias - especialmente a francesa, que desde Louis XIV, o Roi-
Soleil, admirava, praticava e assistia aos espetaculos.

Paris, no inicio do século XX, foi palco dos espetaculos de Isadora Duncan, assim
como os de Bronislawa Nijinska e seu irm&o Vaslav Nijinsky para os Ballets Russes. A
companhia de origem russa, dirigida pelo empreséario Sergei Diaghlev, inovou ao
apresentar cenografia, musica e coreografia que rompiam com o modelo romantico.
Nijinsky criou pecas em que os intérpretes dancavam com os pés en dedans (para dentro)
ao invés de en dehors (para fora) como mandava o balé classico; em que os punhos e
bracos dobrados iam contra a busca de verticalidade e em que o chdo passava a ser
explorado como mais um plano cénico. Era a dangca moderna que comecgava a ocupar
espaco cénico e a desconstruir a estética do balé classico.

Wigman, em Dresden, na Alemanha, no periodo entre as guerras mundiais, explorou
a expressividade na danca, utilizando movimentos que seriam executados por corpos

outros que nado os do balé classico. Coerente com a corrente expressionista das artes



plasticas, sua danca revelava dor, morte, indignacéo, saudade. O chdo era muito procurado
nos movimentos que buscavam se distanciar de uma estética romantica “burguesa”. A
forca em cena estava concentrada na expressividade mais do que na técnica “perfeita”.

Nova York foi a cidade em que, nos anos de 1960, despontou a danca pos-moderna,
nascida de reunides de bailarinos e coredgrafos no ginasio da Judson Memorial Church,
como uma busca da descoberta de todo tipo de corporeidade possivel. Ao contrario da
danca moderna, que negava o balé classico, aproveitava-se das mais diversas técnicas
de movimentacéo corporal, incluindo o balé. O significado ja estaria intrinseco ao proprio
movimento, como nos trabalhos de Merce Cunningham: uma danga sem narrativa, sem
momento principal, ndo-linear, independente de musica.

Nos anos de 1980 foi novamente a vez da danca francesa atrair a atencéo: a
nouvelle danse aliava dancga, teatro, literatura nas obras de artistas como Maguy Marin,
fazendo um paralelo com a danca-teatro alemé desenvolvida por Pina Bausch e outros.

No Rio de Janeiro — cidade de histéria recente no que diz respeito a producédo de
danca cénica de carater contemporaneo — a coredgrafa Deborah Colker é uma das artistas
gue busca na cidade referencial para suas pecas. O figurino, o gestual, a movimentacao,
até mesmo os corpos de seus intérpretes refletem o imaginério sobre o Rio de Janeiro. A
velocidade acelerada de seus espetaculos remete a uma movimentagdo urbana. A
fragmentacdo, caracteristica pdés-moderna presente em seus trabalhos, também pode
ser entendida como qualidade das metrdpoles. A adocdo de momentos de hip-hop, de
rap em trechos dos espetaculos fala diretamente de movimentos estéticos urbanos. Mix,
espetaculo de 1996 que reune trechos de suas primeiras pecas, Vulcdo e Velox, deixa
claras essas caracteristicas que se repetiriam em trabalhos seguintes (Rota, Casa, 4X4).

Lia Rodrigues, idealizadora e diretora artistica — de 1992 a 2005 - da mostra
Panorama da Danca e coredgrafa da companhia que leva seu home, investiu na estética
urbana na criacdo da peca Aquilo de que somos feitos. Nesse trabalho, adota figurino,
posturas, trilha sonora e falas de apelo urbano. Em cena, dancarinos dizem palavras de
ordem, pisam pesadamente, ficam nus e dangam contemporaneamente com momentos
de inspiracdo no vocabulario do balé. O figurino, assim como o de A fase do pato selvagem,
do coredgrafo Jodo Saldanha, é composto de roupas que poderiam ser usadas nas ruas,
no cotidiano da cidade. A maquiagem é discreta, parecendo, nos dois espetaculos, que
0s intérpretes estdo prontos para sair do palco, seguir pela platéia, chegar a rua.

As pecgas citadas apontam para a cidade como elemento intrinseco ao trabalho

desses artistas. Indumentaria, gestual, vocabulario, cenografia mostram pensamentos
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voltados para o espaco urbano. Ao mesmo tempo reforcam a idéia de que carregam
influéncias, contagios de varios movimentos estéticos.

A danga contemporanea deve ser pensada como fendmeno resultante de uma
rede de influéncias e interferéncias. Sua caracteristica urbana fortalece a possibilidade
de constantes intercdmbios com outras areas no campo das artes e com outros saberes
corporais — modos de se mover, de usar o corpo com intencdo estética ou ndao. Nesse
sentido, torna-se uma forma da cidade se autorepresentar, de representar
hierarquizadamente estilos de vida, imaginarios - em geral das camadas médias altas da
sociedade. Somente na cidade, na confluéncia, no carrefour de gente, pensamentos e
recursos o encontro da danga cénica contemporanea com seus interlocutores poderia se
dar.

Todos esses encontros permitem que, no universo da danca contemporanea, se
observe que os espetaculos tendem a recorrer a novos aparatos, ao uso de treinamentos
variados e a execuc¢do simultanea de eventos no palco, complexificando-se, exigindo
dos atuantes mais do que simples repeticdo de movimentos treinados ou repetidos.

A danca contemporénea sintetiza — transgredindo ou acatando - elementos de
varias construcoes estéticas anteriores, como balé classico e danca moderna, buscando
assim, construir uma nova estética e mostrando corpos portadores de valores sociais e
conteudos simbdlicos explicitados através de coreografias que os articulam aos
movimentos. Esses contelddos simbolicos sdo importante base para interacao social e
para apreensao de papéis sociais e ndo implicam em um comprometimento com a narrativa
ou a dramatizagéo.

A busca de recursos de outras linguagens artisticas mostra uma necessidade de
intercambio, de ampliacdo de fronteiras. De fato, a técnica classica de danca passa a ser
uma das opc¢les para formacdo do dancarino. Companhias como as das coredgrafas
Deborah Colker, Lia Rodrigues, Marcia Milhazes e o Atelier de Coreografia, de Jodo
Saldanha, exemplos da danca contemporanea carioca dos anos 1990, recorrem a aulas
de balé para preparar fisicamente seus intérpretes. No espetaculo 4X4 (de 2002), Deborah
Colker apresenta um quadro, As meninas, em que, enquanto ela propria toca uma peca
de Mozart ao piano, duas bailarinas dancam nas pontas dos pés. Ao fundo da cena
outros bailarinos da companhia vao depositando ordenadamente pecas de ceramica para
0 quadro seguinte, Vasos. A intencdo do emprego da técnica do balé por Colker, no

entanto, € totalmente diferente daquela de conjuntos classicos: a danca classica diz no



presente algo sobre o passado, enquanto a danga contemporanea tem um olhar sobre o

presente, é uma visdo do momento atual.

Para finalizar

No contexto urbano de intersecdes, trocas e sinteses, a comunicagdo se faz
presente. Independente da vontade ou da intencdo do artista, um espetaculo é um evento
de comunicacdo. Negar isso é ndo reconhecer que o processo de comunicacdo esta
implicito nos espetaculos, nas reagdes do publico, na interferéncia do intérprete na obra
do criador. A obra de arte diz independente de seu criador - a voz do artista estara sempre
presente, mas sempre sujeita a leitura alheia.

Como obra de arte, a danca contemporanea oferece a possibilidade de ser
desvelada, pois tem a capacidade de expressar de modo indireto, metaférico. Isso é
possivel porque trata-se de um discurso fruto de uma rede de conhecimento técnico,
corporal, filoséfico e cultural, inteligéncia coletiva, pensar complexo. E justamente essa
rede que permite ao corpo movimentar-se do modo como o faz nos palcos e que se
encontrem criadores de uma mesma época que compartihem modos de pensar mas
proponham formas distintas para comunica-los.

Desse modo, um espetaculo de danca é fruto tanto de um processo de criacdo
subjetivo quanto de uma rede de apoios, recursos humanos e materiais — de certo modo
€, entdo, criacdo coletiva, o que implica necessariamente intera¢do social, comunicacao
verbal e ndo-verbal. E se dancar significa alguma coisa, esse significado € construido
em determinados lugares, por determinados grupos, negociado ainda com outros,
disputado e legitimado por atores sociais como o Estado, os mediadores simbolicos —
jornalistas e criticos, outros artistas, participantes de coletivos de arte e de redes
cooperativas.

Os anos de 1990, no Rio de Janeiro, marcaram um periodo de experiéncia na
aplicacdo de acdes e politicas culturais para o campo da danca. Artistas de potencial
tiveram melhores condi¢cdes de producao e circulacdo de seus trabalhos, com apoio
financeiro e espaco para divulgacdo de suas obras. Politicamente, a danga parece ter
sido considerada uma area geradora de projecéo. A politica cultural, a produgéo constante
e a divulgacao pela midia séo elementos citados amiude pelos artistas como fundamentais
para o éxito de seu trabalho. Mas, até esses sao fruto de uma constru¢ao, uma formacgéao
e assim como a formacéao de platéias, sdo fundamentais para a garantia de continuidade

dos eventos cénicos, do modo de comunicar a cidade através da danca contemporanea.
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A CONSTRUCAO DE SENTIDO PARA CENA A PARTIR DA
COOPERACAO TEXTUAL

Prof. Ms. Carlos Moédinger
Prof. Ms.Jodo Carlos Machado
UERGS/FUNDARTE

OBJETIVO: Discutir, exemplificar e praticar possibilidades de construcéo de significados
para a encenacao a partir das relagfes entre o texto dramético e os diversos recursos e

linguagens presentes na cena.

PROGRAMA :

-Andlise do texto teatral

-Os diversos signos e significados nas artes.

-Poética e processos de criagdo cénica.

-Os diversos textos presentes na construcao cénica: verbalidade, visualidade, sonoridade,
espacialidade, temporalidade e presencialidade.

-As relacbes de convergéncia (sintaxe) e divergéncia (parataxe) entre os textos:

composicao e montagem.

METODOLOGIA: Serdo analisados fragmentos de dois textos dramaturgicos
(Shakespeare e Caio Fernando Abreu). A partir da selecdo, criagdo e definicdo dos
significados a serem trabalhados, sera feita uma sesséo coletiva de criagdo e
concatenacao de recursos cénicos e de significados possiveis, coordenada e orientada
pelos ministrantes.Uma breve encenacéo de cada fragmento de texto, a partir da sessao
coletiva, serd executada por dois grupos de atores (alunos do curso de graduacdo em

teatro que estéo trabalhando sobre eles).

RECURSOS NECESSARIOS:

Equipamentos: Sala especifica para trabalho teatral (sala 517?). Dois retro-projetores.
Estrutura para tecido/tela de projecao (tinhamos isto no depdésito. Tenho que ver se
ainda esté 1a). Tecidos de grande metragem. Aparelho de som CD. Extenséo (fio de
luz) e “T".

Materiais: (para 20 ou 30 participantes)
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UMA REFLEXAO SOBRE FORMACAO DO BACHAREL EM
INSTRUMENTO MUSICAL

Prof2 Ms. Jdlia Maria Hummes
Prof2 Ms. Marcia Pessoa Dal Bello
UERG/FUNDARTE

A FUNDARTE, desde 1973, vem 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 criancas, 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 Graduacao em Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro. Esse curso tem o curriculo
voltado para quebrar o paradigma da dicotomia entre bacharelado e licenciatura, ou seja,
esta pautado na formacgéao do professor-artista nas areas da muasica, danga, teatro e artes
visuais.

Por considerar que a aprendizagem da habilidade artistica é fundamental para o
desenvolvimento do sujeito, a FUNDARTE parte do principio de que todos devem ter
acesso a ensino da arte, independente 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
indispenséaveis ao desenvolvimento global. Essa perspectiva encontra guarida em outros
contextos, conforme se pode identificar em estudos e pesquisas.

Sobre a importancia da educacdo musical para o desenvolvimento do individuo,
Hummes (2004), em sua pesquisa sobre as funcées da muasica na escola, afirma que a
musica na sociedade e no contexto escolar pode ser transformadora, devendo assumir
um papel mais definido no ensino escolar. A autora observa ainda que a educagdo musical
€ uma aprendizagem onde a constru¢do do conhecimento e o desenvolvimento das
habilidades criativas é uma forte meta, portanto € importante focar as fun¢des da musica
gue busgquem a transformacéo cultural e ndo apenas a reproducéo de conhecimentos ja
estabelecidos.

A partir desses posicionamentos que sustentam a importancia da educac¢ao musical

para a formagéo do sujeito, o curriculo da FUNDARTE procura contemplar a educagéo
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integral do individuo viabilizada pela constru¢ao do conhecimento que permitira a aquisicao
de um instrumental necessario a intervencao e transformacao social.

Ha espaco para construir um processo coletivo de trabalho entre os docentes da
Fundacdo. Os professores reinem-se semanalmente por area, por aproximadamente
uma hora, com a coordenacao pedagdgica, em horarios organizados pela secretaria da
Instituicdo, considerando os dias em que esses estdo presentes na FUNDARTE. Essas
reunides tém como principal objetivo refletir sobre o trabalho desenvolvido e sobre as
praticas dos professores. As questdes relativas ao ensino e aprendizagem sao constantes
objeto de estudo. Tais discussdes e reflexdes sobre o assunto sdo quase sempre
instigantes e se constituem em estimulo para a realizacédo desta pesquisa. Através delas
tem sido possivel perceber as contradicdes existentes entre as diversas formas de
compreender o processo educativo, as distintas visdes de conhecimento e como essas
dimensobes estdo atreladas a formacéo e a histéria de vida de cada professor.

A partir dos espacos proporcionados nas reunides pedagdgicas, foi possivel
perceber o quao dificil € construir coletivamente uma concepg¢éo de docéncia sustentada
em uma perspectiva epistemoldgica que se distancie dos modelos tradicionais, em geral
centrados no professor. E importante pensar uma acéo docente que valorize os saberes
dos alunos, suas producdes, considere a diversidade e, pense o0 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 é capaz de apresentar o melhor esquema do contelido a ser desenvolvido em
aula, mas ndo conhece procedimentos obre como fazer o aluno chegar ao mapeamento préprio
da aprendizagem que esta realizando. O BOM PROFESSOR relata e referencia resultados de
sua pesquisa, mas pouco estimula o aluno a fazer as suas préprias, mesmo que de forma simples.
Nessa perspectiva mesmo os BONS PROFESSORES, repetem uma pedagogia passiva, muito
pouco critica e criativa.

Essas inquietacBes e discussdes sobre as praticas se tornaram cada vez mais
frequentes, principalmente nas reunides que envolviam os professores de instrumentos
musicais. A partir dos questionamentos gerados no grupo, foi possivel provoca-los no
sentido de fazé-los refletir sistematicamente sobre suas convic¢des pedagodgicas, sua
formacgéo e as experiéncias que vivenciaram enquanto alunos, tanto na escolarizacéo
regular como nos cursos informais de musica.

As reflexdes nas reunifes sdo constantes. A partir delas tem sido possivel

estabelecer relacdes entre o discurso e as praticas desempenhadas pelos professores.



Entretanto as mudancas nas suas praticas sdo mais dificeis de perceber. Cunha (1989,
p.168) sustenta que “para que o professor possa exercer uma acao dialégica e
transformadora, seria preciso deslocar do professor para o aluno a producéo do
conhecimento. Seria necessario modificar o paradigma que é presente historicamente
nas concepcdes escolares”. Portanto, considera-se que ainda ha muito o que caminhar
em direcdo a uma préatica menos centrada na transmissao do conhecimento.

Vale, porém ressaltar que a existéncia de um espaco de discussdo pedagdgica 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
aprendizagem. E fundamental refletir sobre os saberes pedagdgicos dos professores de
instrumentos musicais e de que forma esses estao 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 espaco possa se constituir numa referéncia de formacao
para os professores, estimulando que os saberes da pratica profissional sejam o ponto
de partida de um processo continuo de qualificacdo do trabalho realizado.

A partir de estudos e reflexdes feitas entre os professores, o trabalho da FUNDARTE
tem sido orientado, principalmente, a partir das idéias sobre aprendizagem sustentadas
por Jean Piaget, Fernando Becker, Paulo Freire, entre outros autores. Acredita-se que o
conhecimento € algo que precisa ser construido pelo sujeito, seja qual for a area do
conhecimento que estd sendo trabalhada. Assim sendo, a aprendizagem musical
igualmente se da a partir da interacao do sujeito com o objeto do conhecimento.

Becker (2001, p. 26) reforca essa idéia quando afirma que o professor tem que
acreditar que a aprendizagem é, por exceléncia, constru¢do. Tudo o que o aluno construiu
até aqui serve de patamar para novas aprendizagens. Assim, o professor, “além de ensinar,
precisa apreender o que o0 seu aluno ja construiu até o momento, condicdo prévia para

aprendizagens futuras”. (Becker, 2001, p. 26)

3dIC - VSINOS3d 3A YNYILNI VAYNHOC Al ® 314V W3 YSINOSId 3a OHLNOONI A Od SIVNY

al
©



ANAIS DO V ENCONTRO DE PESQUISA EM ARTE & IV JORNADA INTERNA DE PESQUISA - JIPE

D
o

A aprendizagem da mdasica, por sua vez, se constitui numa experiéncia bastante
rica por partir e ter a pratica como pressuposto do fazer pedagogico. Considerando que
toda aprendizagem se da a partir da acado, como afirma Piaget, o ensino do instrumento
musical deveria ser, forcosamente, uma aprendizagem significativa, pois possibilita ao
aluno, construir o conhecimento de maneira consistente e produtiva, uma vez que a
aprendizagem que parte da pratica se constitui como aliada ao processo de aprendizagem.

Apesar de o trabalho na FUNDARTE ser orientado a partir dessa perspectiva, se
percebe algumas contradicdes nas praticas dos professores. Nesse sentido algumas
guestdes emergem: sera que sua docéncia é sustentada por fundamentos que reforcam
gue o conhecimento transita da cabec¢a do professor para a do aluno? Por que se baseiam
em teorias que reforcam o talento para aprender? Ou ainda, por que insistem, muitas
vezes, em estigmatizar o aluno como desafinado, ndo musical e outros adjetivos os quais
barram prematuramente as possibilidades de desenvolvimento? Por que é comum
revelarem revelam visdes autoritarias, elaborando um programa de curso que néo
contempla os interesses dos alunos? Porque néo consideram a bagagem que 0S mesmos
trazem para a sala de aula?

E possivel notar, entre os professores de instrumento uma énfase na performance
e na técnica, acarretando numa pratica pedagdgica que desconsidera a aprendizagem
musical ampla, na qual estdo inseridas as questdes afetivas, sociais, culturais e
psicologicas. H& indicios de que tais professores adotam uma postura em que super-
valoriza performance musical, muitas vezes sem significado para o aluno desconsiderando
a potencial capacidade transformadora do aluno. Nessa perspectiva a formacéo musical
predominantemente centrada na técnica deve ceder lugar a uma formacgao que considere
0 sujeito, suas potencialidades e a sua capacidade de transformacao da realidade.

Dourado (1996), 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 férmula “tocar e mais tocar” é a Unica funcdo 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,
dicotomica.

Cunha (2002, p. 30), sinaliza que “aprender ndo € estar em atitude contemplativa
ou absorvente, frente ao conhecimento, e sim estar ativamente envolvido na interpretacao

e producao destes dados”. Na aprendizagem musical tal afirmacao ganha uma dimensao



importante uma vez que, segundo alguns autores com 0s quais estamos dialogando, o
estudo do instrumento esta baseado principalmente na reproducao fiel do objeto do
conhecimento.

Para melhor compreender esta perspectiva, Paulo Freire (1996, p. 18) afirma que

nés professores, em geral,

[...] reduzimos o ato de conhecer o crescimento existente a uma mera transferéncia deste
conhecimento. E o professor se torna exatamente o especialista em transferir conhecimentos.
Entéo, ele perde algumas das qualidades necessarias, indispenséaveis, requeridas na produc¢ao do
conhecimento, assim como o de conhecer o conhecimento existente. Alguns dessas qualidades
sdo, por exemplo, a acado, a reflexdo critica, a curiosidade, o questionamento exigente, a
inquietacdo, a incerteza-—- todas essas virtudes indispensaveis ao sujeito cognoscente.

Ao investigarem os critérios de avaliacao utilizados por professores de piano,
Santos, Hentschke e Fialkow (1998) concluiram que alguns professores parecem
desconhecer o processo de avaliagdo enquanto processo formativo, o que é indispensavel
para que qualquer aprendizagem ocorra de maneira satisfatoria. Muitos confundem
avaliacdo com prova, nao reconhecendo a avaliacdo como parte integrante do processo
de ensino e aprendizagem. Os dados revelaram uma precaria formagcdo pedagogica
durante o curso de graduacao. A maioria dos professores disse nao ter recebido qualquer
tipo de formacgéo da pedagogia sobre o ensino do instrumento durante a sua formacéo
inicial. Os autores sustentam que as lacunas na formacao pedagdgica podem prejudicar
a conducao do processo de ensino do instrumento. Em func&o disso, muitos professores
revelaram ter encontrado dificuldades para atuarem no ensino do piano, bem como
conhecer e elaborar metodologias de ensino do instrumento. Dessa forma, os autores da
pesquisa sugerem que a auséncia de formacao pedagodgica podera também prejudicar
um julgamento mais objetivo do aluno visto que, sem conhecer a trajetéria de
desenvolvimento musical do educando e sem um referencial tedrico que possa
fundamentar a prética pedagogica, torna-se mais dificil estabelecer critérios claros de
avaliagao.

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

Nessa perspectiva, Bozzetto (1999p. 83) sustenta que

[...] a formacdo do professor de instrumento deveria promover a sua capacidade de reflexdo
critica através de uma investigacdo continua sobre a sua pratica, sobre sua experiéncia adquirida,
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sobre si mesmo, ndo se limitando, portanto, a ser mero aplicador e reprodutor de conhecimentos
aprendidos.

As reflexBes 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 situacoes
gue favorecam pensar sobre suas praticas, refletindo sobre os processos de aprendizagem
de seus alunos, revendo paradigmas que enfatizam, principalmente, a performance, a
técnica e a repeticdo e o modelo. A perspectiva é de que estudos dessa natureza possam
contribuir com a compreensao das implica¢cdes da formacéo dos docentes na qualidade
do ensino que realizam visando, sempre, um processo de melhoria e desenvolvimento.

O estudo dos saberes, construidos pelos professores ao longo de seu trajeto
docente tem mobilizado muitas pesquisas e se constituido numa producdo cientifica
significativa incorporada as novas praticas de formacéo. “A Literatura pedagdgica atual
introduziu o termo saberes para caracterizar os pensamentos, as idéias, 0s juizos, os
discursos e os argumentos que obedecem a certas exigéncias da racionalidade” (Tardif,
2002, p.199). Para o autor ha racionalidade quando h& consciéncia do ato exercido, isto
€, quando o sujeito é capaz de justificar por meio de razdes , procedimentos ou discursos
a sua acdo. O autor afirma que a idéia de exigéncia de racionalidade ndo é normativa,
pois ela ndo determina conteldos racionais, mas se limita a colocar em evidéncia uma

capacidade formal. Nesse sentido Cunha (2004) afirma que

[...] as justificativas das a¢cBes dos professores muitas vezes tém raizes numa dimenséo subjetiva
ou histérica, nem sempre fruto de conhecimentos cientificamente validados pelas estratégias
académicas. Entretanto precisam ser analisados a luz das racionalidades que os caracterizam no
exercicio da docéncia. Reconhece-se assim que os saberes sdo heterogéneos e constituidos a
partir de multiplas origens. Assumir a perspectiva de que a docéncia se estrutura sobre saberes
préprios, intrinsecos a sua natureza e objetivos, é reconhecer uma condicdo profissional para a
atividade do professor.

Nessa perspectiva a autora afirma que a discusséo que mobiliza os educadores
na reflexao sobre os saberes docentes, € identificar a natureza desses saberes e em que
medida sao fundamentais para a estruturagao profissional do professor, devendo constituir
0 constructo de sua formacéo inicial e/ou continuada. Para Cunha (2004) “assumir a
complexidade do trabalho docente é desvelar o oficio do professor e as necessidades de
multiplas condicdes para 0 seu exercicio”.

E preciso entender o professor como um intelectual que tem algum grau de
autonomia. A autonomia, segundo Janela Afonso(2004), pressupde a capacidade de fazer

escolhas dentro de certos limites que envolvem pressupostos éticos, legais e relacionados



aos costumes e valores, escolhas estas suscetiveis de justificativas cientificas e
pedagdgicas dentro de um contexto democratico.
A partir dessa idéia Cunha (2004, p.) afirma que
[...]saberes ndo s&o conhecimentos empiricos que se esgotam no espacgo da prética, no chamado
“aprender fazendo”. Antes disso, requerem uma base consistente de reflexdo teérica que, numa

composi¢do com as demais racionalidades , favorecem o exercicio da condi¢éo intelectual do
professor, articulando a autonomia com uma base sélida de formacéo.

A autora alerta para o fato de que

[...] a educacdo que temos tido tem sido muito mais a que procura internalizar o saber do que

conscientizar o homem, sujeito do conhecimento. E a concepcao de ensino e as préticas realizadas

pelo professor certamente terdo que ser diferenciadas, conforme os objetivos se direcionam a

internalizacdo ou a conscientizacdo. (CUNHA, 2002, p.30)

O conceito de trabalho como espacgo de formagao incorporou-se ao discurso dos
educadores, indicando que o trabalho do professor é constituido de mdltiplos e temporais
saberes. Tardif (2002) sustenta que, antes mesmo de comecarem a ensinar oficialmente,
os professores ja possuem referéncias sobre o ensino estruturado a partir de sua historia
escolar. Esse saber, herdado da experiéncia escolar, segundo varias pesquisas, € um
importante fator que persiste através do tempo, pois revela um processo cultural vivenciado
pelo sujeito. A formagédo universitaria nem sempre consegue transforma-lo ou colocé-lo
em questdo. A tendéncia é que os educadores, ao ensinarem, reproduzam suas
experiéncias como alunos, inspirados nas praticas que viveram.

Essa perspectiva nos permite compreender a complexidade que define a
modificacdo qualitativa das préaticas dos professores. Essas, ha maioria das vezes, ndo
contemplam reflexdes que garantam um fazer diferenciado, fundamentado em teorias
educativas e que resultem na construcao de conhecimento pelos alunos. Freire (1996, p.
15) sustenta que “ensinar € muito mais do que puramente treinar o educando no
desempenho de destreza”, pois esse € um processo que exige do professor saberes
multiplos e complexos.

Tardif (op. cit.) aponta que os saberes dos professores podem ser classificados
como pessoais, quando sdo provenientes da familia e do ambiente de vida; da formagéo
escolar anterior; da formacao profissional para o magistério; dos programas e livros
didaticos usados no trabalho e, finalmente, de sua prépria experiéncia na profisséo, na
sala de aula e na escola. O autor afirma que todos esses saberes séo utilizados pelos
professores no contexto de sua profissédo e na sala de aula. Essa afirmacé&o indica que os

diversos saberes séo “exteriores” ao oficio de ensinar do proprio sujeito, pois provém de
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lugares sociais anteriores a carreira ou situados fora das condi¢des especificas do trabalho.
Assim, um professor ndo possui uma Unica inspira¢ao na sua pratica, mas varias influéncias
gue ele utiliza em funcdo de suas necessidades, recursos e limitagdes. Apesar dessas
terem uma certa coeréncia, ndo se trata de uma coeréncia teérica nem conceitual, mas
pragmética. S&o utilizados, como um artesdo usa sua “caixa de ferramentas”, na medida
das necessidades. Nessa perspectiva, Schon (1992, p. 187) complementa observando

que

[...] os Centros Superiores de Formacéo de Profissionais deveriam tomar como referencial de

preparacao para a pratica o que acontece no ensino de arte, desenho, musica, danga e educacao

fisica que tem em comum a formagédo tutorada e onde a aprendizagem se processa a partir da
reflexdo e da acgéo.

Os saberes dos professores, segundo Tardif (2002), nem sempre séo oriundos de
pesquisas, nem de saberes codificados que poderiam oferecer solu¢des prontas para 0s
problemas cotidianos. O professor se baseia, principalmente, em varios tipos de juizos
praticos para estruturar e orientar sua atividade profissional. Valores, normas e tradicdes
sdo elementos e critérios a partir dos quais os professores emitem juizos profissionais.

H4 indicios de que os saberes adquiridos durante a trajetéria anterior a
profissionalizagéo tem um peso importante para a compreenséo da natureza dos saberes,
do saber fazer e saber ser, os quais serdo mobilizados e utilizados quando da socializacao
profissional e na prépria atuacéo docente.

Para Tardif (op. cit.) os saberes dos professores séo temporais, pois se desenvolvem
no ambito de uma carreira, ao longo de um processo temporal de vida profissional, no
qual estdo presentes dimensdes identitarias, de socializacdo e fases de mudancas. A
carreira se constitui num processo de socializacéo pois, ela exige que os individuos se
adaptem as praticas e rotinas presentes nos seus ambientes de trabalho. Considera-se
gue saber conviver na escola é tdo importante quanto saber ensinar na sala de aula.
Assim, a inser¢do do professor numa carreira docente, exige que ele assimile também os
saberes praticos especificos dos lugares de trabalho, com suas rotinas, valores e regras.

O autor afirma também que o professor ndo € somente um “sujeito epistémico”,
colocando-se diante do mundo numa relagéo estrita de conhecimento, que processa
informacdes extraidas do objeto. Ele € um sujeito existencial, uma pessoa completa com
0 seu corpo, suas emogodes, sua linguagem, seu relacionamento com 0s outros e consigo
mesmo. E, uma pessoa comprometida com sua prépria histéria pessoal, familiar, escolar

e social com as quais se constitui e que Ihe inserem certezas que Ihe permite compreender



e interpretar as novas situagdes que o afetam e constroem, por meio de sua propria
acao.

Ainda hoje a maioria dos professores, ao serem perguntados sobre como
aprenderam o seu oficio, respondem que aprenderam a trabalhar trabalhando. Esse saber
leva a construcéo dos saberes experienciais que se transformam muito cedo em certezas
profissionais, em trugues do oficio, em rotinas, em modelos de atuacdo nas salas de
aulas e de transmissdo da matéria. Esses repertorios de competéncias, sdo o alicerce
sobre o qual serao edificados os saberes profissionais durante todo o percurso. Todavia,
tais saberes ndo se limitam a um dominio cognitivo e instrumental do trabalho docente,
ou seja, ndo se constituem em saberes impregnados de reflexdes e teorias que poderiam
qualificar o trabalho do professor e dar fundamentacéo a préatica docente.

O saber experiencial € um saber ligado ao desempenho dos professores e tem
como principais caracteristicas: ser um saber pratico, condicionado a atividade do
professor; interativo, mobilizado no ambito de interacbes entre o professor e 0s outros
atores educativos; sincrético e plural, pois repousa sobre varios conhecimentos e sobre
um saber fazer que se mobiliza em funcdo dos contextos variaveis e contingentes; é
heterogéneo, pois mobiliza os conhecimentos adquiridos a partir de fontes diversas, em
lugares variados, em momentos diferentes; complexo, pois impregna tanto os
comportamentos do ator, suas regras e seus habitos, quanto sua consciéncia discursiva;
€ aberto, pois integra experiéncias novas, conhecimentos adquiridos ao longo do caminho
e € remodelado em funcao das mudancas na prética; € personalizado pois a personalidade
do professor constitui um elemento fundamental do processo de trabalho; é existencial
pois esta ligado ndo somente a experiéncia de trabalho, mas também & historia de vida
do professor; é pouco formalizado por causa da propria natureza do trabalho, é muito
mais consciéncia no trabalho do que consciéncia sobre o trabalho; é temporal, evolutivo
e dindmico pois se transforma e se constr6i no ambito de uma carreira, de uma historia
de vida profissional; por fim, € social e construido pelo professor em interagdo com diversas
fontes sociais de conhecimento, de competéncias provenientes da cultura do entorno, da
organizagéo escolar, dos atores educativos, das universidades, entre outros.

Nessa perspectiva, Tardif (2002) afirma que um dos principais problemas dos cursos
de formacédo de professores € que os alunos sao tratados como “espiritos virgens”, ou
seja, 0s seus saberes, crencas e representacdes anteriores a respeito do ensino nao sao
valorizados. Os cursos limitam-se, quase sempre, a fornecer-lhes conhecimentos

proposicionais, informagdes, sem executar um trabalho profundo sobre os “filtros”
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cognitivos, sociais e afetivos através dos quais os futuros professores recebem e
processam essas informagoes.

Em conseqliéncia dessa situacdo, o autor afirma que a formacéo para o magistério
tem um impacto pequeno sobre o que pensam, créem e sentem os alunos antes de
comecar sua formacéo. Eles constroem essa trajetoria sem abalar suas crencas que vao
reatualizando no momento de aprenderem a profissdo na préatica e serem habitualmente
reforcados pela socializagéo na funcéo de professor e pelo grupo de trabalho nas escolas,
a comecar pelos colegas e professores mais experientes.

Continua o autor afirmando que os cursos de formacao de professores sao
idealizados segundo um modelo aplicacionista do conhecimento. Os alunos assistem
aulas baseadas em disciplinas e constituidas de conhecimentos propositivos. Em seguida
vao estagiar para “aplicarem” esses conhecimentos. Quando a formacéo termina, eles
comecam a trabalhar sozinhos, aprendendo seu oficio na prética e constatando, na maioria
das vezes, que esses conhecimentos nao se transferem linearmente na acgao cotidiana.
Em geral, a pesquisa, a formagéo e a prética se constituem atividades desvinculadas,
dificultando uma visdo mais global e reflexiva da profissdo docente.

Por outro lado Tardif (2002) sustenta que € importante considerar os professores
como sujeitos que possuem, utilizam e produzem saberes especificos ao seu trabalho.
Ele constroi a sua pratica e a organiza a partir de sua vivéncia, de sua afetividade, de
seus valores. Seus saberes sao enraizados em sua historia de vida e experiéncia de vida
e como profissional. Assim, ndo sdo somente representacdes cognitivas, mas possuem
dimensdes afetivas e normativas. A forma como os professores lidam com as situacoes e
conflitos na sala de aula envolvem, inevitavelmente, sua prépria relacdo pessoal com a
autoridade, que é marcada por suas experiéncias, valores, emocgdes.

Freire (1996), por sua vez aponta que a préatica docente envolve um movimento
dindmico, dialético entre o fazer e o pensar sobre o fazer, porque 0s sujeitos envolvidos
nesta pratica sdo curiosos e, por pensarem criticamente a pratica de hoje ou de ontem,
podem se melhorar a préxima pratica.

Janela Afonso (2004), ao defender a autonomia como uma caracteristica
fundamental ao professor, afirma que para que a autonomia se estabeleca como atributo
coletivo da acdo docente € preciso que haja uma didatica comprometida com uma formacao
tedrico-pratica numa dimensdo emancipatéria. Além disso, € fundamental que se instale
uma cultura que estimule uma reflexao rigorosa da pesquisa para auxiliar os professores

na compreensao do mundo que os rodeia e envolve.



No momento atual discute-se muito o curriculo de musica nos cursos de graduacao,
no sentido de pensar os tipos de profissionais que se estéd pretendendo formar. Nessa
problematizacéo dos perfis profissionais que a formag&o universitaria em musica abrange,
um dos temas importantes € a formacao do professor de instrumento. Na construcédo 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.

Na Licenciatura, a pratica instrumental é utilizada para dar subsidio ao aluno para
atuar na sala de aula, tratando o instrumento como meio para auxiliar no processo de
educacdo musical. No Bacharelado, o objetivo € formar musicos para atuar
profissionalmente em orquestras, como solistas ou concertistas, ndo possuindo em seu
curriculo nenhuma disciplina da &rea da pedagogia. Porém o que se torna preocupante,
como ja mencionado antes, é que na maioria dos casos, esses profissionais tornam-se
professores de instrumentos musicais, sem possuir formacao para tal.

Para ensinar musica, como qualquer outra area do conhecimento, o professor
precisa conhecer seus alunos, saber como eles constroem o conhecimento para estarem
aptos a criar na sala de aula um espaco propicio para essa construcao, a fim de que o
conhecimento trazido pelo professor possa interagir com os saberes e necessidades
dos alunos, os quais servirdo de alicerce para a aprendizagem. Em outro estudo, Del
Bem (2003) afirma que “para compreender a diversidade na qual se vive, a area da
educacdo musical tem que buscar realizar didlogos antes pouco enfatizados com as
Ciéncias Humanas, com a Sociologia, a Historia e a Antropologia”.

SO se ensina musica a partir da vivéncia musical. Os alunos precisam construir
conhecimento de forma autbnoma e ativa que os ajudardo a entender a realidade e
enfrenta-la. Ao contréario disso, Smal (1970, p.207) adverte que “muitos professores de
instrumentos esperam gque os alunos se submetam passivamente ao que se pede e 0 que
se faz- e cré que tudo isso €, em Ultima instancia, para o seu préprio bem”.

O autor sustenta que “comecar a tocar um instrumento € iniciar uma viagem de
exploracdo que nao tem fim e, por isso, ndo tem um objetivo pragmético definido. O que
deve pensar o professor ndo é no virtuosismo futuro, mas valorizar a experiéncia

presente”.(Smal, 1970, p.220) Isso ndo quer dizer que o cultivo da técnica ndo exige
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muita pratica e esforco, porém o mais importante é o processo que estd sendo
desencadeado e ndo o produto final de boa qualidade que a sociedade competitiva tanto
valoriza. Além disso, 0 autor aponta para uma questao importante, que € o fato dos
professores continuarem pautando o ensino de instrumento musical unicamente nas obras
dos grandes mestres, 0 que ndo s6 inibe a criagdo do aluno como também considera que
a aprendizagem permanece dominada por valores e convencdes técnicas do passado,
sem haver a preocupacdo com a contextualizacdo e com a atualidade.

Vieira (2003) sinaliza que o professor de musica provavelmente ja foi um aluno
inquieto, que acabou por desistir de sua busca, convencido e convertido ao velho modelo
adotado pelos conservatoérios de musica. Nao se recorda de suas inquietagdes ou conclui
gue ndo ha tempo, nem lugar para elas naquele contexto. O mais preocupante, segundo
a autora, é que o professor parece nao se questionar sobre o sentido do velho modelo no
mundo atual e tampouco percebe as possibilidade de mudanca e, principalmente, a
necessidade de mudancas. Desenvolveu justificativas e nelas baseia sua percepcao e
atitudes.

Para que se proponha uma reeducac¢ao musical do professor, € imprescindivel que
ele tenha a oportunidade de desenvolver uma consciéncia da importancia da sua pratica
tornar-se reflexiva. Para tal, precisa de saberes para transformé-la, saberes de natureza
reflexiva e instrumental para a andlise dessas praticas.

Mateiro (2003), ao discutir sobre os saberes dos professores de musica, reafirma a
posicdo de Swanwick e Paynter os quais, no artigo sobre a preparacdo musical dos
professores, defendem que, se no coracdo da educacdo musical esta a experiéncia com
a musica, a prioridade de todos os professores de musica ndo é apenas saber masica,
mas sim e, sobretudo, saber muita musica. Dessa forma a autora sustenta que 0s
professores terdo que, além de aprender musica, deverdo também, ampliar sua base
cultural de maneira a facilitar a comunicacédo dos seus saberes fora de seus ambitos
especializados, de maneira que possam criar cultura. O conhecimento musical prioritario
na formacao dos professores, aliado a outros conhecimentos pedagdgicos, psicolégicos,
culturais, socioldgicos facilitam a compreensao dos processos de ensino e aprendizagem,
além de contribuirem diretamente na formacéo pessoal do professor (Mateiro, 2003).

Mateiro comenta a posicéo de Bellochio que, apoiada em Schulman (1987), Morin
(2001) e Gauthier (1998), que afirmam que é urgente a necessidade de ampliar o
desenvolvimento de habilidades e métodos para substituir o saber objetivo que puramente

se transmite e se aprende, por saberes profissionais capazes de criar caminhos préprios



para desenvolver estratégias de acordo com as necessidades particulares das situacdes
de ensino. Para isso ha que se considerar, em primeiro lugar, a organizacao de saberes
gue o trabalho docente requer (Mateiro, 2003).

Nessa perspectiva, Hentscke (2003) afirma que, se o objetivo for a capacitacao de
um profissional que deve ser flexivel, reflexivo e capaz de perceber e agir sobre realidades
muito distintas, € preciso capacitar o futuro professor de musica para que ele saiba
administrar e gerenciar o conhecimento dos alunos, capacitando-os a construir sentidos
do mundo musical a sua volta (Hentscke, 2003).

Na mesma direcdo Kleber (2003) afirma que no caso da graduacdo em mdusica, é
fundamental que os contextos musicais sejam abordados como contetdos e saberes
musicais, bem como € imprescindivel a ampliacdo do espaco da sala de aula, normalmente
centro do processo de ensino e aprendizagem, para outros ambientes. O autor sinaliza
gue os cursos de graduacdo ndo podem mais se restringir a uma perspectiva redutora,
mas devem propiciar uma oferta de referenciais tedricos que possibilitem o tramite em
multiplas dire¢Bes, instrumentalizando o individuo para atuar de forma criativa. Entretanto,
é real a dificuldade de se estabelecer uma pratica coerente com esse discurso.

As questdes aqui levantadas querem problematizar o ensino da musica, pois, como
ja afirmamos, os profissionais oriundos dos cursos de bacharelado, muitas vezes, tornam-
se professores na universidade, sem uma preparacdo especifica para a docéncia.
Certamente eles tém dominio da técnica do instrumento, mas mostram-se despreparados
para tratar as questdes metodoldgicas e trabalhar com os alunos e futuros professores.

Por tudo isto, h& que investigar, refletir e propor mudancas significativas nos
curriculos dos cursos de bacharelado em musica e buscar uma dinamica da relacao
entre performance e pedagogia nos curriculos desses cursos, pois ao que parece, nos
encontros que reunem professores e pesquisadores da area sao discussodes de idéias
gue nao produzem efetivamente transformacdes na base.

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
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.
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As autoras alertam para a questdo de que se o professor de instrumento for
considerado como professor e na sua formacdo se buscar o desenvolvimento de
competéncias pedagdgicas aliadas a competéncias especificas, ndo é possivel admitir
gue tao poucas disciplinas, muitas vezes isoladas do contexto musical, possam dar conta
de tal formacéao.

Os cursos de formacgao de professores precisam reconhecer que o campo da
educacdo musical vem se modificando nos ultimos anos. Existe um novo olhar atribuido

sobre as praticas da educagdo musical. Souza (2000, p.173) afirma que

[...] hd uma tendéncia a valorizar as relag6es da muasica com a cultura e sociedade. A musica na
vida cotidiana faz-se cada vez mais presente, e sua massiva utilizacdo na sociedade ocidental
contemporanea indica o seu significado para o ser humano. A freqiiéncia da musica no dia a dia
leva-nos a afirmar quase ndo haver um espacgo que esteja livre de musica em suas diferentes
formas.

Nessa perspectiva, o professor precisa aproximar o ensino da musica a realidade
do aluno, a partir de referenciais tedéricos soélidos. H& que procurar compreender o papel
da musica na educacao e de que forma € possivel fazer aproximacdes e interagir com
esse conhecimento.

Na mesma direcdo, Souza (2000) aponta para a necessidade de transformar o
paradigma da experiéncia musical numa experiéncia social. A experiéncia musical somente
pode ser compreendida dentro de um sistema de valores, estruturas e organizagdes que
sdo construidas historicamente. A autora observa que para incluir vivéncias cotidianas
sonoro-musicais na criangca nao € necessario desconsiderar o repertério musical
tradicional. Uma analise do material didatico disponivel nessa area mostra que as cangdes
ditas folcldricas estdo sendo editadas em outro formato, “atualizadas” com estorias
divertidas e contextualizadas.

A autora sustenta, também, que é possivel aprender musica de forma prazerosa e
com significado. Sabe-se que fora da escola a musica é aprendida, segundo alguns
estudos, antes do nascimento até a idade escolar, através da midia, concertos, shows,
dancas, igrejas e outros espacos propicios a aprendizagem musical. Portanto cabe a
educacdo musical e ao professor considerar que o ensino e a aprendizagem de musica
ocorrem ndo sO na sala de aula, mas nos contextos sociais mais amplos.

A compreensao do fenbmeno ensino-aprendizagem ndo se esgota no
acontecimento “aula”. O essencial é se dispor a “ouvir” a realidade e verificar quais as
bases que norteardo o trabalho na sala de aula. Elaborar um curriculo em musica implica

sempre ter consciéncia sobre o que significa educar, refletir sobre quais 0s processos



gue envolvem o ensinar e o aprender. Cabe, ainda, analisar quais conhecimentos séo
importantes e devem estar representados bem como quais os valores e tradi¢des culturais
devem ser incluidos. Enfim o que parece importar € compreender quais 0s saberes que
devem ser privilegiados.

As universidades tém que estar atentas as novas tendéncias educacionais e trazer
as questdes aqui levantadas para os “provaveis futuros professores de musica”, ao invés
de pautar a aprendizagem musical somente na valorizacdo da habilidade de tocar um
instrumento com extrema destreza.

Louro e Souza (1999) observam que existem modelos de ensino que propdem
alternativas a dicotomia entre Bacharelado e Licenciatura. Parece que vivemos uma
conjuntura histérica propicia em que as politicas educacionais estdo sendo repensadas,
ndo s6 da area da musica como de todas as outras. Em funcdo da LDB, esta4 sendo
possivel considerar a hipétese da criacdo de cursos como “Licenciatura em instrumento”
ou de “Formacdo de professores de instrumento”, onde a formacédo de professor ja seria
enfatizada desde o inicio, sem deixar em segundo plano as disciplinas de competéncias
musico-instrumentais.

Louro (2003) reforca que, em face das muitas op¢cdes do mercado de trabalho e as
consequentes necessidades de formacgdo dos alunos, é necessario cultivar o didlogo
com os alunos e com a sociedade. Nesse sentido, buscar a compreenséo e a intervencao
no mercado de trabalho, bem como estar aberto para as expectativas profissionais dos
alunos, sdo maneiras de dialogar com a sociedade. Tal dialogo pressupde a consciéncia
de que quem determina 0s nossos curriculos universitarios também ndo podem estar
ausentes dos debates para repensarmos as nossas praticas educativas.

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 contribuicdo a area, € significativo continuar essa trajetéria investigativa,
qualificando a prética pedagdgica 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 0 projeto de sociedade que se quer construir. Relacionar essa dimensao com a formacao
de professores parece fundamental.

A partir de todas essas inquietacdes o 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.
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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 educagcdo? 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 questdes foram indutoras do processo investigativo e se transformaram em
categorias de andlise. E certo que a organizagio dos dados em categorias no significou
uma dicotomizacéo 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.

Ao refletir sobre as respostas dos professores entrevistados e considerar as suas
experiéncias docentes foi possivel perceber que eles vém constituindo suas préaticas ao
longo de suas trajetérias profissionais a partir de leituras, participacdo em eventos,
intercambios com os colegas e cursos de educacéao continuada, nao responsabilizando a
universidade por essa formacdo. Parece que vém conquistando as suas
profissionalizagbes muito mais a custa de empenho e dedicacdo do que a partir de seus
cursos de formacgdo. Entretanto € fundamental reforcar que a Universidade e os Cursos
de Bacharelado deveriam rever seus curriculos no sentido de considerar a possibilidade
da opcdo do musico pela docéncia e tentar atender a essa demanda uma vez que a
pratica nos demonstra que grande parte deles vém a exercer atividades docentes por
variados motivos, principalmente por questdes de sobrevivéncia.

Ao considerar esse aspecto ha que reconhecer que se tivessem tido em seus
cursos de formacao um referencial teérico que contemplasse as disciplinas pedagdgicas,
certamente o inicio de suas atividades docentes, teriam sido mais faceis e envolveriam
menos insegurancas desnecessarias, preparando-os melhor para auxiliarem seus alunos
a produzirem conhecimento em musica. Ao refletirem sobre as concepcdes tedricas e

confronti-las com as suas experiéncias, teriam também mais chances de construirem



sua docéncia alicercadas em conceitos que, provavelmente, garantiriam uma
aprendizagem mais sélida e consistente.

Tardif (2002) sustenta que os professores devem ter a oportunidade de construirem
a sua epistemologia de uma pratica profissional, com o objetivo de revelar seus saberes
e compreender como séo integrados concretamente nas tarefas dos profissionais e como
estes os incorporam, produzem, utilizam, aplicam e se transformam em func¢éo dos limites
e dos recursos inerentes as suas atividades de trabalho. O autor chama de epistemologia
da pratica profissional o estudo do conjunto dos saberes utilizados realmente pelos
profissionais em seu espaco de trabalho cotidiano para desempenhar todas essas tarefas.
Engloba os conhecimentos, as competéncias, as habilidades e as atitudes. Essa logica
profissional deve ser baseada na analise das praticas das tarefas e dos conhecimentos
dos professores de profissédo. Deve se constituir numa atitude reflexiva que considere a
realidade trabalho docente e as estratégias utilizadas para eliminar as questbes que
emperram o sistema.

Nesse sentido, Cunha (2002) afirma que a educacdo de professores, seu
desempenho e o trato do conhecimento é de fundamental importancia ao delineamento
de novos rumos na préatica pedagoégica. O estudo do professor no seu cotidiano,
considerado como ser histérico e socialmente contextualizado, certamente auxiliara na
definicdo de uma nova ordem pedagdgica e na intervencao da realidade no que se refere
a sua pratica e a sua formacao.

Considera-se importante partilhar a idéia de que este é um estudo localizado, que
tem por objetivo mapear a formacgao docente dos professores de instrumentos musicais,
cujos cursos de formacéo foi o bacharelado em instrumento, e tentar compreender como
esses construiram sua docéncia e quais os saberes pedagdgicos que constituem suas
praticas enquanto professores.

N&o h& intencéo de construir um paradigma do desempenho docente do professor
de instrumento musical, mas sim de contribuir para a reflexdo quanto a formacao de um
conhecimento pedagdgico especifico.

As principais conclusdes 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 educagéo 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
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facilidade ou musicalidade auxiliam muito na permanéncia e bom desempenho na
aprendizagem do instrumento.

-Quanto a formacao de professores, todos concordam que a universidade néo
propiciou a preparacao 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 sua docéncia.

-Sobre os formadores de professores e 0s saberes necesséarios 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
métodos lhes basta, para exercerem a atividade docente, ou seja, ndo reconhecem 0s
saberes advindos das ciéncias da educacao 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
concepcdes 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 pratica docente. Sobre a relacdo professor e 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 o 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 profisséo de professor e lidar
melhor com questdes cotidianas que caracterizam as situacdes de aprendizagem.

Reitero a importancia do estudo sistematico das teorias educacionais aqueles que
exercerdo a atividade docente, também no sentido de profissionalizar o oficio de professor,
reconhecendo que esse exige competéncias especificas para garantir a qualidade da
pratica, a exemplo de outras profissdes que exigem tais competéncias.

Para reforcar tal idéia, Del Ben (2000) afirma que para ensinar muasica, ndo é
suficiente somente saber masica ou somente saber ensinar. Conhecimentos pedagogicos
e musicolégicos sdo igualmente necessarios, ndo sendo possivel priorizar um em
detrimento do outro. Para a autora € preciso estar atento para buscar o equilibrio e uma
articulacao entre os campos da musica e da educacdo na formacdo de professores,
sejam professores de musica na educacao basica ou de instrumento.

O professor precisa dominar um conjunto de saberes para que possa lidar
competentemente com as especificidades do seu trabalho, saberes que devem ser
garantidos na sua formac&o e oportunizados na totalidade e nédo fragmentados e
incompletos.

E fundamental que se construa uma concepc¢do mais ampla de formagc&o inicial de
professores, que ultrapasse espacgos fechados e predefinidos de atuacdo e amplie as
possibilidades de percurso a ser trilhado pelos futuros professores. Ha que flexibilizar os
cursos de formacao dos professores de musica, relacionando-os aos diversificados
espacos de atuacdo profissional, e superar a concep¢do de formagdo como trajetoria
Unica.

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

Vasconcellos (2002) defende o resgate do papel do professor como aliado ao
papel da construcdo do conhecimento do aluno através da interagdo que o coloca como
coordenador do processo, podendo esta inteiro na relacéo pedagdgica. Essa postura do
professor faz com que o aluno o perceba de maneira diferente, passando a reconhecé-lo
como aquele que esta ali para ensina-lo, para ajuda-lo nas suas dificuldades, interferindo

de maneira substancial na relacdo que se estabelece entre professor e aluno.
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Ao realizar a pesquisa espera-se que ela juntamente com outras que contemplam
0 tema, possam vir a provocar discussdes que venham a desencadear um processo de
reflexdo e mudancga nos cursos de bacharelado em musica nas universidades, de modo
a reverem seus curriculos, visando atender a demanda expressa do mercado de trabalho,
ao invés de formularem seus curriculos desarticulados das questdes sociais e culturais
gue envolvem a sociedade na qual seus alunos estéo inseridos.

Cunha (2002) observa que os estudos demonstram que pela educacdo de
professores devera passar, certamente, uma nova concepc¢do do processo de ensino-
aprendizagem, que derivara da recolocacéo do conhecimento na perspectiva historico-
social. E o conhecimento da consciéncia critica estara dependendo de uma nova maneira
de encarar a relagéo entre sujeito e objeto do conhecimento, que nega a perspectiva
positivista tdo largamente difundida nos programas de formacao de professores. Para a
autora, tudo indica que para se chegar a isto € necessario caminhar por um ensino que
favoreca a producéo do conhecimento, isto é, a localizacao dos sujeitos da aprendizagem
numa perspectiva de indagacao que leve ao estudo, a coleta de dados e a reflexao.

Tardif (2002) sinaliza que se quisermos que 0s professores sejam sujeitos do
conhecimento, precisaremos dar-lhes tempo e espaco para que possam agir como atores
autdbnomos de suas proprias praticas e como sujeitos competentes de sua profisséo (Tardif,
2002, p.243). E isto s6 ser& possivel através da pesquisa, da reflexdo e avaliacédo
sistematicas das suas praticas e, finalmente, se estiverem sustentadas em teorias de
aprendizagem.

As conclusdes que se chegou ndo sao contrarias as propostas e reflexdes que se
tem feito sobre o professor. Elas se complementam através do olhar para a realidade,
somando os dados sobre 0 que esta acontecendo na pratica docente.

As propostas, em geral, afloram a idéia da necessidade de um professor consciente
da sua responsabilidade pelo engajamento nas questdes sociais e competente
tecnicamente para participar ativamente na luta em favor da melhoria das condigdes de
vida do cidadéo.

Embora se reconhecga 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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EXPERIENCIAS EM DANCA E TEATRO

Prof? Ms. Celina Alcantara
Prof? Esp.Tatiana Rosa
UERGS/FUNDARTE

No contexto atual e local pelo qual passam as artes cénicas ou artes do corpo, se
guizermos denominar dessa forma, tornou-se lugar comum falar em danca-teatro, teatro-
danca, teatro fisico, e outros termos que situam uma abordagem para a construcao cénica
gue busca relacionar/juntar teatro e danca. As abordagens citadas anteriormente nao
sdo novidade no campo das artes cénicas e tem-se acesso a producdes e praticas tanto
em obras artisticas como literarias sobre esse tema ha pelo menos trés decadas. Assim
nosso intuito, ao levantar a questdo, nao é o de fazer afirmac¢des com cunho verdade
universal ou como forma de resposta ou solucao. Pretendemos refletir em conjunto sobre
a particularidade de nossos trabalhos.

A peculiaridade dos processos que vao tangenciar a discussao desse forum foi a
de refletir sobre um modo de constituir trabalho em danca e teatro que tenta se instaurar
num entre lugar, ou seja, no intersticio dessas duas linguagens. E a partir de uma prética
que ndo quer suprimir ou superar idéias ou um certo modo de se constituir como ator ou
bailarino que — digamos dessa forma — € mais corrente ou - dito de outra forma- constitui
o0 status quo vigente em danca e teatro, mas, antes levantar questdes acerca do processo
de criagcdo cénica tendo como cerne um artista cénico ao qual vamos nomear como
performer e a valorizagdo do corpo com suas multiplas potencialidades no que tange a
experimentacao, a criacdo, a expressao e como elemento fundamental a realizacédo da
cena.

Um performer segundo Pavis (1996, p.284) é aquele que fala e age em seu proprio
nome e como tal dirigi-se ao publico. Nesse sentido o performer faz uma encenacédo do
seu préprio eu. Tomamos essa idéia para pensar o trabalho desse que poderiamos
denominar, também, como intérprete cénico, alguém que procura se expor de forma
profunda e autora através do seu trabalho. Um sujeito que faz escolhas e tenta experimentar
sua existéncia artistica ou ndo de modo arriscado, criador e propositivo.

Essa exposicdo pretendida por este sujeito criador, entretanto, n&o objetiva
incentivar um culto ao ego, uma apologia ao “eu”, uma busca por mostrar habilidades

individuais e chamar a atencao para si, mas antes expor algo de profundo e intenso,



possivel de estabelecer uma relagcéo entre humanidades, e, dessa forma criar uma conexao
com aqueles que porventura venham a espectar esse acontecimento cénico.

Essa abordagem de trabalho, também, ndo pretende constituir um ator capaz de
dancar ou um bailarino que saiba representar. Trata-se, talvez, de tentar instituir uma
maneira prépria de dancar e representar tendo em mente que isso ndo se da por uma
juncédo superficial das duas linguagens, numa tentativa reduzir uma a outra. Tampouco
se instaura por ser nomeado dessa forma. Buscamos instituir algo que tem no corpo o
cerne de tudo: tanto como lugar de conhecimento produzido e, por fazer; quanto como
lugar de experiéncia, no sentido daquilo que nos atravessa profundamente, que provoca
sofrimento, paixdo, perigo e transformagéo. Essa transformacdo advém de uma pratica
gue por sua vez vai constituir acoes. Essas acdes se pretendem estéticas, éticas, politicas
e sociais, na medida que, como afirma Hannah Arendt, através de nossas acdes, afirmamos
a pluralidade da nossa condicdo humana, o que significa dizer que, mesmo sendo todos
humanos ndo seremos jamais iguais .

Nossa caminhada tem sido em direcéo a descobertas de modos de elaborar nossas
praticas artisticas que nos sejam proprios, peculiares e singulares. Esses modos, na
forma como comprendemos, atravessam e séo atravessados pelas duas linguagens: teatro
e danca. Assim, a busca por “renovacgao” parte da relagéo que se estabelece entre as
humanidades que compde o coletivo em direcdo ao acontecimento cénica como um novo
encontro de humanidades e, é nessa perspectiva que entendemos o adjetivo social.

Essa mediacgéo sera abordada como uma opurtunidade para o debate das questdes
anteriormente mencionadas. Para tanto serdo realizados dois momentos de proposi¢cdes
praticas — cada um conduzido por uma das mediadoras- ensejando que esses tragam
subsidios para a discussédo de topicos que vem atravessando o fazer artistico nas artes
cénicas, sendo eles: a nocdo de performer, relacdo a autoria e autonomia, as
particularidades do processo criador, a nogdo de corpo, entre outros. Mais do que
direcionar para um trabalho explicitamente criativo, as proposicfes praticas terdo como

objetivo propiciar a percepcao da particularidade da vivéncia corporal experimetada nos

respectivos trabalhos.
Assim o corpo um lugar de singularidades, no sentido daquilo que Ihe é proprio,
sua fisicidade, € ao mesmo tempo referéncia e transitoriedade, aproximando-se do

intangivel, do imponderavel, principalmente, quando se trata dos processos de criacdo
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artistica. Avivéncia dessa realidade, ainda que forma pontual e restrita, € um importante

subsidio para uma discussao que €, acima de tudo, eminentemente pratica.
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A INFORMATICA E A APRENDIZAGEM DE ARTE COM CRIANCAS
COM DEFICIT DE ATENCAO

Luciane Sobania Gomes
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Resumo:Esta comunicacao trata de uma estratégia de ensino para aprendizagem
de artes para alunos com Transtorno do Déficit de Atengéo (TDA). Apresenta uma proposta
pedagogica e uma metodologia participativa a partir da criagcdo de um Software Educacional
intitulado “Os Diferentes Mundos da Arte”, podendo propiciar ao aluno com TDA uma
aprendizagem mais significativa. Este software educacional, cuja construgdo contou com
0 suporte tedrico envolvendo Artes, alunos com déficit de atencéo e Informética, podera
ser utilizado nas escolas publicas ou privadas, como um apoio a aprendizagem dos
conteudos nele contidos. Desta forma, apresenta-se também como mais um recurso

didatico ao professor da Area de Artes.

Palavras-chave:Informatica, Arte, Software Educacional, Transtorno do Déficit de
Atencéo.

INTRODUCAO

Como professora de Artes, tenho constatado em salas de aula um namero
significativo de alunos aparentemente desinteressados, e, muitas vezes, desmotivados.
Alguns desses alunos sdo diagnosticados como tendo problemas relacionados a
ansiedade, transtornos emocionais, deficiéncias visuais, auditivas, intelectuais, sindromes,
baixa auto-estima, assim como transtornos de atencéo e de concentracdo, fatores que
acabam interferindo no processo de aprendizagem. Esta pesquisa tende a ser mais
eficiente agueles com Transtorno de Déficit de Atencdo (TDA).

Autores como FERNANDEZ (1991), PAIN (1999), e WEISS (1999), chamam a
atencao para o grande percentual de fracasso escolar em criangas com o TDA, as quais,
mesmo depois de encaminhadas e diagnosticadas por profissionais da Area Médica,
continuam nas salas de aula, muitas vezes sendo discriminados, sem qualquer
possibilidade de atendimento educacional, que venha ao encontro de suas especificidades.

Sabe-se, que as criangcas com TDA, mais especificamente os com o déficit de

atencdo, mesmo sendo capazes de aprender e desenvolver suas atividades e tarefas



escolares de forma efetiva apresentam dificuldades devido a baixa estima e controle dos
sintomas, BARKLEY (2002).

Percebendo a gravidade dessa situacdo com que os professores se deparam,
envolvendo alunos que apresentam dificuldades de aprendizagem, mais precisamente
com o TDA, e ciente da relevancia de procurar alternativas pedagdgicas para melhor
incluir esses alunos, busquei recursos na Informatica, com a criacdo de um software
educativo com suporte técnico-pedagogico para a Area das Artes Visuais, visando facilitar
a aprendizagem do conteudo de Arte desses alunos, além de contribuir para a sua

reintegracdo em sala de aula.

Informética na educacdo: uma abordagem pedagdgica

Autores como PERRENOUD (2000) e VALENTE (apud SOARES 2005), tém
ressaltado a importancia da utilizacao das novas tecnologias na Educacao. Neste sentido,
sugerem que mesmo que o professor ndo seja um especialista em Informética, deve
buscar o dominio do contexto e aprender a utilizar alguns recursos basicos para auxiliar
seus alunos e intervir sempre que necessario nas dificuldades encontradas.

Certos ambientes virtuais de aprendizagens sao motivadores por apresentar alta
interatividade. Os softwares educacionais, por exemplo, podem auxiliar o professor a
promover a criatividade e a elevar a auto-estima do aluno, além da autonomia,
possibilitando-o ser, ndo mais um mero receptor de conhecimento, mas alguém que
interage criticamente com esse conhecimento.

Algumas pesquisas tém demonstrado que as tecnologias de informacéo e
comunicacdo podem abrir novas janelas aos adolescentes e criangas, inclusive aquelas
com Necessidades Especiais (NE). Segundo SANTAROSA (2005)* os ambientes digitais
de aprendizagem amenizam a discriminacgéo social, criando oportunidades para pessoas
cujos padrbes de aprendizagem ndo seguem quadros tipicos de desenvolvimento.

PAIN (1999), afirma que alunos com o Transtorno do Déficit de Atencéo, apresentam
6timas habilidades com jogos educativos e softwares educacionais. Sendo assim,
considera-se que o computador pode tornar-se um recurso importante para o ensino de
artes, possibilitando uma aprendizagem dinamica, que nao substitui o professor, mas

gue o auxilia por ser também uma ferramenta interativa. Dessa maneira, quando utilizado

1 http://www.comciencia.br/reportagens/2005/12/06.shtml
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pelo professor, como propde FAGUNDES (1992, p.49), vem a “enriquecer o ambiente
dos educandos para que as trocas simbolicas estimulem o funcionamento da

representacao (....)" do saber.

Metodologia: a “pesquisa-acdo” e a criacado de um software educacional em
artes

A metodologia que utilizei para este trabalho foi a pesquisa-acdo, que segundo
TRIPP (2005) “é uma forma de investigacao-acdo que utiliza técnicas de pesquisa
consagradas para informar a acéo que se decide tomar para melhorar a prética” (p.447).

Esta metodologia que permitiu-me uma reflexdo da minha préatica docente em
artes, possibilitou-me fazer uso de recursos da informatica para a criacdo de um software
educacional chamado “Os Diferentes mundos da Arte”.

Utilizando-me desta metodologia que privilegia a pratica como objeto de
pesquisa, procurei valorizar a participacdo do aluno na escolha e selecdo de imagens,
cores, textos e multimidias, assim como nas atividades propostas no software, buscando
renovar as praticas pedagodgicas dando mais autonomia ao educando; permitir a
experimentacédo de novas formas de integracdo ensino-pesquisa; possibilitar interacao
com as atividades a partir da criagdo de textos baseados na apreciagdo das obras,
desenhos que identifiquem os textos, poemas e imagens, estabelecendo a dialética autor/

usuario, professor/aluno.

O Software Educacional “Os Diferentes Mundos da Arte”

O software Educacional “Diferentes mundos da Arte”, foi desenvolvido em parceria
com Andréa Antunes, como resultado de estudos na disciplina Courseware, no Curso de
Especializacdo em Informatica na Educacédo, do CINTED, Centro Interdisciplinar de Novas
Tecnologias na Educacao, da UFRGS.

O software é constituido por 44 paginas, em que aborda a Arte em diferentes
visbes e usa como estratégia de ensino a criacdo de um ambiente de aprendizagem,
onde o aluno pode interagir com o conteudo envolvido, considerando seu tempo e grau
de compreensao. Algumas das preocupacdes para a elaboracdo do software foram a de
promover a auto-estima, a memoéria e a percepc¢ao visual do aluno que apresenta
dificuldade de aprendizado, e mais especificamente o com transtorno do déficit de atencao,
TDA. Assim, no software visou-se a construir uma ambiente de aprendizagem com as

seguintes caracteristicas:



- Que fosse agradavel e atrativo aos alunos, utilizando cores fortes que
combinassem entre si, variacao de ilustraces, contetdos artisticos como musica, recursos
audiovisuais e atividades variadas;

- Que contasse com recursos tecnolégicos acessiveis, de facil manipulacao, que,
mesmo sem o acompanhamento do professor, os alunos fossem capazes de interagir
com as atividades propostas;

- Que apresentasse um conteudo claro e conhecido pelo aluno, como aquele
relacionado com o seu cotidiano.

O software, desenvolvido a partir dos critérios acima descritos, tem um estrutura
de facil manipulacdo, buscando estratégias que poderao auxilid-lo no desenvolvimento e
na aquisicdo de algumas habilidades que ele possa vir a ter dificuldade, em funcédo do
transtorno de déficit de atencao, como, por exemplo o tempo para desenvolver a atividade.
Nessa proposta ele podera voltar as atividades anteriores para sanar as davidas quantas
vezes sentir necessidade, além de exercitar a memoria visual sem ter medo de errar. O
grande numero de ilustracdes e midias inseridas no software, presentes em todas as
atividades, sugerem leituras visuais e textuais importantes na area de Artes.

Na utilizacdo de programas como o Word, Power Point, Paint e gravador de som
que estao presentes, em varios momentos, oportunizara, o facil acesso, assim como a
valorizac@o dos conteudos artisticos escolhidos e seus aspectos visuais, sonoros e de
escrita. Com a orientacdo sobre de técnicas e materiais utilizados, o aluno poderéa
reconhecer-se como artista e, ainda, como pesquisador, apreciador e critico dessas obras,
por meio da observacao, identificacdo e criacdo de desenhos, textos e preenchimentos
das atividades.

Neste sentido HERNANDEZ (1997) considera importante a utilizago desses meios
para o conhecimento e melhor compreenséao visual. Para este autor importa “favorecer a
compreensao da cultura visual através de estratégias de interpretacdo a partir de objetos
(fisicos ou midiaticos) que constituem a cultura visual” (pg.61).

Criado para criangcas em idade escolar entre 8 e 12 anos, podendo atender
principalmente criangas com Transtorno do Déficit de Atencéo, o software “Os Diferentes
Mundos da Arte” foi elaborado com énfase na Cultura Visual?, englobando diversas

representacdes das artes visuais, inseridas por meio de véarias midias.

2 Segundo Hernandez (1997), trata-se dos processos técnicos da construgdo do olhar, por meio de uma abordagem critica em que a
imagem se define como fonte para o estudo de uma determinada cultura social.
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Portanto, acredita-se que a utilizacdo do software educacional intitulado “Os
Diferentes Mundos da Arte”, nas aulas de arte, proposto nesta pesquisa, podera promover
a aprendizagem artistica significativa e a integracédo dos alunos, incluindo os com déficit
de atencdo, respeitando suas individualidades, ao mesmo tempo em que poderé
proporcionar, a cada um deles, a busca de novas formas de criagao, de uma maneira que
possam se sentir seguros para a construcdo do préprio conhecimento. Proposta que esta
de acordo com Buoro, quando nos diz que: “a crianga que pretendemos livre, solta, criativa,
s6 pode existir dentro de uma linguagem criada sobre ela e para ela, e é dai que deve
partir o trabalho” BUORO (1998, p. 33)

Consideracgoes Finais

Por meio desta pesquisa e desenvolvimento do software foi possivel fazer uma
reflexdo sobre a utilizacdo da Informética, como ferramenta importante para o processo
de ensino aprendizagem de Artes. O software educacional “Os Diferentes mundos da
Arte”, aqui apresentado como auxilio no aprendizado de criangas com o transtorno do
déficit de atencdo, podera se constituir em uma estratégia importante para a Area
pedagdgica de Artes, vindo ao encontro das necessidades do professor que objetiva a
inclusdo de alunos com dificuldades de aprendizado.

Embora sem haver sido realizada uma testagem cientifica rigorosa (e portanto
sem poder afirmar se houve o aprendizado do contetdo de Artes), mas com base em
algumas experimentagdes iniciais com alunos com Transtorno do Déficit de Atencdo,
acredita-se que ao interagir com 0 mesmo, o aluno, na realizagéo das atividades propostas,
trabalhara suas percepcdes visuais e coordenacao motora e vivenciara diferentes mundos
da Arte de forma prazerosa e motivadora, todos esses aspectos relevantes para a
aprendizagem de Artes.

Cientes de que toda concluséo ou construcao a que se chega é sempre provisoria,
pretende-se dar seqiiéncia ao trabalho com criangas com TDA e por meio da informatica,
utilizando o software, colocando-o a disposi¢cdo de outros colegas professores e
construindo outros softwares na mesma perspectiva de novas estratégias pedagogicas

para o aprendizado escolar.
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TATUAGENS UTOPICAS: DESENHANDO A MANCHA DO TEMPO COM AS
MARCAS DA PELE

Vinicius Guterres da Rocha
Graduado em Arte Visuais
UERGS/FUNDARTE

Resumo

Durante meu curso de Graduagéo em Artes Visuais, desenvolvi diversos trabalhos
gréficos, acompanhados de pesquisas tedricas, bem como, produzi desenhos e pinturas
académicas, propostas pelos professores. Usava o gosto da tatuagem.

Muitas vezes nestes exercicios de pesquisa grafica e visual, consegui visualizar
nas mais diversas formas de imagem estudadas, uma ligacdo em algum nivel semantico,
com a tatuagem. Toda essa rede de conexdes, esta costurada pela linha que gero ponto
a ponto, a tatuagem que pratico profissionalmente ha muito tempo, antes de entrar na
universidade.

Esse trabalho de concluséo de curso foi uma compilacédo de muitas idéias que me
deparei durante leituras de tedricos criticos de arte contemporanea, além de antropélogos,
filosofos e historicistas relacionados as artes visuais.

O contexto comum que liga a tatuagem com a arte, vai ser abordado aqui pelos
meios especificos das artes visuais, acompanhando deste memorial descritivo. Vou
escolher as pecas que melhor evidenciaram meu processo de pesquisa, e descrever

sobre os trabalhos praticos.

A motivacdo esta muito clara mas devo ressaltar que ela de nada me serviria se
nao fosse o ambiente de culto desse tipo de questédo, producao de imagens de
contemplacéo, e a beleza de seus processos e do cultivo dessa producdo em que atuo,
na margem do corpo dos seres humanos, com a intengcao de artesanalmente gravar meu
tempo no meu ambiente.

Escrevendo reflexes tedricas pertinentes a reflexédo do trabalho pratico, com base
em pesquisas bibliogréficas, e, citadas leituras sobre os fenbmenos associados a essa
producdo, construi um bergo histérico de teoria e critica em artes visuais, para essa

génese.

Objetivos da Investigacao: Observar o lugar da artesania da tatuagem, do ponto

de vista cientifico, verificando as margens de sua imagem com o sistema da arte, fazendo



um mapeamento dos procedimentos poéticos, e quiropraticos utilizados como campo
operatoério das execucdes praticas de caminhos filoséficos acerca dessa interface que
une as técnicas de dermatografia artesanal aos habitos artisticos. Marcando os pontos
desta linha gréfica, em uma construcdo plastica onde o corpo fosse o resultado da
interpretacdo, que a pele fosse o cogitado pelo observador e ndo o contrario, assim
evitando a Obvia exposicdo da tatuagem na pele, oportunizando ao observador a
curiosidade sobre o tema motivador desse estudo. Sem impor desgaste ao velado corpo
do individuo e sim buscando a revelacdo da realidade do tempo sobre as vaidades de
nossa vida, evidenciando a morte da pele em corpos de luz, sem carne, corpos que Sao

meus de alguma forma.

As Fontes: Além da orientacdo na conclusdo de meu curso de Graduacdo em
Artes Visuais: licenciatura, minhas fontes foram a pesquisa de campo, a pratica de gravura
dermatogréfica, desenho, pintura, fotografia, escrita, info, etc.. que conecta a rede mundial
de informacdes, e se finaliza com as impressoes literarias, que selecionei da bibliografia
listada, de onde escolhi por abordar os temas que cercam o objeto de pesquisa. O objeto
gréfico resultante do ritual de tatuagem, e sua contemplacéo visual.

*Consultar Bibliografia Abaixo

Pressuposto Tedrico: O uso de tatuagem é um habito aborigine que de linguagem
passa a objeto de contemplacdo nos olhos de observadores, em acordo com a maneira
da Arte. Que acima de tudo sempre teve a pele humana viva, ou seja, 0os corpos das
pessoas como Midia.

Nessa pesquisa, usei 0 ponto de vista da académico para refletir sobre a relagéao
estabelecida entre o ser humano e seu corpo, exponeciado pelos questionamentos da
arte.

Numa apreciagéo histoérica fica claro que o corpo humano vem sendo transformado
em objeto plastico, pois 0 modificamos a guisa de nossa prépria vaidade. O que torna a
variedade de figuras humanas cada vez mais incriveis, pois isso € a imagem que cada
individuo cria de si em resposta ao estimulo do todo, em interacdo com a cultura que o
envolve. Dessa atuacdo da pessoa no espaco surge a razdo do tempo e a busca do
ambiente como material artistico, e como o material deveria demandar interpretacao,
conforme Giulio Carlo Argan. Portanto deixou de ser ascético confortavel ou prazeroso,

na busca por uma relacao individual com o ambiente, os artistas exploraram ambientes
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costumeiros voltando atencéo ao corpo e entédo subvertendo suas atuagdes habituais. O
corpo onde habita um espirito agora é o lugar feliz das idéias desse espirito, portanto
subverter o lugar das idéias de meu espirito, levando marcas de pele para corpos sem
carne, e desenhando manchas de tempo em Objetos Plasticos. Essa busca da Arte se
liga através da Body-Art a minha pratica em Gravura Dermatoldgica evidenciando a
pertinéncia dessa pesquisa académica sob o ponto de vista da estética da producéo e da
formatividade (Luigi Pareyson) a um caminho onde contemplagdo e expressao estao na
ponta oposta da balan¢ca que mensura a relagdo da arte com a posi¢cao de cada um em
relacdo a sua realidade social. Relacionando esses pré-supostos tedricos fica facil
visualizar por ao estudar a Encruzilhada Arte X Tatuagem, tanto se pode extrair, ainda
mais do ponto de vista que adoto, o de pesquisador da estética e da poesia que estdo
presentes no ambiente que envolve o corpo dos individuos e que € o campo das relacdes

entre as pessoas e 0 seu Habitat.

Procedimento Metodoldgico: Pesquisa tedrica, experiéncia prtica, contemplacao
poética.

Resultados e Conclusdes do processo investigativo: A investigacdo do tema me
levou a resultados surpreendentes, pois ndo imaginava o que eu construiria até conformar
graficamente, os objetos plasticos que sao conhecidos como Série Fantasma. Sobretudo
porque o refazer e o reanalizar das informacdes pertinentes fica compreendido nesse
lugar onde concluo que € o melhor para se contemplar a tatuagem. A margem do sistema
académico de estudos humanos, na linha porosa que separa fisicamente o eu do todo, o
tecido que possibilita a inscricdo do eu ao todo, e é o continente onde o ser humano se
define por si préprio, onde s6 0 tempo e 0 espaco podem gravar suas impressdes sem
nossa Autorizacdo. Enfim ficou claro que o lugar da Tatuagem € na pele. Geneticamente
artistica ou ndo. E que a maneira da arte me sugeriu uma infinidade de experiéncias
possiveis a partir da semente da tatuagem colocada no solo da Arte, pois esta ndo saiu
nunca da arvore gerada em sua raiz a cirurgia gréfica, o artesanato , a geracdo das
ferramentas necessarias e 0 seu manuseio coerente, com sua funcao, registrar aimpressao
humana experienciada sobre seu préprio espaco e tempo vivido. E que o ritual de tatuagem
cabe em todos os lugares que puderem abrigar seres humanos, além de sua imagem
poder ser colocada em espacos de arte, diretamente, em carne crua, ou mais
subjetivamente com sabor poético sutil como as manchas do tempo desenhadas com

marcas na pele nas Tatuagens Utdpicas.
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A COMPREENSAO CRITICA DA ARTE EM MIDIAS DIGITAIS NA
FORMAGCAO INICIAL DO PROFESSOR DE ARTES VISUAIS

Mébnica LAss do Santos?
Mestre me Educacéo
UFSM

Resumo

O presente trabalho foi desenvolvido no Programa de Pés-Graduacdo em Educacéo
da Universidade Federal de Santa Maria. O objetivo da pesquisa foi investigar sobre a
construcdo do olhar do professor de Artes Visuais em formacéo inicial frente a arte em
midias digitais através de um processo de compreensdo critica da arte. Os participantes
foram professores em formacéo inicial do Curso de Desenho e Plastica da UFSM. A
abordagem da pesquisa foi respaldada em um paradigma qualitativo, subsidiada por
Diario de Campo viabilizado através de Blog disponivel na internet e Observacao
Participante. Os participantes da pesquisa estabeleceram um primeiro contato para a
construcdo de um olhar mais aprofundado, evidenciando a importancia de refletir sobre

esse campo da Arte Contemporanea.

Consideragdes iniciais

Muitas inquietacdes estéo presentes ao tratarmos de tecnologias, que se configuram
em questdes que encontramos em nossas relacdes sociais e que se acentuam ainda
mais no campo profissional.

Estas inquietacdes se fazem latentes ao pensarmos no professor de Artes Visuais
em formacéo inicial e, principalmente, em como ocorre o entrelagamento entre o olhar do
professor e as midias digitais. Mas, como este entrelacamento pode influenciar a
compreensao critica deste professor e em suas praticas no ensino das Artes Visuais?

Contribuir com um dialogo entre o professor e 0 meio tecnoldgico, constitui uma
das preocupacdes deste trabalho, pois durante a formacéo inicial € o momento em que o
professor terd contato com os diferentes saberes docentes que permeiam a formacgéo

profissional, principalmente por identificarmos lacunas que nao sao preenchidas por

! Dissertacao de Mestrado do PPGE/UFSM. Mestre em Educagéo, Especialista em Design para Estamparia, Bacharel e Licenciada em
Desenho e Pléastica. Professora substituta do Departamento de Artes Visuais do Centro de Artes e Letras da UFSM. E-mail:
mloss2@yahoo.com.br
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saberes especificos da area de conhecimento em que ele ir4 atuar, especialmente em
relacao as producgdes artisticas em midias digitais.

As leituras, bem como a interacdo com as obras de arte em midias digitais propostas
na pesquisa seguiram o viés da compreensdao critica da arte, com base nos estudos da
professora Sueli Terezinha Franz (2003), onde propde um instrumento de analise através
de ambitos de compreensao, entretanto, cabe ressaltar, que as percepcodes/interacdes
com a arte em midias digitais ndo se restringiram somente aos &mbitos de compreensao,
pois 0 que se buscou foi uma visdo geral de como o professor de Artes Visuais em
formacao inicial constréi o seu olhar frente as imagens digitais.

Por outro lado, entende-se que a construcdo de um olhar critico-reflexivo do
professor em formacéo inicial se faz necessario, a partir do contato com imagens
produzidas e veiculadas por meio das midias digitais. Pontua-se que a reflexdo e
desenvolvimento da criticidade sao pontos de maior interesse para a educagéo, onde as
construcdes de conhecimentos se déem de forma significativa, através da mediagéo por

uma Otica plural, levando em conta a diversidade do olhar.

A compreensdo critica da arte em midias digitais: construcédo do olhar do
professor em formacao inicial

As tecnologias que conhecemos hoje representam uma mudanca de postura frente
ainformagéo, que rapidamente foram incorporadas ao cotidiano de todos aqueles inseridos
no processo digital. No entanto, percebe-se que o professor de Artes Visuais ainda nao
se sente apto a manipula-las e/ou agrega-las a suas préticas docentes devido a falta de
subsidios e estratégias para a sua compreensdo. Agindo com coeréncia, pois como seria
possivel ensinar ou construir relagdes partindo de algo que pouco esteve presente durante
sua formagao?

Conforme o pensamento de Hernandez (2000), através de um posicionamento

critico é possivel buscar compreensdo para o que permeia o cotidiano. Assim:

A posicao critica favorece a auto-reflexdo sobre esse processo de influéncias, sobre os olhares
em torno de si mesmo e do que o cerca. No caso da Arte, no seu ensino se trata de levantar
guestdes sobre temas, idéias-chave, como a mudanca, a identidade, a representacéo de fendmenos
sociais, e ajuda a indagar como essas concepc¢des afetam a cada um e aqueles que os cercam
(HERNANDEZ, 2000, p.106).

Deste modo, faz-se necessario uma conscientiza¢do sobre os diferentes dispositivos
sociais que envolvem tanto as manifestagdes visuais quanto as perspectivas para a

educagéo contemporénea.



Pensa-se como possibilidade para construir um caminho pautado nestas
necessidades, dentro de uma perspectiva da cultura visual a proposta de Sueli Terezinha
Franz (2003), “Educacéo para compreensao critica da arte”, propde algumas possibilidades
para ir além de uma abordagem semiébtica, onde os cddigos e signos precisam ser
identificados ou decifrados.

Deste modo, Franz (2003) propde estratégias para a compreensao critica da arte,
configurando assim um instrumento de andlise que se ordena em cinco ambitos para a
compreensao: histérico/antropoldgico estético/artistico, biogréafico, pedagogico e critico
social. Ainda, aponta diferentes niveis de compreenséao: ingénuo, principiante, aprendiz e
especialista.

Arelacdo que o professor em formacéao inicial estabeleceu com a arte em midias
digitais pode ser observada a partir de seis encontros que serviram para gerar dados
para esta pesquisa.

Num primeiro momento buscou-se uma aproximacéao dos participantes da pesquisa
com o entorno digital, essa aproximacédo se deu através da discussao da teméatica tratada
e da criacado do blog como o diério da pesquisa, em que posterior a cada encontro foi
realizadas as anotacdes do pesquisador e dos participantes.

Num segundo momento foi proposto o contato com um video sobre a obra Trans-
e: meu corpo meu sangue, de Diana Domingues e posteriormente o site, onde se
encontrava o registro da obra. O préximo encontro teve como proposta aos participantes
a interacdo em um site disponivel na internet. A obra Ouroboros de Diana Domingues
realizada em 2002 se constitui em quatro espacos interativos de hipermidia, realidade
virtual imersiva, vida artificial, telepresenca e telerrob6tica: Memoarias, Vila, Terrarium e
Serpentarium. A proxima atividade proposta pelo pesquisador foi a pesquisa e a
apresentacao de um artista e sua obra para os demais participantes. No quinto encontro
houve a escolha do site de arte em midias digitais entre os apresentados pelos participantes
e desenvolvimento de questdes partindo dos ambitos de compreensao critica (FRANZ,
2003). No ultimo encontro houve a discusséo final sobre a experiéncia, bem como a
finalizagdo dos registros no blog.

E importante salientar que, paralelamente a proposta de interagdes com as obras
de arte em midias digitais procurou-se discutir sobre os aspectos conceituais presentes
em cada obra, a fim de ampliar o repertério atentado para uma area de conhecimento

especifico e que requer importancia ao estabelecer contato com essas obras.
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Consideragdes sobre os caminhos construidos

No caminho trilhado, percorremos os labirintos das producdes artisticas em midias
digitais em didlogo com o Ensino da Arte, se desvelando meandros de infinitas
possibilidades em que se reforca a idéia de caber ao professor assumir o papel de mediador
entre as producdes digitais e os alunos.

Mas, para que isso ocorra, necessitamos colaborar com mudancgas concretas, ao
olhando para a educacao dos educadores e para 0s cursos de formagéo de professores,
espaco onde deveriam primar pela viabilizacdo de conhecimentos que ultrapassem
concepcOes superficiais, propiciando a construgdo de competéncias que articulem os
saberes especificos atribuindo significados a eles. Segundo Perrenoud (1999, p.66),
competéncia é definida como “uma capacidade de agir eficazmente em um determinado
tipo de situacao, apoiada em conhecimentos, mas sem limitar-se a eles”, ou seja, a partir
desses conhecimentos, estabelecerem relagdes coerentes, capazes de estimular olhares
para o cotidiano e os contetdos de arte.

O que precisa ser despertado é o papel do professor como um pesquisador ativo,
atualizado e dindmico que esta consciente das mudancas e das necessidades do mundo
contemporaneo, que se percebe como um possibilitador de transformacdes para o ensino
através de suas praticas, que dialoga com os conteudos de arte e o cotidiano do aluno,
construindo significado e sentido a tudo que aborda.

Assim, dentro desta concepc¢ao, situou-se como objetivo da pesquisa a investigacéo
sobre como o professor de Artes Visuais em formacao inicial constrdi o seu olhar frente a
arte em midias digitais através de um processo de compreensao critica da arte. Levamos
em conta justamente o vinculo que pode ser criado entre as midias digitais e o ensino,
tornando possivel de serem constituidos a partir do didlogo de interagcbes multilaterais
entre o professor e os alunos.

Identificamos que os participantes desta pesquisa perceberam as interagdes com
arte em midias digitais como um desafio. Em primeiro, pelo pouco contato ao longo de
sua formacao, ocasionando pouca habilidade e seguranca e até mesmo interesse em
pesquisar e conhecer sobre as produc¢des artisticas mediadas pelo computador. Assim,
foram percebidas algumas dificuldades em reconhecer conceitos, em manipular e acessar
as obras, sendo necesséario uma familiarizagdo com este universo.

Podemos salientar que um dos responsaveis em auxiliar a aproximacdo dos
participantes com o universo digital foi propormos o blog como diario da pesquisa, ao

escolher disponibilizar as informacfes da pesquisa, as atividades realizadas, os



comentarios e as impressdes dos participantes e do pesquisador. Aspirava-se esta
aproximacao, contudo, ele (o blog) mostrou-se um grande aliado, proporcionando a
dinamizacado das atividades e também a interacao entre participantes/pesquisador além
do interesse dos mesmos. A criagdo de um blog na internet ndo exige do usuario nenhum
conhecimento especifico, diferentemente dos conhecimentos necessarios para a criacao
de um site, por exemplo.

A utilizacdo do blog como diario de campo da pesquisa ainda se mostrou como
uma nova concepc¢ao a ser abordada quanto a esse instrumento de coleta de dados,
apontando talvez, para uma nova forma de aproximagao com 0 universo e o contexto
pesquisado, possibilitando assim, uma dinamica menos formal, e mais transparente entre
pesquisador e participantes.

Em relacdo aos aspectos que colaboraram numa compreenséo critica da arte em
midias digitais podemos pontuar o contato com obras produzidas e/ou veiculadas pela
internet onde se pdde perceber a ampliacdo do olhar deste futuro professor ao refletir
sobre conceitos, meios de producdo e de interacdo, questdes éticas relacionadas a
manipulagdo da vida, entre muitas outras. Discussfes que pertencem e permeiam o
cotidiano, a sociedade e principalmente ao Ensino da Arte e que devem ser pensadas no
contexto universitario bem como devem ser levadas a sala de aula para serem refletidas
na escola.

Vemos como um fator de extrema urgéncia ao se tratar com as produc¢des artisticas
digitais a criacdo de uma arqueologia que possibilite romper com a viséo tradicional que
se mantém ao ler/interagir com essas producdes, que colabore com um novo olhar e que
leve de fato a compreensao ndo somente de aspectos superficiais e evidentes e sim, de
todo o sistema que essas obras estdo inseridas e também o que esta por tras dela.

Foi percebido que o professor em formacéo inicial, considerando o percurso
desenvolvido por este estudo, reconhece a importancia de tratar da arte em midias digitais
no Ensino da Arte, mas para isso, se depara com inimeros desafios e dificuldades, como:
a falta de infra-estrutura adequada, pois muitas obras necessitam de programas especificos
para serem visualizadas e manipuladas; a indisponibilidade de informagdes sobre obras
e artistas; a existéncia de registros das obras, mudando o tipo de relagéo estabelecida,
muitos sites desatualizados ou ndo mais disponiveis na internet. Assim se configura o
espaco virtual, informagoes flutuantes que estdo em constante movimento, e com a mesma

rapidez que aparecem também desaparecem da rede.
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Entendemos que muitas dessas premissas podem ser estimuladas nos cursos de
formacao, nas licenciaturas, mas também entendemos que dependem do envolvimento
pessoal do futuro professor, com a constru¢ao do seu conhecimento e a sua consciéncia
enquanto sujeito construtor e construido pelo seu tempo, que caminha em meio a labirintos

de incognitas e incertezas, tornando a experiéncia indivisivel e insubstituivel.
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CADAVRE EXQUIS: ARTE SURREALISTA COLETIVA

Fabiane Pianowski
Doutoranda em Histéria, Teoria e Critica de Arte
pela Universidad de Barcelona

Resumo

Os surrealistas tinham como pratica a realizacdo de jogos como forma de aumentar o
repertorio imagético e onirico de seus participantes. Um dos mais conhecidos e importantes
€ 0 jogo do Cadavre exquis, que era realizado tanto na forma verbal como na visual. A
auséncia da “aura” da obra de arte e a duvida de quais artistas realmente foram seus
realizadores tornou essas produgdes pouco conhecidas e pesquisadas. Para a realizagao
da pesquisa, pela escassez de material, houve uma exaustiva pesquisa bibliografica
tanto em busca de textos tedricos que tratassem da questdo como de imagens a serem
analisadas. Cem imagens foram encontradas, apesar do pequeno namero de textos. O
resultado foi a descri¢cdo dos cadavres exquis a partir da sua historia, suas regras e suas
particularidades, bem como a categorizacdo das imagens coletadas e rapida leitura dos
simbolos que apareceram com maior frequéncia.

Palavras-chave: cadavre exquis, surrealismo, jogos surrealistas

Uma imagem sem propriedade, é assim que se pode
definir os cadavres exquis. Uma imagem de todos e

ao mesmo tempo de ninguém. Uma imagem livre.

Os jogos do surrealismo

A origem do surrealismo se mescla as praticas dadaistas, até atingir sua autonomia
em 1924, quando André Breton (1896-1966) escreve o primeiro Manifesto Surrealista.
De modo diferente ao que postulava o dadaismo, este movimento “aceita a existéncia da
arte e recupera a realidade figurada” (CORREDOR-MATHEOS & MIRACLE, 1979, p.109),
desse modo, “devolve ao artista a sua razdo de ser sem impor, a0 mesmo tempo, um
novo conjunto de regras estéticas” (ADES, 1991, p.91).

Para atingir seus objetivos, utilizaram, como principais ferramentas de trabalho, o
automatismo e o registro dos sonhos, sem preocupacao moral e na profunda busca em

eliminar todo e qualquer controle exercido pela razdo (BATCHELOR,1999).
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Durante a década de vinte, os surrealistas desenvolveram uma variedade de
técnicas para excitar a imaginacdo e desvelar o inconsciente. Dentre essas técnicas,
criaram ou adaptaram jogos infantis com o objetivo de exercitar o automatismo, bem
como para descobrir elementos comuns da imaginacdo dos seus participantes. Além
disso, essas atividades proporcionavam o afloramento das profundidade oniricas mais
secretas que refletia-se também na obra individual de cada um deles. Os jogos mais
comuns eram o “jeu du «si c"etait...» (variant do «portrait»), jeu de la verité (que servit de
pretext a d’ innombrables discussions et broullies), jeu de la phrase orale, jeu de I'assassin
[...], jeu du cadavre exquis”(JEAN, 1983, s.p.). Além desses, havia ainda o jogo das
condicdes, 0 jogo de perguntas e respostas e varios jogos eroticos.

Apesar de aparentarem mera diversao, os surrealistas levavam esses jogos a sério,
de modo que, como afirma Passerou (1983, p.53), “colocavam em tais «distracdes» uma
curiosidade quase experimental, avida em averiguar o que poderia sair do ambito
psicologico”. Esses jogos eram um modo de fazer produtivo e ao mesmo tempo divertido.
Um momento de autoexploracéo e autoconhecimento através do qual esperavam aumentar
seu repertorio de idéias e imagens a partir da ativacdo do inconsciente. Colocavam tanta
seriedade nos resultados que ao se analisar o dicionario compilado por André Breton e
Paul Eluard (1987), no s6 ha a definicdo do que se caracteriza o cadavre exquis, Como
também ha varios verbetes (caranguejo, dormitoério, envilecido, pomba, sexo) em que o
«responsavel» é o cadavre exquis, como se fossem assinados por ele, assumindo-se
assim como mais uma personalidade do grupo dos surrealistas, uma personalidade coletiva
gue refletia 0 que o grupo idealizava, como afirma Sorane Alexandrian (1969, p.50): “o
ideal do grupo era por o talento em comum, sem que ninguém tivesse que abdicar da sua

individualidade™.

Cadavre exquis: passando e produzindo o tempo

Entre todos os jogos experimentados pelos surrealistas, o que resultou em uma
significativa producao tanto verbal como visual foi justamente o jogo do cadavre exquis,
qgue, como afirma Breton (citado por MATTHEWS, 1986, p.122), se portava como “um
infalivel meio para mandar o pensamento critico de férias e liberar totalmente a atividade
metafdrica da mente”. Além disso, segundo Bradley (1999), o jogo do cadavre exquis €
um bom exemplo de uma das principais caracteristicas dos primérdios do surrealismo: o
continuo intercambio entre o poético e o pictérico.

Esse jogo surgiu, segundo o préprio Breton (1948, p.5), por volta de 1925, na



velha casa do aficcionado por jazz e cinema, Marcel Duhamel, localizada no nimero 54
da rua do Chatéau, onde reuniam-se juntamente com o pintor Yves Tanguy (1900-1955)
e com os poetas Jacques Prévert (1900-1977) e Benjamin Péret (1899-1959).

Inicialmente, praticado na forma verbal, “le cadavre exquis boira le vin nouveau”,
transformou-se no classico exemplo do jogo e o batizou. O procedimento para se jogar
era muito simples, segundo Tristan Tzara (1948), a receita para o cadavre exquis escrito
era: pegar uma folha de papel dobrada o numero de vezes correspondente ao nimero de
participantes, na qual cada um escreveria 0 que passava por sua cabeca sem ver o que
tinham feito anteriormente seus companheiros. Cabe salientar que havia uma seqiéncia
rigida a ser respeitada: substantivo-adjetivo/advérbio-verbo-substantivo, com o objetivo
de obter o minimo de coeréncia no resultado que ao final seria lido para todos, pois 0s
resultados totalmente absurdos e incoerentes acabavam, de acordo com Collinet (1948)
parando no lixo.

Rapidamente, o cadavre exquis adquiriu também uma forma visual além da verbal,
através do uso das técnicas, inicialmente, de desenho e, posteriormente, de colagem.
Esse tipo, apesar de apresentar o mesmo funcionamento do verbal de dobrar o papel
varias vezes e das participacdes ocorrerem na ignorancia das contribuicbes anteriores,
tem particularidades acentuadas por Tzara (1948): o nimero ideal de participantes é trés
e a sequUéncia a ser seguida é:«cabeca-tronco-pernas»; além disso, ha a questdo das
cores que podem ser utilizadas, mas que devem ser restringidas no transcurso do jogo
ao numero de cores usado pelo primeiro jogador e de que o desenho deve se prolongar
por duas ou trés linhas para que o proximo participante possa continua-lo.

Cabe salientar que, mesmo com todas essas regras, a intervencéo do acaso pela
ignorancia dos participantes em relacao ao que foi escrito ou desenhado anteriormente
a principal responsavel pelo sucesso dos cadavres exquis tanto verbais como visuais,
afinal com a existéncia desses fatores ndo ha como prever de que modo os participantes
integrardo as suas contribuicbes, uma vez que eles limitam o controle exercido pela
razao.

Os cadavres exquis visuais resultam em “uma imagem muito graciosa — monstro
grotesco como surgido de um sonho cadtico — e que ressurge na surpresa, ho humor, na
poesia...” (BEAUMELLE, 1995, p.53). Apresentam-se como uma imagem plural, cattica
e convulsiva e ao mesmo tempo enigmatica, Unica e coesa, que tem na sensacao do
inesperado toda a sua magia.

A proposta comum de buscar liberdade poética através de uma acgéo coletiva € a
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responsavel pela harmonia, pela extraordinéria correspondéncia que as imagens possuem.
Os cadavres exquis séo “produtos do inconsciente coletivo, eles demonstram, como 0s
desenhos de doentes mentais e os desenhos medilnicos, que a pintura, como a poesia,
pode ser feita por todos (PICON, 1983, p. 86), realizando assim o desejo de Lautreamont,
“la poésie sera faite par tous” (LAUTREAMONT citado por MASSON, 1975, p.30). E na
capacidade de produzir coisas coletivas ndo importando-se com a autoria ou com o
«talento» e, portanto, desmistificando a «aura» ou 0 «génio» do artista, que reside o
maior mérito desse jogo e de seus jogadores.

Atematica que Tzara coloca em sua receita através da seqiiéncia de «cabeca-
tronco-pernas» para os cadraves exquis desenhados é a de um corpo ou de atributos
gue o possam substituir. Assim, a maioria dessas imagens vai ter formas antropomorficas,
mesmo quando algumas partes sdo substituidas por elementos extraordinarios. Breton
(1975) afirma que os desenhos que obedecem a essa técnica, por definicdo, acarretam
no antropomorfismo, mas - mais do que pelas regras estabelecidas - ele atribui esse
motivo ao fato da técnica acentuar extraordinariamente as rela¢cdes que unem o mundo
exterior e o interior. De todos os modos, esta claro que essas figuras ndo pretendem
imitar os aspectos fisicos reais, porém, seu antropomorfismo nao pode ser considerado
totalmente casual pela prépria forma em que se estrutura o jogo. Além disso, o corpo tem
um significado vital dentro do préprio movimento surrealista, uma vez que a maioria das
obras remetem de alguma forma ao corpo humano, pois o ser humano com seu

inconsciente, sonhos e desejos é a grande tematica que move a producédo de seus artistas.

Cadavres exquis: tipos e simbolos

Os cadavres exquis coletados nessa pesquisa, foram classificados sob duas linhas
gerais, a saber, «antropomorficos» e «aleatorios» ou «ndo-antropomorficos». Os primeiros
podem ser ainda subdivididos em «antropomoérficos com predominancia de elementos da
anatomia humana»; «antropomorficos com predominancia de elementos animais e
vegetais»; «antropomoérficos com predominancia de elementos objetuais», e ainda
«antropomarficos mistos», nessa Ultima categoria encontram-se elementos de todas as
categorias anteriores de forma mais ou menos homogénea, ndo havendo predominancia
de uns sobre os outros.

Essa classificacao teve o objetivo de ordenar as imagens, facilitando assim a
visualizacdo dos simbolos que aparecem ao longo das categorias. As cem imagens

coletadas foram construidas a partir de um repertério imagético enorme, porém é possivel



salientar alguns simbolos que, com frequéncia, se repetem. Com o objetivo de conhecer
um pouco mais sobre o significado desses simbolos foram utilizados dicionérios de
simbolos e de iconografia e suas definicdes sdo expostas a seguir.

O simbolo que domina nessas cem imagens €, seguramente, a mulher, que aparece
em aproximadamente em cinqiienta por cento delas. Isso se da tanto através de fragmentos
do corpo como a cabeca, labios, seios, 6rgao sexual, cintura, como pelos objetos femininos
como saias, espartilhos ou sapatos. Isso ndo ocorre por acaso, porque, depois do
romantismo, o surrealismo serd o movimento artistico que mais significado dara aimagem
feminina (CHADWICK, 2002, p.7).

Alguns fragmentos do corpo humano também se destacam nas imagens
encontradas, como olhos, maos, pés e o coracao, valorizados pelo tamanho ou forma em
gue estdo representados. Entre eles a simbologia do olho se destaca nesse contexto
porque, de acordo com Cirlot, o ato de ver tem uma correspondéncia com a acao espiritual,
simbolizando a compreensao, além disso aparece algumas vezes nas imagens
encontradas de modo heterotdpico, ou seja, deslocados de seu lugar anatdmico e
transladados a diversas partes dos corpo em figura¢des fantasticas tomando significados
diversos conforme o lugar em que se encontra.

Entre os animais, destacam-se 0s passaros representados das mais variadas
formas, bem como outros seres alados, em especial com asas tanto de passaros como
de borboletas. Para Cirlot, todos os seres alados sao simbolos de espiritualizagédo, sendo
gue os passaros em muitas tradicées representam a alma. Além disso, simbolizam
colaboradores inteligentes do homem, atuando como mensageiros de um outro mundo.
As borboletas, do mesmo modo que os passaros, sdao emblemas da alma significando
também uma atracao inconsciente ao iluminado. Os peixes também sédo freqlientemente
utilizados e em termos gerais 0 peixe é um ser psiquico, um «movimento penetrante»
dotado de poder ascensional no inferior, quer dizer, o inconsciente.

Finalmente, entre os objetos que aparecem de modo mais frequiente se podem
destacar: ancora, relogio, roda, objetos cortantes, guarda-chuva, cadeira, mesa e garrafa,
gue na leitura simbdlica seréo relacionados de modo geral ao misticismo e espiritualidade,

a sexualidade ou ao automatismo e ao inconsciente.

Consideragdes Finais
A maioria dos simbolos encontrados tratam de elementos que eram considerados

muito importantes para os surrealistas na sua busca pela libertacdo da mente das amarras
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da razéo. Esses simbolos ndo tem seu aparecimento limitado aos cadavres exquis, ao
contrario, sdo encontrados em toda a producdo surrealista. Isso demonstra que realmente
a pratica desse jogo, ndo s6 resultava em uma producdo coletiva significativa, como
também iria influenciar as produc¢des individuais de cada um, na medida em que exercitava
a imaginacdo dos seu participantes aumentando assim seu repertdrio imagético e

simbadlico.
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O ENSINO DO BALLET CLASSICO ATRAVES DE DUAS
METODOLOGIAS DIFERENTES: TRADICIONAL X LUDICA

Leslie Alice Taube Diehl
Graduanda em Danca
UERGS/FUNDARTE

Resumo

Esse estudo tem o foco voltado para o ensino do ballet classico tendo por objetivo
verificar se a aplicagdo de uma metodologia ludica pode ser utilizada no ensino do ballet.

Optou-se pela metodologia qualitativa, utilizando como instrumento de coleta de
informacgdes observacgdes, filmagens, questionario, notas de campo e teste.

Participaram criancas entre 5 e 9 anos que foram divididas em dois grupos: um
onde utilizou-se a metodologia tradicional e outro a metodologia ludica, durante 4 meses.

Concluiu-se que a metodologia ludica pode servir como outro método de ensino,
pois houve aprendizagem em ambas metodologias Verificou-se também que essa facilitou

0 ensino e aprendizagem despertando maior interesse.

Introducéo

Este trabalho justifica-se pelo fato de vérias criancas iniciarem praticas corporais,
inclusive o ballet classico, desde muito cedo; com cerca de 5 anos ou até idades inferiores
a essa. Segundo Bertoni (1992) a crianca ja apresenta desde cedo condi¢des anatdmicas
e psico-sociais para a pratica da danca, porém devem ser observadas as limitagdes que
a idade impdem a crianca.

A partir dessa constatagcao resolvi criar uma metodologia diferenciada para o de
ensino de ballet classico, que fosse atraente e eficiente para aprendizagem da crianca,
baseando-se nas atividades recreativas. Essa metodologia € chamada de metodologia
ludica e se caracteriza pelo ensino do ballet através de brincadeiras, jogos e atividades
lidicas.

Esse estudo tem o foco voltado para dancga, mais especificamente o ballet classico,
e tem por objetivos:

Verificar se através da metodologialtudicahéaaprendizado datécnicado ballet
classico afim de servir como outra metodologia, além datradicional, para o ensino
da danca cldssica e comparar estas metodologias em relacdao ao ensino e

aprendizagem da técnica do ballet classico.

1
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Partindo dos objetivos principais, outras questées surgiram como:

1. Verificar se o aprendizado da técnica do ballet classico fica prejudicado com a
metodologia ludica.

2. Comparar o interesse nas aulas de ballet classico nas duas metodologias (a

tradicional e a ludica).

Revisdo de Literatura

No ballet classico existem varios métodos e escolas de ballet, como a francesa,
italiana, russa, inglesa, americana e cubana. A primeira escola voltada para a técnica do

ballet classico, L' Academie Royale de Danse, foi fundada em Paris, em 1661, por Luis
XIV. (BERTONI, 1992, p. 71). Nosso aprendizado, no Brasil, procede de diferentes escolas
j& que ndo temos um método proprio.

Apesar de perder-se um pouco pela falta de um método préprio e por ndo se ter
um método adequado ao bidtipo brasileiro, ganha-se pela gama de possibilidades que se
tem para escolher em método adequado, ou valer-se de mais de um desses métodos
para ensinar e aprender o ballet classico.

Sabe-se que até hoje a forma mais tradicional de ensino da danca, baseada na
imitacao e na copia, ainda € usada como uma forma de ensinar o ballet classico, porém
ja existem autores que discordam disso como, por exemplo, Ossona (1988), Cunha (1988),
Vianna (1990), Verderi (1998), Damasio (2000) e Marques (2000).

Mas existem autores como Damasio (2000), que acredita que mesmo no processo
de imitacdo, a crianca interpreta e transpdem o gesto para o seu corpo; e Sampaio (2000),
que diz ndo ser contra o tradicional, por acreditar que “a tradicdo sempre seré o referencial
ao que fazemos hoje” (SAMPAIO, 2000, p. 268).

Para alguns autores o jogo, a brincadeira e a atividade Iudica possuem 0 mesmo
significado. Nesta pesquisa o termo atividade ludica sera usado como brincadeira, jogo
dirigido (por um professor) visando um carater pedagdgico.

Groos e Claparede (apud CHANTEAU, 1987), acreditam que o jogo pode ser
utilizado como um meio pedagogico. Ja Dinello (1985), conclui que “é diferente jogar no
ambito da escola e em outro lugar porque o jogo utilizado como meio pedagdgico nao
apresenta interesse do “jogo pelo jogo”, mas sim o de uma motivagcdo para a
aprendizagem”. (DINELLO, 1985, p. 24).



Acredita-se que a brincadeira, o jogo ou a atividade ludica podem ser usados
como um recurso pedagogico; muitas vezes ao utiliza-los como uma estratégia de ensino,
possibilita-se que os alunos se motivem e participem mais da aulas.

Mussen et. al. (1995), afirma que a crianca aprende mais quando o aprendizado
se faz através do seu “mundo”, da sua realidade, ou seja, da brincadeira, do jogo das
atividades ludicas.

Apesar de ser uma possibilidade de fazer com que os alunos se envolvam mais
com as atividades, Chanteau (1987) percebeu que somente 0 jogo poderia ser insuficiente
para um bom aprendizado.

Pensa-se que a atividade Iudica utilizada para o ensino da danca, seja muito bem
aceita e proveitosa uma vez que a maioria dos alunos comeca a dancar desde criancga.
Acredita-se que seja muito desgastante para a crianca ficar muito tempo fazendo o mesmo
exercicio com pouca motivagao e isso pode levar muitas vezes a crian¢a a desistir da
danca.

Verificou-se que existem trabalhos (CUNHA, 1988; OSSONA, 1988; VIANNA, 1990;
VERDERI, 1998; DAMASIO, 2000) com uma metodologia de aula parecida com a que
esta sendo proposta neste estudo, que é a atividade ludica, o jogo ou a brincadeira,
porém utilizando outros estilos de danca que ndo o ballet classico.

Acredita-se que a técnica do ballet classico deva ser oferecida a crianga juntamente
com outras atividades, principalmente ladicas, de modo que consiga desenvolver
habilidades motoras fundamentais propostas por esses autores, de uma maneira diferente,
isto é, como séo propostas na técnica do ballet classico.

Gallahue e Ozmun (2001) acreditam que também seja importante e necessario um
desenvolvimento perceptivo nas criangas. O ballet também contribui para o
desenvolvimento das percepc¢des temporal, corporal, espacial e direcional. Para Gallahue
e Ozmun (2001) € muito importante o desenvolvimento motor-perceptivo da criancga, pois
acreditam que um dependa e complete o outro.

Assim a danga néo se resume pura e simplesmente na aquisicdo de habilidades
motoras, mas ela pode contribuir para o aprimoramento das habilidades basicas, dos
padrées fundamentais do movimento, do desenvolvimento perceptivo, assim como o
desenvolvimento das potencialidades humanas e sua relacdo com o mundo. (VERDERI,
1998).

3dIC - VSINOS3d 3A YNYILNI VAYNHOC Al ® 314V W3 YSINOSId 3a OHLNOONI A Od SIVNY

107



ANAIS DO V ENCONTRO DE PESQUISA EM ARTE & IV JORNADA INTERNA DE PESQUISA - JIPE

108

Bertoni (1992) acredita que “a partir dos seis anos a crianga ja apresentara
condi¢cdes anatdbmicas e psico-sociais para a pratica e habito da danca.” (BERTONI,
1992, p. 57).

Pensando assim busca-se utilizar a danga como um meio de desenvolvimento da
crianca o que tem levado a buscar metodologias de ensino da danga que procurem ajustar-

se a capacidade corporal e mental da crianca.

Metodologia

Problema
E necessario seguir-se o método tradicional de ensinar o ballet classico, ou o
método ludico é uma estratégia que os professores de danca podem utilizar para ensinar

a danca classica para crian¢as?

Definigcdo dos termos

O termo metodologia tradicional esta sendo usado nesse estudo para designar
uma aula de ballet classico onde h4 uma maneira de executar os movimentos determinada
pela escola e técnica utilizada, que foi adaptada devido a idade das criancgas e a dificuldade
das mesmas em realizar os passos segundo o modelo descritos por essas escolas.

O termo metodologia ludica esta sendo utilizado nesse estudo, para ilustrar uma
aula de ballet classico onde a brincadeira e o jogo sdo usados como meio de ensinar a
técnica do ballet. Proponho nesse estudo uma maneira de ensino do ballet classico
baseada na atividade ludica que denominei metodologia ludica. Para melhor compreenséo
do método ludico, ser4d mostrado a seguir um exemplo de como esta aula pode ser

organizada.

Participantes da pesquisa

Esse estudo foi composto por criangas, entre 5 e 9 anos, que se inscreveram para
as aulas de ballet na Academia Studio Spasso e que nunca tinham feito ballet classico
anteriormente e permaneceram até o final deste estudo.

As criancas foram divididas em dois grupos: um grupo no qual foram ministradas
aulas utilizando-se a metodologia tradicional e outro grupo no qual foram ministradas

aulas utilizando-se a metodologia ludica.



Trabalho de campo: as aulas

O trabalho de campo realizou-se na Academia Studio Spasso no bairro Niterdi na
cidade de Canoas, de 4 de abril a 18 de julho de 2006.

A divisao ocorreu de acordo com a disponibilidade dos pais e a duragéo das aulas

era de 45 minutos para ambas metodologias.

A abordagem metodolégica

Esse estudo foi realizado através da metodologia qualitativa por se acreditar ser
adequada a esse tipo de pesquisa na qual os resultados ndo podem ser medidos
numericamente e sim acompanhados através de varias observacdes e da interpretacdo
subjetiva do observador. E dificil medir numericamente o aprendizado de uma crianca,
porém é possivel avalia-lo e chegar a um resultado do quanto e como a crian¢a aprende.
(NEGRINE, 1999).

Para realizar esse estudo foram realizadas observagoes, filmagens e coletadas
notas de campo quando foram necessarias durante as aulas. Também foi aplicado um
guestiondrio aos pais ou responsaveis das alunas, que permitiu selecionar as crian¢as

gue participaram deste estudo.

Tratamento das Informagdes

A maior parte das informacdes foram categorizadas depois que a coleta de
informacdes ja tinha sido realizada, para nao limitar o estudo, pois como sugere Negrine
(1999), isso permite que outras evidéncias possam surgir ao longo do mesmao.

Depois de categorizadas as informag0es; foi feita uma analise e posteriormente a
interpretacao e discussao das informacdes coletadas. Apos isso essas informacgdes foram
relacionadas a literatura utilizada no trabalho sobre o tema, pois como afirma Negrine
(1999) “o pesquisador deve acercar-se de estratégias que permitam triangular informacdes,
de forma que, as inferéncias que surgirem do processo investigatorio estejam revestidas

de um maior grau de confiabilidade”. (NEGRINE, 1999, p. 92).

Consideracgoes Finais

As evidéncias mostraram neste estudo que tanto na metodologia tradicional quanto
na ludica houve aprendizagem da técnica de ballet classico, porém gostaria de destacar
gue durante as aulas da metodologia ludica as alunas aprendiam com mais gosto,

participavam mais das aulas, se divertiam mais e que as aulas eram mais alegres.

1
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Por todas as evidéncias apresentadas durante este estudo, acredito que a
metodologia ludica possa ser utilizada na iniciagdo a técnica do ballet classico,
principalmente com criancas pequenas.

Penso que esta metodologia possa ser mesclada com a metodologia tradicional,
tornando a aula tradicional mais atrativa através de brincadeiras como aconteceram nas
aulas deste estudo que utilizavam a metodologia ludica.

Assim ficam abertas questbes que poderdo, posteriormente, ser investigadas
buscando caminhos que contribuam para ampliacdo do conhecimento e da pratica

pedagdgica a profissionais da area da danca.
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RASTROS DO TANZTHEATER NO PROCESSO CRIATIVO DE
ES-BOCO

Espetaculo cénico com alunos do Instituto de Artes da UNICAMP
Sayonara Pereira

Pedagpga em Danca/ Hochschule fir Musik Kéln (HMK)
Doutoranda em Artes pela UNICAMP

O percurso que foi desenvolvido nesta pesquisa teve como ponto de partida o
Tanztheater!, movimento de danca que ocorreu na Alemanha a partir de 1932 e
consideracdes sobre a obra de quatro de seus principais protagonistas respectivamente:
Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e Susanne Linke.

No seu prosseguimento a pesquisa articulou-se no desenvolvimento profissional
da autora por meio das influéncias sofridas ao longo dos trabalhos com Tanztheater e o
incremento de sua carreira como bailarina, coreégrafa e pedagoga nos anos que atuou
na Alemanha (1985-2004). Como resultado deste percurso foi criado o espetaculo cénico
ES-BOCO, realizado com alunos do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP,
onde encontraremos refletida a influéncia do Tanztheater na caligrafia coreogréfica

desenvolvida pela pesquisadora.

O Objetivo Geral da investigagéo foi partindo da vivéncia da autora, como bailarina

e coreografa, dentro do Tanztheater incluir elementos julgados mais significativos nesta
expressdo artistica analisando-os, sistematizando-os e organizando-os para que em
dialogo, com a caligrafia coreogréfica que a pesquisadora vem desenvolvendo, concretizar

arealizacdo da montagem do espetaculo cénico ES-BOCO , com os alunos da UNICAMP.

O _referencial tedrico desta tese teve seus alicerces em grande parte no material

bibliografico existente referente ao Tanztheater e aos quatro protagonistas analisados de
autoria de Jochen Schmidt (1992-1998), Hedwig Muller (1989-1999) e Norbert Servos
(1996-2005). Estes autores acompanharam através de vivéncias, entrevistas e pesquisas
o desenvolvimento da obra dos artistas: Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e Susanne

Linke ao longo das ultimas trés décadas.

1 Aautora desta Dissertagao opta pelo uso da expressao Tanztheater, ao longo de todo o texto, sem a tradu¢éo da palavra para Tanz
(Danca) e Theater (Teatro), pelo mesmo motivo que, ao ser usada, a expresséo “Comedia Del Arte”, na lingua portuguesa, ndo ha
necessidade de traducdo literal.
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Do mesmo modo a pesquisa baseou-se no pensamento de Peter Brook (1994,
2000,2000) na area de Direcéo Cénica do intérprete e em Rudolf von Laban (1977,2002)
em se tratando do uso dos gestos do cotidiano e no uso do tempo e do espaco cénico.
Além deles Cecilia Salles (2002, 2002, 2006,2006) e Fayga Ostrower (1977) ofereceram
a autora base nas diferentes fases da analise do Processo Criativo. Jean Lancri e Sandra
Rey (2002) ofereceram um 6timo apoio na area de Pesquisa em Arte. Além dos autores
citados foram pesquisados varios outros autores para o desenvolvimento da tese.

Este estudo contou também com uma parte empirica, na qual o processo criativo
da coreografa-diretora abriu um leque para que fossem seguidos varios caminhos.

A pesquisa demonstrou através do processo criativo, nela elaborado, e
desenvolvido, ter fundamentos tanto em elementos utilizados pelos quatros protagonistas
do Tanztheater, aqui estudados, como através das influéncias sofridas por meio dos
estudos da pesquisadora com 0s mestres alemaes, bem como através das vivéncias
obtidas ao longo de sua formacéao, da carreira profissional que desenvolveu e de leituras.

O subsidio que os alunos do DACO-UNICAMP, que integraram o elenco de ES-

BOCO trouxeram respondendo aos questiondrios, participando das cenas que foram

captadas nas filmagens dos ensaios e a técnica da observacdo participante, trouxeram
para o desenvolvimento da pesquisa uma fonte enriquecedora.

Esta técnica metodoldgica se realiza através do contato direto do pesquisador
com o fendbmeno observado. Onde o pesquisador observa a realidade de seus atores
sociais em seus proprios contextos e estabelece uma relacao face a face com os
observados. Neste caso ele pode modificar o contexto e ser modificado por ele. (Ver Cruz
Neto, Otavio-1988).

A seguir o resumo da tese por capitulos.

Primeiro Capitulo: O Tanztheater

Neste capitulo € apresentada uma reflexdo sobre as origens do Tanztheater
relacionando com o0 que estava acontecendo na Alemanha em conformidade com as
pesquisas e experimentacées nas artes no inicio do século XX. E relacionado o trabalho
de Rudolf Von Laban, Emile Jaques Dalcroze e do movimento da danca de Expresséo de
onde surgem as raizes da pesquisa que foi desenvolvida pelo pedagogo e coredgrafo

Kurt Jooss.



Ao longo do capitulo é relatado o surgimento e a utilizacdo do nome Tanztheater nos
anos da década de 30. E o seu re-surgimento a partir da década dos anos 70 na Alemanha,
onde relacionamos a dimensao que o Tanztheater comeca a adquirir a partir dos trabalhos
dirigidos por Pina Bausch.

Também abordamos a grande contribuicdo da Alemanha para o cendrio artistico
europeu modernista, até a ruptura irreversivel sofrida no inicio dos anos 30 com a ascenséo
do nazismo e com a Il Grande Guerra.

Sao apresentadas ainda as caracteristicas gerais do Tanztheater, suas varias faces
e ainda sao nomeados os variados elementos, empregados em geral, nas criagdes dos

coreografos.

Segundo Capitulo: Quatro Protagonistas

Neste capitulo sdo apresentadas informacdes sobre a vida e obra dos quatro
protagonistas escolhidos como caso de estudo respectivamente: Kurt Jooss, Dore Hoyer,
Pina Bausch e Susanne Linke salientando as caracteristicas do Tanztheater dentro das

obras destes criadores.

Terceiro Capitulo: Encontros e Tramas no Processo de Criagéo

O terceiro capitulo apresenta uma reflexdo sobre elementos encontrados no
Tanztheater relacionando-os com as obras dos quatro protagonistas estudados nesta
tese e como estes elementos foram assimilados neste recorte da experiéncia profissional
da pesquisadora e aplicados no processo do trabalho com os intérpretes-bailarinos do
DACO-UNICAMP.

Quarto Capitulo: Rastros do Tanztheater no Processo

Criativo do espetaculo cénico ES-BOCO

Este capitulo contém a parte pratica da Tese. Onde a coredgrafa, junto com 0s
intérpretes, suas memdarias, suas interpretacdes, entendimentos e associa¢des, criaram
um texto coreografico. E descrito detalhadamente todo o desenvolvimento do processo
criativo que gerou o espetaculo cénico ES-BOCO. E ao mesmo tempo € possivel encontrar
a influéncia de elementos do Tanztheater integrados na criagéo e na atuacao cénica dos

alunos do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP.
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Quinto Capitulo: Articulacdes de Pedagoga, Coredgrafa e Diretora

O quinto capitulo apresenta reflexdo e dialogo da pedagoga e coredgrafa-diretora,
através da analise dos questionarios respondidos pelos intérpretes-bailarinos, a partir de
suas vivéncias, ao longo do processo de criacdo do espetaculo cénico ES-BOCO, apoiada

em bibliografia especializada.

Concluséo

Na conclusé@o destaca-se o desenvolvimento de uma reflex&o filoséfica sobre o
Tanztheater. Ao comprovar que Jooss nao codificou um método por escrito, no entanto
instaurou uma verdade. Utilizou-se da técnica da dangca como um meio que motiva e sua
filosofia que chegou junto com seus ensinamentos até nossos dias, em forma de uma
linguagem oral, nos faz lembrar de herangas de culturas muito antigas.

Destaca-se ainda que a vivéncia na Alemanha, onde a pesquisadora teve a
possibilidade de estar perto ou de trabalhar com as fontes “vivas” do Tanztheater, justifica
sua escolha por dar continuidade as suas criagdes inspirada nesta expressao artistica. O
espetaculo cénico ES-BOCO, realizado com 10 os alunos do Departamento de Artes
Corporais da UNICAMP, trama esta experiéncia a0 mesmo tempo em que se propde a

dialogar com a diversidade dos saberes.



LYGIA CLARK: A PROPOSICAO E SEU TEXTO

José Fernando Amaral Stratico

Doutor em Artes Cénica/Performance

pela University of Central England In Birmingham
Universidade Estadual de Londrina

Resumo

Por meio da andlise de discurso, esta comunicac¢ao investiga o discurso linglistico
de Lygia Clark, cuja teméatica diz respeito as proposi¢cdes. Num primeiro momento, séo
apresentadas as facetas gerais da articulacao discursiva de Clark, que se caracteriza
pela elaboracdo de veio tematicos centrais, cuja funcao é definir e explicar sua obra
propositiva. Num segundo momento, sdo analisados dois veios centrais da tematica de
Clark: os objetivos de sua obra e também suas conexdes. Esta comunicacao apresenta
resultados desta investigacdo, demonstrando por meio de fontes primarias algumas das
construcBes conceituais de Clark. Os resultados também apontam para a necessidade
de estudo de outros veios tematicos de Clark que sdo responsaveis pela construcao

conceitual do discurso geral das proposigoes.

Apresentamos aqui um estudo dos textos de Lygia Clark, cujo foco central é a
proposicdo. Se por um lado, a obra artistica de Clark € objeto de muitas pesquisas, por
outro o complexo de seu discurso ainda ndo o é. Trata-se de um vasto material que
articula entre os muitos conceitos, abordagens especificas sobre o ato da proposicao, o
outro, o espectador/participante, e também sobre o corpo.

O discurso de Clark é fragmentado, multifacetado e disperso. E composto por
material diverso, como artigos de jornal, entrevistas, artigos de livros, periédicos, cartas,
comunicacdes e textos de catélogos, escritos por Clark ou por jornalistas, artistas e criticos
de arte. Os textos de autoria de Clark, ocupam, sem duvida, um lugar primordial no
espaco do discurso geral, uma vez que seus textos refletem o pensamento da artista
diretamente. Os demais escritos sao geralmente informativos ou interpretativos, e
tangenciam o conjunto de idéias de Clark, mas ndo as caracterizam. Ao redor e
interseccionados aos textos autorais de Clark, esta a literatura produzida por Hélio Oiticica,
Mario Pedrosa, Guy Brett, Ferreira Gullar entre outros. Trata-se de textos que dizem

respeito diretamente ao trabalho de Clark. E interessante notar que o discurso de Oiticica
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estabelece uma simbiose com o préprio discurso de Clark — o que fica bastante evidente
nas cartas, principalmente. Ambos comungam idéias, ambos se interpretam mutuamente.

O nucleo do discurso, caracterizado pelos escritos da propria artista, comp&e um
namero consideravel de textos de cunho critico e também poético. Estas duas facetas —
critica e poética —contribuem para a criagdo de um perfil para Clark, porque ora ela se
mostra como uma critica consciente do desenvolvimento da pintura, escultura e arte
vivencial (termo utilizado por ela), e ora se mostra como uma artista que sé pode expressar-
se por meio da linguagem poética.

Do nucleo central do discurso de Clark emanam o0s veios tematicos que se articulam
de modo a formar um todo discursivo. Tais veios tematicos ordenam argumentos acerca
de topicos centrais. Os principais veios tematicos do discurso de Clark, articulados a
partir de 1960, dizem respeito aos objetivos de sua obra, suas conexdes e influéncias, as
definicbes sobre a arte, a reflexdo sobre o espectador e também sobre o ‘outro’, as
proposi¢des, a nostalgia e fantasmatica do corpo, ao ato e a elementos poéticos. Estes
ultimos poderiam ser caracterizados como um veio poético especifico, estruturado a partir
da incurséo pela poesia e elementos simbdlicos. Acredito que a poesia que circula pelo
discurso critico de Clark, funciona como um atenuante da racionalidade ali imposta, sendo
ao mesmo tempo uma porta de entrada, ou um retorno ao poético apagado pela
racionalidade critica.

Oiticica e Clark muito se empenharam em esclarecer suas propostas e em deixar
claros seus objetivos. Ao criticar artistas que trabalhavam com perférmance, Clark exercita
esta tarefa, o que torna os objetivos transparentes para ambos, fortalecendo uma mesma
linguagem inclusive.

Oiticica, por outro lado, acentua o que realmente deseja com seu trabalho: “quero
um novo comportamento, integral, que exclua toda sorte de idéia corrupta, pequenez de
“‘mundo de arte”, classe social (diferencas), intolerancia com as pessoas nas relagoes,
etc.” (FIGUEIREDO, 1998, p 103) Trata-se, sobretudo, de posicionamentos ideoldgicos
gue ambos assumem e esforcam-se em esclarecer para si mesmos e para o0s criticos, a
todo momento.

A este respeito Clark ainda esclarece que sua percepc¢éo nada tinha de romantica,
porque nunca havia se proposto a ser “diferente para fazer arte”. Ao contrario, a posi¢ao
de artista passava a |he incomodar, justamente por ser uma posicdo comoda. Clark
enfatizava que “pela primeira vez, o existir consistia numa total transformac¢éo do mundo,

ao invés de ser apenas a sua interpretacdo.” (FIGUEIREDO, 1998, p 59)



Os objetivos e definicbes de Clark a respeito da arte formam um veio temético
especifico embora tal abordagem esteja diluida ou fragmentada no todo discursivo. O
discurso linglistico serve também para esclarecer seu posicionamento em relacdo ao

conceito geral de arte que se relaciona diretamente a suas propostas:

Outros artistas e criticos, amigos meus, também acham que ndo fago arte. Mas estou convencida
de que arte ndo é o feio nem o bonito. Os artistas sempre fizeram objetos para, através deles, se
comunicarem com as outras pessoas. Arte, portanto, € comunicagdo. Eu me comunico com os
outros através dessas “estruturas” de plastico, elastico, pedras e sacos de cebola.” (CLARK, 06/
02/1971)

O conceito de arte como comunicagado nao se repete com frequiéncia no discurso
lingUistico de Clark. Esta € uma das poucas vezes em que a artista elabora textualmente
este argumento, e esclarece que o que faz € comunicar-se por meio da forma artistica.
Embora ndo seja esta abordagem colocada como o principal objetivo de seu trabalho,
trata-se, sem duvida, de um argumento importantissimo no contexto geral de seu discurso.
Tal argumento situa a artista no crescente universo discursivo da semiotica e, de certo
modo, garante uma suposta objetividade e clareza de propésitos. Clark ndo deixa claro,
no entanto, se este € um processo de comunica¢cdo de elementos subjetivos, de idéias,
de sentimentos, etc. Ao que tudo indica, o discurso salienta a necessidade de contato
com o outro/espectador. Como o texto a seguir demonstra, Clark ndo esta inclinada a

cristalizar, ou definir o conteido desta comunicacao:

O que faco agora, sim, pode-se chamar de “obra aberta”, uma vez que apenas proponho uma
experiéncia que as pessoas realizam e essa experiéncia € a obra: o objeto ndo existe, nem antes,
nem depois, sendo como proposi¢ao. (CLARK, 06/02/1971)

O fluxo tematico linglistico relativo as proposicoes evidencia a precariedade do
processo de comunicacédo de Clark por meio da obra. Esta comunicacao depende do que
€ precério e do estabelecimento de relacbes desconhecidas. A precariedade e novidade
desta comunicagéo sao elementos motivadores fundamentais para a artista.

Clark justifica e, de certo modo, antecipa o inevitavel abandono das proposicdes
como forma artistica, em funcdo de suas experiéncias elaboradas a partir dos objetos

relacionais:

E preciso que a obra n&o se complete em si mesma e seja um simples trampolim para a liberdade
do espectador-autor. Este tomara consciéncia através da proposicdo que lhe oferece o artista.
Aqui ndo se trata da participacdo pela participacdo, nem da agressdo pela agressdo, mas que o
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participante dé um sentido a seu gesto e que seu ato seja nutrido de um pensamento: a ocorréncia
do jogo coloca em evidéncia sua liberdade de acédo. (CLARK, 1980, p 27-28)

A liberdade de ac&o abordada no texto acima pode ser entendida como um objetivo
final das proposi¢6es. Uma discusséo sobre o veio temético especifico do ato elucidaria
melhor os conceitos envolvidos no ato da proposi¢cado. Contudo, o termo liberdade de
acdo é aqui articulado de maneira a apresentar um conceito geral relativo as acfes
desencadeadas pelas proposi¢cdes. Este conceito salienta o aprisionamento que antecede
0 ato da proposicdo e antecipa um momento de libertacdo de amarras. O estudo de
outros argumentos de Clark esclarece-nos que estas ndo sao amarras somente sociais;
a liberdade que estd em jogo diz respeito, principalmente a um resgate do corpo e da sua
relacdo com o outro/corpo. Esta é uma das raras vezes em que Clark reconhece que
existe a ocorréncia de um jogo nas acdes das proposi¢coes. A palavra jogo nos remete
aqui a ludicidade que geralmente a nocdo de jogo implica.

As conexdes entre os objetivos de Clark, suas definicbes e conceitos relativos a
arte se estendem e se ramificam nos veios teméaticos e argumentativos da artista, e
obviamente extrapolam o seu discurso.

Obviamente, a primeira e mais importante conexao da tematica de Clark é com o
trabalho e idéias de Oiticica. Neste caso, ha ndo somente uma conexdo, mas também
uma simbiose. Ambos alimentam-se mutuamente, seja pela troca e reafirmacao de idéias
propostas, ou pela interpretacdo do trabalho um do outro. Num nivel secundario, mas
fundamental, Clark estabelece conexdes com outros artistas de sua época, reconhecendo
semelhancas de abordagens em relagcéo as suas proprias idéias. Exemplo disso € quando
menciona um grupo aleméao que, do mesmo modo “chegou ao ato, momento, como uma
realidade viva”. Clark avalia que outros chegaram ao ato por meio de estruturas abstratas;
e outros, por meio do objeto — como é o caso deste grupo. Para Clark, o que importa € a
“transposicéo do sentido representativo do espaco (que era o0 quadro), ao espaco da
propria vida” (FIGUEIREDO, 1998, p 18).

A questdo da influéncia e simbiose entre os dois artistas, chegou a ser, como
comprovam as correspondéncias de ambos, motivo de atrito e desentendimento. Clark,
reconhece em uma das cartas que suas mascaras sensoriais “se assemelham” ao

Parangolé, de Oiticica, vendo esta semelhan¢ca como positiva:

[...] estou fazendo uma série de mascaras sensoriais que lembram muito o seu Parangolé. Talvez
pelo material empregado, pois uso uma espécie de sacos de aniagem em cor com pedras e sacos



de plastico cheios. S&o imensas e quando se olha no interior debruga-se num verdadeiro abismo!
(FIGUEIREDO, 1998, p 82)

Posteriormente, também por carta, Oiticica, manifesta seu descontentamento em
relagdo a comparacao que Clark fazia entre o trabalho de ambos. Para ele, esta era uma
forma de “diminuir o sentido profundo” de sua obra. Oiticica entdo afirma que poderia
estabelecer relagcbes a posteriori com o trabalho de Clark, mas que nada devia a amiga,

ou a ninguém:

Ha alguns anos minha evolugéo tomou um caminho que s6 eu percorro; impossivel seria alguém
fazer o que faco, ou muito menos influenciar-me em “como pensar” ou “como agir” [...]
(FIGUEIREDO, 1998, p 101)

As poucas desavencas expressas na correspondéncia entre Clark e Oiticica nao
abafaram a admiracdo e compreensao que ambos tinham de suas obras e propostas.
Oiticica, principalmente, preocupou-se muito em elaborar uma exegese do trabalho de
Clark. Ao escrever sobre o trabalho da artista, para um congresso nos EUA, Oiticica
descreve as proposi¢cdes como um “didlogo corporal improvisado que pode se expandir
numa total cadeia, criando como que um todo bioldgico, ou 0 que chamaria de crepatica.”
(FIGUEIREDO, 1998, p 121). Conforme Oiticica, nao se trata de manipulagéo simplista
de objetos. O que se busca € um ritual bioldgico, nos termos e argumentos de Marcuse,
em que se instalam relacdes interpessoais que conduzem a uma comunicagao crescente.
Oiticica argumenta que esta comunicacao € aberta, justamente por caracterizar-se como
“prética inter-pessoal que conduz a uma comunicacao real aberta”. Esta comunicagéo
se da no ambito do encontro entre o eu-vocé que € momentaneo. Nesta relagdo ndo ha
nenhum proveito préprio. Trata-se de um ato desinteressado, composto unicamente por
um constante processo, cujos elementos sédo “ordens num todo”. Aqui, Oiticica faz uma
relacdo com as idéias de Marcuse relativas ao ato do dia-a-dia que se propde a ser uma
recusa em “ajudar a repressédo” (FIGUEIREDO, 1998, p 122).

As referéncias a Marcuse sao muitas. Oiticica, em carta a Clark, argumenta que o
“sonho de um novo mundo” deveria evitar a repeticdo das estruturas pré-imperialistas ou
capitalista-imperialistas. Referindo-se a Marcuse, Oiticica argumenta que os artistas e
filbsofos sdo os que possuem consciéncia critica e, portanto, vivem a margem da
sociedade, nado tendo classe social definida, aproximando-se ao contrario da
marginalidade. Os conflitos de Oiticica e Clark em relacéo as galerias de arte, atestam as

dificuldades de ambos em lidar com os esquemas do mercado de arte. Clark chega a
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ponto de se recusar a produzir obras para consumo, inaugurando a fase em que passa a
explorar os objetos relacionais como experiéncia terapéutica.

Estas considera¢des sobre o discurso linguistico de Clark salientam o modo como
a artista articula duas abordagens especificas que tratam de construir propdsitos e objetivos
das proposicdes e também estabelecer no préprio discurso as suas conexdes e influéncias.
Como demonstramos neste estudo, a articulacdo de veios teméaticos nédo é clara ou
cristalizada. Ao contrario, € somente por meio de uma fragmentacao sisteméatica que os
conceitos gerais definidores da obra de Clark s&o instituidos. Tratam-se de exemplos da
profundidade do pensamento de Clark, e também da complexidade do conjunto discursivo
de sua obra. Clark erigiu as obras propositivas com base nesta articulagao de discurso.

Sem ela a obra provavelmente ndo existiria como tal.
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SOBRE O CONCEITO DE TRAGICO: BENJAMIN E A CRITICA A
FILOSOFIA DA TRAGEDIA DE NIETZSCHE

Marcelo de Andrade Pereira
Doutorando em Educa¢do/UFRGS

Resumo: O presente artigo versa sobre a concepc¢ao de tragico e de tragédia em
Walter Benjamin, demonstrando de que maneira ela se constitui a partir da critica do
mesmo autor a filosofia da tragédia de Friedrich Nietzsche. Isso implica analisar as no¢des
de herdi, culpa e expiacdo presentes no texto tragico. Explicita, ademais, a relagéo

fundamental desse com a linguagem.

A compreensao do tragico da-se por intermédio da investigacdo de inimeros
conceitos, entre esses: carater, destino e morte tragica. Isso implica dizer que toda e
gualquer andlise da tragédia deve, também, passar pela compreensdo de uma
temporalidade especifica e de um contexto histérico préprio; além, é claro, do
reconhecimento da acao de grandes individuos. Isso envolve, por certo, uma complexa
relacdo de forcas, como por exemplo: a do sentido da indestrutibilidade de carater do
herdi tragico, revelado na sua subjugacdo em relagdo ao destino que Ihe foi atribuido
(qualidade); na aparéncia de significacao inerente as coisas — como oculta¢do da divisdo
arbitraria de um continuum que atesta, tdo somente, a auséncia de autonomia da
linguagem; e, por fim, uma culpa que ultrapassa a responsabilidade do herd6i e exacerba
a sua contingéncia (Most, 2001, p.24). Todos estes vetores preponderariam na definicdo
da tragédia enquanto demonstracdo pura e simples da esséncia da condicdo humana,
de uma sabedoria final a respeito da grandeza e da inconsequéncia do homem no mundo
gue o circunda. Este saber, por sua vez, seria proveniente de uma purificacdo do espirito
que se realizaria e se conferiria através do sofrimento mais atroz de determinados
individuos. A tragédia, contudo, ndo pode ser descolada de seu contexto historico, ndo
pode ser disponibilizada para a representacdo de conteudos atuais, isto €, que néo
pertencam ao contexto especifico de sua formacéo.

De acordo com Walter Benjamin, € justamente neste ponto que a filosofia da tragédia
(em voga) tem-se mostrado fragil e descuidada. Em suas andlises acerca desse problema,
Benjamin (1984) buscou ressaltar a incompletude daquela filosofia da tragédia — em
grande parte representada por Volkelt e Nietzsche — que se sustentaria apenas na

discussdo de uma ordem ética do mundo. Todavia, ainda que se vincule a tragédia um
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estatuto discursivo — dado no enfrentamento de fazeres politicos frente aos fazeres
poéticos -, isso ndo significa dizer que a mesma possa ser reatualizada e reduzida a
esse espaco determinado; o que causaria, em contrapartida, a sua indeterminacao.

Benjamin vai muito além. Sua critica reitera a imaturidade de tais formulacdes
que, pautadas no pressuposto de atualizacdo incondicional da tragédia desconhecem,
ou melhor, desprezam os fatos historicos, a contingéncia dos acontecimentos. Tal intento
pretenderia apresentar o tragico como uma experiéncia universalizavel. Dessa maneira,
muito antes da Asthetik des Tragischen, de Volkelt, o Nascimento da Tragédia, de
Nietzsche, ja propunha, alids, ventilava a possibilidade de que “ainda hoje” fossem escritas
e encenadas (auténticas) tragédias - o que, notavelmente, se caracterizaria como uma
total desconsideracdo de seu condicionamento historico (Benjamin, 1984, p.125).

Num outro ensaio, intitulado “A Obra de Arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
Walter Benjamin (1987) sugere que o modo pelo qual se organiza a percepc¢ao humana,
0 meio em que ela se da, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas, sobretudo,
historicamente. Decorre dai a inviabilidade de reatualizacao da tragédia. O que esta em
jogo séo formas de percepcéo diferenciadas, que impedem tal fazer. Neste ponto € que
Benjamin explicita a necessidade de uma analise da obra de arte orientada por um método
histérico-materialista, dado na fixacdo exata da posicdo atual das coisas, cuja histéria
pretende ser exposta.

De qualquer maneira, a critica de Benjamin a Nietzsche n&do parece se reduzir a
uma simples discusséao histérica da tragédia. Benjamin considera que a andlise tragica
de Nietzsche peca, sobretudo, por uma desmesura estética (bastante prépria do génio
dionisiaco); o fildsofo do helenismo resvala na (va) pretensao de justificar o mundo Unica
e exclusivamente pelos fendmenos estéticos. De acordo com Benjamin (1984), Nietzsche
superesteticiza a tragédia, renunciando, grosso modo, o conhecimento historico filosofico
do mito tragico. E € precisamente ai que Benjamin se contrapde radicalmente as suas
formulacdes. Para Walter Benjamin, Nietzsche jogou a tragédia no “abismo do esteticismo”
e junto a ela os conceitos, os deuses e os herdis; o desafio e o sofrimento.

De acordo com Benjamin (1984, p. 126) na acepc¢do nietzscheana do tragico, o
homem é apenas um objeto da arte, e 0 é somente na medida em que essa 0 manifesta;
o0 homem como o “tema eterno da criagdo artistica”. Desse “lugar comum”, Benjamin
alega um outro desvio de Nietzsche, o da dissolugédo do publico no coro; isto €, o coro

como manifestacdo da “massa dionisiaca”, sendo essa massa o publico. Para Benjamin,



isso ndo pode ser admitido, pois ndo ha nem uma sustentacéo filolégica nem mesmo
estrutural (fisica) — a orquestra separa os atores do publico.

Para definir filosoficamente a tragédia, Benjamin utiliza a relagdo existente entre
esta e a linguagem. Nesta relacao, o trdgico se fundaria no carater de lei da palavra, na
fala, propriamente dita, proferida entre os homens. Assim, a linguagem seria tragica por
gue nela se expressaria a impossibilidade de remoc¢éo dos limites que separam o
sentimento do seu entendimento pleno, de sua significacdo univoca.

Ou seja, 0 tragico é o espaco do incomensuravel: o intervalo entre aquilo que pode
ser dito e aquilo que escapa ao dominio da fala. O didlogo, portanto, é tragico na medida
em que se mostra incapaz de se sublevar sobre si proprio, sucumbindo a sua mera
aparicao.

Outra distingdo importante para a definicdo precisa do conceito de tragico, em
Walter Benjamin, € a da relacdo entre a tragédia e a saga, demonstrada na Origem do
Drama Barroco Alemdo. A principio, o filésofo da aura segue a definicdo de Wilamowitz
de que “umatragédia atica é um fragmento auto-suficiente da saga herdica, poeticamente
elaborado num estilo sublime” (Benjamin, 1984, p.129). Contudo, ele enfatiza que a tragédia
ndo é apenas uma transfiguracdo teatral da saga, pois a poesia trdgica se apresentaria
como uma reestruturagdo tendenciosa da tradicdo. Isso significa dizer que, a tragédia se
distingue da saga porque aquela ndo representa um “conflito de niveis”, mas se define,
em contrapartida, no “carater especificamente grego desses conflitos” — do herdi contra o
seu ambiente, na tendéncia ao sacrificio (Benjamin, 1984, p.129).

Neste precipitar-se ao sacrificio esta implicada a esséncia do tragico: a supressao
do “espirito herdico” e o prolongamento da vida do heréi de forma paradoxal. Assim, para
Walter Benjamin, este sacrificio acabaria por se tornar um ritual de abertura, de esperanca
—afim de que as acdes realizadas nao sejam, futuramente, mais necessarias. Em outras
palavras, o sacrificio do herdi é um sacrificio inaugural e terminal: “terminal, porque €
uma expiacao devida aos deuses, guardides de um antigo direito; inaugural, porque é
uma agao que anuncia novos conteudos da vida popular, e em nome dela é praticada”
(Benjamin, 1984, p.130).

A partir desses ritos, efetua-se uma inversédo da logica de acao tragica; cria-se
uma unidade dentro da qual se opera a reviravolta. Ou seja, a idéia de um mundo politico
(humano) — cujo resultado abrange também a acao dinamica e valorativa das personagens

— é incorporada a um espaco indeterminado, atemporal. Sob esta perspectiva, esboca-
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se o carater do herdi tragico; tal discussao implica, entretanto, uma analise conjunta do
conceito de destino. Vejamos.

No ensaio denominado Destino e Carater, Benjamin (s/d) assinala que as defini¢cdes
de caréater e de destino tém sido alvo de inUmeros equivocos; entre 0s mais evidentes: o
de reduzir esses conceitos a uma esfera ética e religiosa, respectivamente. Além disso,
Benjamin sublinha que o erro a respeito do conceito de destino deu-se, sobretudo, através
de sua ligacdo com o conceito de culpa. Nesse sentido, o destino do herdi nao pode ser
entendido como uma simples resposta dos deuses a sua culpa (ho¢ao que descambaria
para o0 maniqueismo). Para Benjamin (s/d, p.28), a idéia grega classica do destino, “a dita
de um homem, ndo é unicamente considerada como confirmac¢&o de sua conduta inocente
(isenta de falha), mas sim como a tentacdo para o mais profundo erro, para a hybris”.
Isto quer dizer que, para além das implicages de cunho ético, moral ou religioso, tanto o
conceito de carater quanto o de destino se assentariam em sua referéncia a natureza;
tais conceitos, portanto, seriam definidos de acordo com sua representacao natural. Isso
faria com que esses conceitos — carater e destino — ndo se reduzissem a uma mera
demonstracao de acdes (sejam elas virtuosas ou nao); eles estariam, de acordo com
Walter Benjamin, sobre o que poderia ser moralmente relevante.

A saber, o carater do herdi tragico é o traco do ser que se define como
engendramento de si em relacdo ao decurso da acéo tragica, ao destino — o contexto da
culpa do vivente. H4, portanto, uma ténue diferenca entre o conceito de destino, o de
culpa e o de carater — eles se imbricam, mas ndo se confundem. Se o destino, cuja
temporalidade é dependente, parasitaria de uma vida superior, desdobra a imensa
complicacdo da pessoa culpada, o carater, em contrapartida, da a resposta do génio a
sujeicdo mitica da pessoa no contexto da culpa.

Para Benjamin, a culpa do herdi resulta na ironia tragica, pois ela se funda em uma
acdo puramente individual; no entanto, a culpa do heréi € desencadeada a priori pela sua
condenacédo a morte. Resumindo: em vista de escapar ao destino que lhe foi atribuido, o
herdi tragico acaba por se enredar ainda mais em suas tramas, hiperdeterminando-se.
Contudo, essa morte tem ainda uma outra funcéo, a expiacdo. De acordo com o fildsofo
da aura a expiacéo € o bojo da morte tragica; como se ndo bastasse, sua significacao é
dupla: tanto se caracteriza pela metamorfose que subsiste ha morte do herdi — relacionada
a um paroxismo —, quanto por uma justica feita aos deuses, anunciando uma nova vida.
Em outras palavras, a morte tragica do her6i como forma de expiacdo €, a0 mesmo

tempo, a conservagao de um direito divino e a possibilidade de transcender no imanente.



A morte expiatéria é um sacrificio instaurador, pois marca um momento de plenitude onde
todos os eventos de uma vida adquirem significado — dado, estritamente, em funcao da
antecipacdo da morte do herdi, de seu precoce aniquilamento.

Nesse sentido, a morte tragica se converteria em salvacdo. E na sua
incomunicabilidade verbal que o herdi trdgico percorre em sua individualidade um tempo
(também) tragico, cuja duracdo € um (o seu) instante. Segundo Benjamin (1984), esse é
o periodo durante o qual o her6i emerge do mundo subterrdneo acentuando enfaticamente
essa paralisacdo do tempo. Esta temporalidade é auténtica porque marca um presente
redimido pelo recolhimento e presentificacdo do passado. Isso explica porque para
Benjamin a grandiosidade do herdi se anuncia, justamente, na sua mudez, no seu siléncio.
O siléncio do heréi € uma experiéncia, é palavra pura — forma por intermédio da qual a
tragédia é representada. O tragico sera, portanto, “o lapso que se manifesta na fala”
(Benjamin, 1984, p.141); ele é o ponto de saturacdo poética, impresso na ambivaléncia
do herdi tragico e na oscilacdo de sua culpa que, ora é fruto de sua acao ora € violéncia

(Gewalt), impulso dos deuses.
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RESUMO

A pesquisa orientou-se para as possibilidades de utilizacdo do conceito de
Performance voltado para as investigacdes de processos técnico-poéticos de atores. A
apropriacdo deste termo desembocou na necessidade de aprofunda-lo, devido a sua
extrema amplitude optando pelo enfoque tedrico desenvolvido por Richard Schechner.

O aprofundamento do conteudo visou esclarecer as possibilidades de aplicacdo
do termo nestas investigacdes e reforcar o cuidado na sua abordagem. Ao utilizar o
termo concretamente como evento, a performance é o momento da a¢cdo mostrada. Por
outro lado, é parte constitutiva de um processo humano - formativo e criativo - que a
antecede. Sendo assim, ela é parte da expressdo da experiéncia como afirma Turner

(apud DAWSEY, 2005) ponto conclusivo da reflexao.

A palavra performance é muito utilizada como sinénimo de acdo sucedida, assim
como arte é também usada para designar algo muito bem feito. O conceito € amplo
englobando os campos das artes, dos rituais, dos esportes, e até do cotidiano, além de
nomear uma linguagem artistica especifica surgida nos anos 60 e 70. Mas, 0 que €&
Performance segundo os pressupostos de Schechner? Performance refere-se a um evento
definido e delimitado, marcado por contexto, convencdo, uso e/ou tradicdo e esta
intimamente relacionada a 4 aspectos: o ser no sentido de existir enquanto categoria
filosofica teorizada como realidade Ultima; o fazer, atividade realizada por tudo que existe;
0 mostrar-se fazendo, é o ato performatico em si, € demonstrar a acao para alguém; o
explicar a acdo demonstrada onde se insere o esforgo reflexivo para compreender a
Performance e o mundo como Performance, trabalho préprio do Departamento de Estudos
da Performance na NYU. E interessante notar que um aspecto pode ndo anular o outro.
Ha casos onde a acédo e a sua reflexdo coincidem no momento do evento, ou colocam-se

conscientemente juntas.



As Performances “afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam
0s corpos, contam historias” (SCHECHNER, 2003: 27). Elas requerem treino, ensaio e
repeticdo. Resultam de um esfor¢o consciente para adquirir determinados comportamentos
COMO nas curas xamanicas, nos jogos e brincadeiras, nas artes e mesmo nas tarefas do
dia-a-dia. Estas ultimas, as ac6es da vida cotidiana, também resultam de pratica constante
em busca de aprender comportamentos e podem ser estudadas como se fossem
Performances. O refazer constante destas acdes constitui a familiaridade com elas, sua
gualidade advém da construcdo de comportamentos especificos apropriados.

As Performances sao constituidas de pedacos de comportamentos, e ainda que
estes pedacos sejam os mesmos, colocados na mesma ordem, jamais um evento pode
ser copiado. Os resultados das combinagdes destes comportamentos diferem entre si do
mesmo modo que ndo podem copiar a si mesmos, pois, ainda ha fatores pessoais e
circunstanciais que alteram cada ocasido. Schechner vai longe e fala do registro visual,
gue também é diferente em cada reproducédo porque muda o contexto da recep¢cado mesmo
ao repetir uma filmagem para um mesmo grupo, no mesmo local, no momento seguinte.
A particularidade de um evento ndo estq apenas em sua presenca, mas em sua
interatividade. Assim, uma Performance ndo esta em algum lugar mas entre, ela faz-

mostra.

Um aspecto interessante na Teoria de Schechner é o Ser e o Como se Fosse
Performance. Para que um evento seja considerado Performance ha limites, pois os
contextos, 0s usos, as convencgdes e a tradicdo determinam o ser ou nao ser Performance.
A Performance ainda pressup®e inter-relacdo, € um fazer em relacédo a outro (s), é o
fazer/mostrar destacado do cotidiano. Por outro lado tudo pode ser estudado como se
fosse Performance, e mesmo um estudo resultante pode se transformar em uma
Performance. Tratar algo como se fosse Performance se baseia na investigacao do que
esta sendo feito e como isto interage com outros. Neste entendimento nada poderia ser
desqualificado como Performance.

Para a compreensdo da Teoria da Performance fez-se necessario explorar as
categorias, funcdes e focos da Performance. Dentro da ampla gama de possibilidades
gue Schechner (2002) coloca para definir Performance, séo propostas 8 categorias tedricas
gue ndo sdo comensuraveis e nem se esgotam: vida cotidiana; artes; esportes e
manifestagbes populares; brincadeiras; negocios; tecnologia; sexo; e rituais, tanto os
sagrados como os seculares. Algumas categorias transcendem estes limites ou englobam

outras.
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No que se refere as funcdes é dificil delimitar suas possibilidades para Performance.
Periodos historicos e diferentes culturas encaminham-se para propostas variadas. Assim,
a partir de fontes diversas Schechner (2002) reuniu propostas e chegou a sete funcgdes:
entreter; fazer alguma coisa que € bela; marcar ou mudar identidades; fazer ou estimular
uma comunidade; curar; ensinar, persuadir ou convencer; lidar com o sagrado e com o
demoniaco. Nao ha hierarquia, sua ordem de importancia muda de acordo com o contexto.
Da mesma forma € raro uma Performance enfocar apenas uma ou duas destas fungdes.

Enquanto foco para atingir a recepcao, existem as Performances que fazem crencas
(make belief) e as que fingem (make believe), sendo a segunda mais interessante para a
arte cénica. As Performances de fazer crengas sdo as da vida cotidiana, que criam
realidades socioculturais porgue exigem o desempenho de papéis sejam eles profissionais,
de género, etnia, entre outras, que modelam identidades inseridas em seus contextos
especificos. Elas sdo habeis em fazer crencas porque criam e compartilham um contexto
aceito como real. Um exemplo esta nos rituais religiosos onde o objetivo é construir ndo
s6 as bases para crenca dos outros, mas também a crenca do performer (S) em si mesmo
de modo que elas “convencem a ele proprio na medida que ele luta para convencer o0s
outros” (SCHECHNER, 2002: 43). As Performances de fingir diferem das primeiras ao
deixar clara a distingéo entre a realidade e o faz-de-conta como, por exemplo, no teatro.
As convencgfes cénicas revelam os limites entre realidade e arte. H4, também, a
possibilidade de uma adentrar no universo da outra, como nas apari¢cdes publicas de
personalidades politicas onde os minimos detalhes séo planejados. Elas sdo, ao mesmo
tempo, Performances de fazer crencas e de fingir. Este € um dos limites que as vanguardas
artisticas e outros eventos, desde o inicio do século XX, tentam ultrapassar.
Contemporaneamente, a sofisticacdo destas Performances multifocais tem criado
situacbes paradoxais, pois, o publico também se torna altamente sofisticado para
desvendar as elaboradas técnicas de convencimento.

A compreensdo do conceito de Comportamento Restaurado é fundamental para a
da Teoria da Performance. Grande parte dos comportamentos humanos sao habitos que
resultam de recombinac6es de comportamentos onde a idéia de novo é relativa, pois, re-
combina o existente deslocando-o e alterando-0 em seu espacgo, tempo, circunstancias,
fungéo, contexto, atitude, entre outros. Comportamentos restaurados sao vivos, estao
continuamente re-arranjando comportamentos conhecidos e isto acontece de acordo com
o direcionamento dado por quem o realiza. Em resumo, “comportamento restaurado é o

processo chave de todo tipo de performance” (SCHECHNER, 2003: 33), ele pertence a



esfera extracotidiana do ser humano, ndo tem objetivos 6bvios, diretos ou utilitarios. E
simbdlico e reflexivo por ser capaz de irradiar uma “pluralidade de significados”
(SCHECHNER, 1995:206) e porque re-elabora, fixa normas diferenciadas de processos
sociais, religiosos estéticos, materializando-as em representacdes que se repetem, pois
a “representacdo é o comportamento repetido” (:206).

Performances tém este caréater simbdlico e reflexivo de modo que sua
funcionabilidade remete-se ao fato das pessoas compartilharem o conhecimento por ela
veiculado através de seus comportamentos restaurados para decodifica-los. Os pedacos
de comportamento reorganizados tém vida prépria, “sdo independentes do sistema causal
(--.) que os levou a existir’ (SCHECHNER, 2003: 33) seja a fonte original reconhecida ou
ndo na Performance. Em laboratério de atores, por exemplo, ndo sdo processos em si,
mas material produzido concretamente. E caracteristico da representacdo e usado em
diversas situacdes como xamanismo, rituais, artes cénicas e pscicoterapias constituindo
“sequéncias organizadas de acontecimentos, roteiros de acdes, textos conhecidos,
movimentos codificados” (SCHECHNER, 1995: 205) que, por serem material concreto,
existem independentemente de quem os executa. Esta independéncia possibilita o registro,
transmissao e transformacao que, pela inventividade dos executores, adquirem vida nova
a cada repeticao e tornam-se articuladores do processo de restaura¢édo do comportamento,
este sim um processo. Restauracdo do Comportamento é atividade realizada para resgatar,
reconstruir, restituir, reorganizar comportamentos estéticos, rituais, culturais. O
comportamento restaurado é material fruto de escolhas, ndo € natural e por isso pode ser
modificado. Restauragdo implica em mudanca, é técnica viva, ativa, sofre intervencdes
inovadoras nutrindo seu desenvolvimento e transformacdes. A Performance, por consistir
de um evento voltado para o fazer/mostrar € composta por comportamentos rest