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Editorial

E com grande orgulho que a FUNDARTE apresenta esta
edicao especial da REVISTA DA FUNDARTE, reunindo os numeros
2e3.

Os textos contidos aqui apresentam basicamente as aulas inau-
gurais do curso de graduagdo em Pedagogia da Arte, um convénio
da FUNDARTE com a Universidade Estadual do Rio Grande do
Sul, ,

De 09 a 12 de abril de 2002, realizaram-se aulas inau-
gurais do Curso de Pedagogia da Arte gue consistiram em
palestras proferidas por professores convidados pela
FUNDARTE, cada um representando uma das quatro areas das
qualificacbes do curso: musica, teatro, danca e artes visuais.

Participagdo, verdade, fungdo social, paixdo, poder séo alguns conceitos gue aparecem nos textos apre-
sentados como aulas inaugurais.

Esta edicao especial abre com o texto A Universidade dos Gatchos, do professor Jose Clovis de
Azevedo, Reitor da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul, onde apresenta as bases e pressupostos da
construcao da Universidade. O magnifico Reitor discorre sobre a tarefa de produzir conhecimento e o
envolvimento social a que a UERGS se propde.

A palavra da FUNDARTE esté apresentada em texto assinado por mim, que registra minha fala na aula
inaugural do dia 09 de abril. Conhecimento e beleza esta redigido sobre a égide da imagem de Shiva-
Nataraja, deus da cultura hindu, metafora do trabalho artistico. Com ele defendo a importéncia da arte e sua
insercao no meio académico.

A primeira aula inaugural é da drea de teatro. Verdade ou Mentira? foi proferida pela professora Dra.
Maria Lucia de Souza Barros Pupo. Neste trabalho, a professora Malu Pupo trata a questéo do fendmeno
teatral a partir da idéia de materialidade e ficcdo e defende o jogo como insercao entre a verdade e a mentira
do universo ficcional criado pelo teatro.

A aula de danca foi proferida pela professora Dra. Isabel Marques e se chama Do peso de viver a
leveza de criar: fungio social do ensino de danca hoje. A partir da idéia de leveza em Calvino, ela discorre
sobre o cotidiano da danga e as possibilidades de enfrentamento com as questoes sociais.

A professora Dra. Analice Dutra Pillar proferiu a aula inaugural da &rea de Artes Visuais. Em A Univer-
sidade, a Arte e as Paixdes, Analice trata das questdes da leitura da obra de arte, discorrendo sobre a
Historia da Arte na Universidade e as contribuicdes contempordneas da Semidtica Visual, para pensar a Arte
na formacao humana.

Por fim, a aula de musica: Muisica e Universidade, do compositor Fldvio Oliveira, onde se pode ler
sobre a formacao do musico, mercado de trabalho e o compromisso social a partir de trés experimentos de
apreciacao.

Os textos aqui reunidos representam o primeiro de um longo trajeto de construcdo de conhecimento
em arte na Universidade. Que a qualidade apresentada aqui possa germinar e dar conta a alunos e professores
do dificil caminho a ser trilhado na formacac de nossos artistas-professores. Boa leitura.

Gilberto Icle
Coordenador da edicdo
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A Universidade
dos Gauchos

Jose Clovis de Azevedo
Professor de Histéria

Reitor da Universidade do Rio Grande
do Sul - UERGS

A criacdo da UERGS é extremamente significa-
tiva para o nosso Estado. A grande participagao e
mobilizacdo que se desencadeou em torno da cons-
trucdo de nossa Universidade traz o signo de um pro-
jeto que tem como centro de sua politica a
radicalizacdo da democracia, expressa na democrati-
zacdo e na desprivatizagao do estado, e na constru-
cdo de politicas publicas através de agbes solidarias
entre o poder publico e a cidadania.

A génese da UERGS é a participacdo popular:
ela nasce forjada com as maos, as vontades, os cora-
cOes e as mentes de homens e mulheres de todas as
idades e de todas as regides do nosso Estado. No
Orcamento Participativo, nas Audiéncias Publicas, nas
reunides do Férum Democratico da Assembléia
Legislativa, atividades que reuniram mais de 500 mil
pessoas em torno desse debate, ficou muito clara a
cumplicidade do povo galcho com a UERGS. No seu
protagonismo, o povo galcho espera que esta cum-
plicidade seja mutua. Isso significa que a Universida-
de tem um profundo e inegavel compromisso com a
sociedade rio-grandense, com suas vontades e neces-
sidades: um compromisso propositivo de solugoes al-
ternativas e possibilidades concretas para os emba-
tes histdricos com o subdesenvolvimento.

A participacdo como método, praxis politica do

Projeto Democratico e Popular, j& contém um con-
teddo inovador intrinseco; contudo, no caso especifi-

“A génese da UERGS é a
participacao popular: ela nasce
forjada com as maos, as
vontades, os coracoes e as

mentes de homens e mulheres
de todas as idades e de todas as
regioes do nosso Estado.”




co da UERGS, é preciso assinalar o carater inovador
da sua concepgao e da sua missao.

A UERGS é uma universidade comprometida
com o desenvolvimento. Nao o desenvolvimento res-
trito as injuncdes mercadologicas, mas aquele volta-
do ao rompimento, & superacdo dos obstaculos que

: restringem a
construgao
da existén-
cia plena
da cidadania.

Na sua tare-
fa de produzir co-
nhecimento, a Universidade
organiza a pesquisa € 0
ensino a partir de proble-
mas concretos pertinentes
a vida e a cultura do nosso
povo. A sua missdo é estabelecer
uma relacdo dialética com os saberes e as experiénci-
as populares, com os diferentes contextos culturais
da populagdo galcha e, a partir deles, produzir um
conhecimento cientifico que possa ser desdobrado
em respostas e solugdes para os problemas que de-
safiam o desenvolvimento de nossas comunidades.

O objetivo da UERGS é construir um conheck-
mento inovador, resolutivo, capaz de interferir posi-
tivamente nas cadeias produtivas locais e regionais,
incidindo sobre a formacdo e as condigoes de exis-
téncia social, cultural e politica dos gauchos e das gau-
chas.

Pesquisa publica para o
desenvolvimento humano é o
trago marcante do nosso obje-
to institucional. Certamente a
UERGS nao existira para produ-
zir, em nome da ciéncia, uma
meritocracia autbnoma, ensi-
mesmada e elitizante.

A pesquisa para o desen-
volvimento humano exige a
interacdo pensamento e acgao,
sujeito e objeto do conhecimen-
to. Portanto, demanda um per-
fil académico com um profun-
do compromisso social, dispos-
to a produzir ciéncia na relagéao
direta com a vivéncia da reali-
dade realmente existente em

nosso Estado.

Uma universidade nao pode ser inovadora, se
néo inovar a sua propria pratica. Sem negar a histéria
e a contribuicdo valiosa e essencial do mundo acadé-
mico, a UERGS esta desafiada a construir um novo
paradigma de relacdo universidade, conhecimento e
sociedade, sob pena de abaortar as suas pretensoes
inovadoras. Como pensava Marx, o conhecimento
que apenas interpreta o0 mundo € insuficiente; o que
importa € transforma-lo. Assim, repudiava o autor o
conhecimento justificado em si mesmo,
descontextualizado, socialmente inorganico, afirman-
do a unidade da teoria e da prética.

Sobre o mesmo tema Gramsci ja afirmava,

"o fato de gue uma multidéo de homens seja
conduzida a pensar coerentemente e de maneira uni-
téria a realidade presente é um fato “ filoséfico” bem
mais importante e original do que a descoberta, por
parte de um “génio filosdfico”, de uma verdade que
permaneca come patriménio de pequenos grupos
intelectuais”. (Gramsci, 1981:13)

A UERGS deve contribuir intensamente com a
pesquisa ligada as politicas publicas, a inovagao
tecnolégica, dando énfase tanto a pesquisa
institucional, estruturante da construcdo do conheci-
mento na sua dimensao estratégica, quanto a pes-
quisa resolutiva que produza solugdes de curto pra-
zo para encaminhar problemas objetivos de nossas
comunidades, sejam elas de ordem econdmica ou

sociocultural.

Entendemos a UERGS
como uma universidade plural,
o que é inerente a sua natureza
institucional mas, também,
como uma universidade dinami-
ca, mutante, construida no con-
traditdrio, formulando sinteses,
acompanhando dialeticamente
o movimento do mundo real.

Atravessamos um mo-
mento histdrico onde o conhe-
cimento passou a ser um ele-
mento estratégico para o de-
senvolvimento; o conhecimento
cientifico esta na base das trans-
formacgoes sociais. Neste senti
do, precisamos de instituicdes
capacitadas, nio s6 para prod
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¢ao do conhecimento cientifico, mas também de co-
nhecimento inovador para exercer a gestao do pro-
prio conhecimento.

Hoje nos deparamos com uma aparente perda
de importancia de algumas atividades econdmicas
convencionais. Um exemplo quase sempre lembrado
é a agricultura. Nos Estados Unidos, apenas 2% da
populagdo trabalha diretamente na agricultura. Mas
se contarmos os que prestam servicos como analise
de solos, inseminacao artificial, sistemas de
estocagem, conservagao da produgao, pesquisa agri-
cola, meteorologia e outras atividades a servico da
viabilizacao da agricultura, chegaremos a 20% da po-
pulacdo ativa desse pais. (Dowbor, 2001)

Na industria diminuem os empregos diretamen-
te ligados & maquina e desenvolvem-se as chamadas
atividades intangiveis que nao estao ligadas a produ-
tos fisicos finais. Estas atividades, muitas vezes consi-
deradas servicos, sdo, na realidade, formas de utiliza-
cdo de conhecimento intensivo para potencializar a
producédo industrial.

“Neste contexto de novos
horizontes para o pensamento
cientifico, a Universidade
Estadual nasce como uma forca
inovadora, colocando-se como
ponto de partida para estas

inovacoes, habilitada ao
manejo criativo e humanizante
das ciéncias, voltada aos
objetivos de um desenvolvimen-
to socialmente justo,
ambientalmente sustentavel
e economicamente viavel.”

O conhecimento tem se tornado cada vez mais
decisivo em todas as atividades da vida social. O im-
pacto das novas tecnologias dele decorrente tem al-
terado profundamente, inclusive, as relagées sociais.
Contudo, apesar do forte impacto dos aparatos
tecnoldgicos derivados do usos intensivo do conhe-

‘cimento, é importante ressaltar que o conhecimento

é fruto do trabalho socialmente produzido.

Neste contexto de novos horizontes para o
pensamento cientifico, a Universidade Estadual nas-
ce como uma forga inovadora, colocando-se como
ponto de partida para estas inovagoes, habilitada ao
manejo criativo e humanizante das ciéncias, voltada
aos objetivos de um desenvolvimento socialmente jus-
to, ambientalmente sustentdvel e economicamente
vidvel. Uma Universidade patrocinadora de uma for-
macao capaz de ligar a ética a emancipagao solidaria
da cidadania. Uma universidade que contribua para a
formacao de homens e mulheres irradiadores de va-
lores emancipatdrios, com condigbes de contribuir
para a superacao da discriminagdo de género, raga e
todo o tipo de preconceito, de injustica social, de do-
minagao e opressao.

Nao queremos uma Universidade construindo
conhecimento para a tirania, para a opressao, para a
dominacdo, como em alguns momentos de triste me-
médria para a Histéria da humanidade. Logo apds o
término da udltima guerra mundial foi encontrada
num campo de concentracdo nazista a seguinte men-
sagem aos professores:

“Prezados professores,

Sou um sobrevivente de um campo de concentra-
cdo. Meus olhos viram o que henhum homem deve-
ria ver. Cadmaras de gas construidas por engenheiros
formados. Criancas envenenadas por médicas
diplomados. Recém-nascidos mortos por enfermei-
ras treinadas. Mulheres e bebés fuzilados e queima-
dos por graduados de colégios e universidades. As-
sim tenho minhas suspeitas sobre a educacao. Meu
pedido é: ajude os seus alunos a tornarem-se huma-
nos. Seus esforcos nunca deverdo produzir monstros
treinados ou psicopatas hédbeis. Ler, escrever, fazer
ciéncia s6 sdo importantes para fazer homens e mu-
lheres mais humanos.” (Dowbor, 20017)

Por tudo isso, no mundo das concepgdes
epistemoldgicas, julgamos fundamental a conside-
racdo das diversidades, do pa-
pel do sujeito, das emogoes,
do afeto, das dimensoes da
incerteza como componen- §
tes intrinsecos ao
desvelamento do mun- |
do real, ou seja, ao co-
nhecimento. Entretan- §
to, a chamada crise




paradigmatica ndo nos remete ao relativismo e aos
modismos epistemoldgicos que muitas vezes levam
alguns a substituir uma necesséria autocritica da pro-
pria trajetoria, pela negagdo da histdria.

Sao no minimo duvidosos os modismos cultu-
rais que produzem verdades tao efémeras que mui-
tas vezes ndo sobrevivem a uma década. E importan-
te assinalar, quando se fala em novos paradigmas, os
perigos de algumas visdes da pos-modernidade que
pensam estarmos vivendo um novo periodo da histé-
ria recortado artificialmente. Como nos ensina Paulo
Freire ao se referir ao tempo atual:

“... sem quase continuidade com o que foi e com o
gue vird, sem ideologia, sem utopias, sem sonho,
" tempo
‘macio”. sem

sem

classes sociais, sem luta. Seria um
redondo”, “gordo”,
“arestas”, em que mulheres e ho-
mens, nele se experimentan-
do, terminariam por desco-
brir gue sua marca funda-
mental é a neutralidade.
L Sem classes sociais, sem
* luta, sem sonho por que bri-

" gar, sem necessidade de op-

¢do, portanto de ruptura, sem o jogo das ideologias
que se chocam, seria o império da neutralidade.
(Freire, 2001)

"

Parque acreditamos em um mundo em movi-
mento, em transformacdo, somos capazes de aca-
lentar nossos sonhos utdpicos. Sonhos com uma es-
tética social, com homens e mulheres radiantes da
beleza da liberdade, da criatividade, da sensibilidade
com o outro e com a natureza. Sonhos de uma ética
alicercada na justica, na nao-discriminacdo de qual-
quer ordem. Sonhos de uma sociedade em que a Uni-
versidade trabalhe na perspectiva de que o conheci-
mento seja absolutamente democratizado, em que
as relagoes sejam determinadas por valores baseados
na cooperacdo, na solidariedade e na democracia. Esse
é o compromisso que estd sendo assumido pela
JERGS.

BIBLIOGRAFIA
GRAMSCI, Antbnio, Concepgao dialética da Histdria. 4.ed.
Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1981. p.13.

DOWBOR, Ladislau. Tecnologias do Conhecimente: os desaﬁ-
05 da educacdo. Disponivel em: <http//ppbr. com/|d> ;

FREIRE, Paulo. In: FREIRE, Ana Maria (org). Pedagﬂgfa dos
Sonhos Possiveis. Sao Paulo: UNESP, 2001, :

20 WTI0A ¢ ) OUY “3LUYONOS V0 VISIASY




Conhecimento
e beleza

Gilberto Icle

Mestre e Doutorando em Educagio pela UFRGS,
Diretor Executivo da FUNDARTE e

Coordenador do Curso de

Pedagogia da Arte em convénio com a UERGS.

Enfim chegamos a um ponto
marcante numa obstinada viagem.
Num tempo onde o homem se
reconhece humano e
estranha sua humani
dade, questiona e dis- ¥
cute sua existéncia, pro- 1
jeta e se amedronta com
o futuro, inaugurar um
curso superior na area de Ar-
tes é um ato, no minimo, de cora-
gem.

Essa coragem cerca a construgdo inovado-
ra da Universidade Estadual do RS, uma Uni-
versidade publica, gratuita e de qualidade
— ao menos € essa nossa pretensao. '
Uma coragem gue nao é somente
nossa, sendo, também, daqueles que
nos precederam.

Mas em se tratando da area das
Artes, a empreitada se reveste de outras
barreiras, pois é aqui, no campo das Artes, onde
o homem se encontra humano, que se encontra e se
defronta com aquilo gue lhe é mais humano: a bele-
za. Mas a beleza nem sempre é uma necessidade das
sociedades ditas desenvolvidas, pois ela ndo interes-
sa ao mercado.

Mas o que temos nds para saudar a beleza da
humanidade, dos seus feitos e da dura memoria de
um mundo que parece cada vez mais se amarrar na
desigualdade?

E estranho perceber que nds, uma humanida-
de no terceiro milénio de desenvolvimento somente
na era crista, ndo conseguiu viver, no século que aca-
bamos de deixar, um dia sem guerra sobre a terra.
Decodifica, maravilhada, o DNA da vida, mas ainda




tortura e explora. Cura a doenca, mas ndo alimenta
todos que t8m fome. Constrdi tineis entre os mares
e controla a furia da natureza, mas desaloja de casa
milhGes de refugiados.

Estamos num milénio que promete um encon-
tro definitivo com a civilizacao, mas estamos também
perplexos a beira de um rio onde passa por nos, tao
rapido quanto a correnteza, um incessante vagar de
novidades tecnoldgicas e coisas com as quais deve-
mos conviver e consentir. Somos pos, pds-modernos,
pos-estruturalistas, pés-criticos, pés-construtivistas,
pésvanguardas. E nesse rio enfurecido, que insiste
em nos levar consigo, vernos nosso trabalho como
professores e artistas, onde ora resistimos, ora nos
molhamos na 4gua doce do aborrecimento cotidia-
no.

Apesar de tudo isso, estamos aqui para selar
um encontro, um encontro que possibilitou algo iné-
dito por muito tempo: a criacdo de um curso superi-
or gratuito na 4rea das Artes. Os desavisados poderi-
am perguntar de cara torta, mas por que mesmo Ar-
tes numa Universidade que pretende um compromis-
so social?

Eu diria em primeiro lugar que é na Arte que
nossa humanidade assume algo mais profundo. Tra-
balhamos sobre uma acdo que é plena de beleza, nos
apropriamos de nds mesmos, realizamos com mais
dignidade nossa parcela de humanidade.

E o convénio entre UERGS e FUNDARTE s6 foi
possivel pela generosidade de uma comunidade ma-
ravilhosamente bela, de politicas integradoras e de
um trabalho inacreditavelmente duro.

Na cultura hindu existe uma figura bastante
conhecida. E Shiva Nataraja,
guase sempre representado
com uma imagem de quatro
bracos cercado de uma
mandala de fogo. Shiva
Nataraja representa o proprio
artista, ele & um dancarino uni-
versal. Com a mao direita su-
perior, Shiva segura um tambor
com o qual da ritmo ao mun-
do e gue é simbolo, também,
do som da criagdo. A mao es-
querda superior esta fazendo
um Mudra chamado
Ardhachandra que significa
meia-lua; ela carrega uma cha-

ma que simboliza a destrui¢do: o que Shiva cria ele
também pode destruir. A méo direita inferior execu-
ta o gesto de afastar o medo gue garante prote¢do e
paz. A mao esquerda inferior aponta para a perna
esquerda com a qual Shiva faz um passo de danga. E
fazendo esse passo — dangando - com a perna direi-
ta, Shiva esmaga e subjuga Apasmara - o Deménio
da Ignorancia. Para os hindus € a beleza da Arte que
esmaga a ignorancia.

“E a ignordncia que permite que,

embora podendo se ir a lua, nao

F/

se possa ir ao supermercado.

A ignorancia, que € madrinha da desigualda-
de, que é parente da miséria, - a ignorancia que tam-
bém é humana, mas é a humanidade que mata, fere,
castiga, segrega. E a ignorancia que permite que, em-
bora podendo se ir a lua, ndo se possa ir ao super-
mercado. E a ignorancia que admite a segregagdo
racial, mesmo guando todos se dizem iguais. A igno-
rancia que acredita ser mais importante a proprieda-
de do que o direito a vida. E ¢ a ignorancia que revida
com armas eletrdnicas as manifestacdes desespera-
das com paus e pedras.

Quando Shiva danca sobre a ignorancia, ele cria
um mundo, um mundo onde uma outra beleza é pos-
sivel. Shiva, personificando a Arte que esmaga a ig-
norancia, sufoca Apasmara, aniquila a possibilidade
do desigual - sua criacdo é bela porque & sempre
transformadora e transformacdo simboliza, assim, o
proprio trabalho do artista que deve subjugar a igno-

rancia através da beleza.

Em nome da UERGS e da
FUNDARTE, sejam bem-vindos
futuros profissionais da arte, ao
nosso modesto curso de forma-
cao de professores/artistas. To-
mara que juntos possamos dan-
car sobre a ignorancia que, para
ser subjugada, precisa ser
pisoteada através da conscién-
cia.

Vida longa & UERGS. Afi-

do”.

nal, nas palavras de Dostoievski:
"s4 a beleza pode salvaro mun- .
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Verdade ou
Mentira?

Maria Lacia de Souza Barros Pupo
Doutora em Estudos Teatrais pela
Universidade de Paris Ili

Professora da Escola de Comunicagdo
e Artes da USP

Nds, ocidentais, conhecemos esse fendémeno
tao complexo ao qual chamamos teatro desde apro-
ximadamente cinco séculos antes de Cristo. Desde
entao temos presenciado momentos privilegiados em
que homens atuam “como se”, diante de outros ho-
mens gue os observam, se emocionam e formulam
perguntas sobre sua prépria condicao.

Desde entao o espaco cénico - dos teatros gre-
gos ao ar livre até as fabricas vazias de nossos dias -
vem reunindo materialidades as mais diversas, na pers-
pectiva de criar esse “mundo outro” que langa novas
luzes sobre aquilo que j& conhecemos. Cendrios, ilu-
minagao, sons, figurino, maquiagem, objetos cénicos
sao fabricados com matérias-primas variadas. Raios
luminosos, ondas sonoras, tecidos, madeira e um sem
nimero de materiais concretos e tangiveis sao con-
vocados para remeter a algo que é diferente deles,
gue esta além deles.

Para designar uma coroa em cena, por exem-
plo, o uso de diferentes materiais certamente vai sus-
citar conotacdes diferenciadas. Uma réplica da coroa
feita de papeldo colorido que procure aproximéa-la o
mais possivel do modelo original se distingue nitida-
mente do uso de uma embalagem de ovos que ndo
disfarca sua procedéncia.

E altamente reveladora essa relacio direta en-
tre a concretude material engendrada dentro da cena
e 0 mundo ficcional ao qual ela remete.

Concreto e tangivel também € o corpo do ator.
Sua estatura, sua conformacao fisica, seu peso sao
elementos préprios a sua identidade, mas na situa-
¢ao cénica significam algo além dele mesmo; tornam
presente esse “outro”, até entao ausente e
impalpavel, o personagem. Os olhos escuros e os lon-
gos cilios do ator, uma vez em cena acabam passan-
do por um processo de “semiotizacdo”; sao, por as-
sim dizer, “emprestados” e passam a caracterizar o
olhar de Zé do Burro ou de Edipo.




Ao longo da histdria do teatro muitas tém sido
as modalidades que vém revestindo a relacdo entre
aquilo que é representado e o proprio ato de repre-
sentar. O corpo do ator pode nos surpreender por se
apresentar a nossa percepcao totalmente transfor-
mado, recoberto por mascaras e paramentos, mas
também pode nos comover quando, uma vez despi-
do, sua nudez traz a tona a fragilidade da condicao
humana. Uma floresta pode ser retratada mediante
um teldo pintado, mas pode também ser sugerida
mediante pedacos de madeira fincados no chéo.

Independentemente da amplitude dessas vari-
acbes, no entanto, a representacdo teatral sempre
repousa nesse transito constante entre o verdadeiro
e o falso, entre o real e o imaginario.

Se 0 enredo remete a uma ficgao, ela é gerada
no corpo palpavel do ator. Se o teatro é antes de
mais nada uma mentira, uma manifestacdo da
gratuidade do ludico, essa mentira emerge da reali-
dade da cena, da verdade do jogo que se desenrola
aqui e agora entre os jogadores. Quando ao final de
uma caminhada, o personagem exausto passa a an-
dar tropegamente, quase sem folego, um desafio real
é lancado a performance do ator em cena, mais espe-
cialmente & combinacdo entre a respiragao e a fala
que devera assegurar, por exemplo.

Estamos, portanto, nos referindo a um movi-
mento no qual mentira e verdade nutrem uma fasci-
nante dindmica; da relacdo entre eles surge a repre-
sentacdo teatral.

Nesse sentido, uma passagem célebre de
Shakespeare nos elucida. Na expectativa de
desmascarar o crime cometido pelo :
tio, que havia assassinado seu
pai, Hamlet, principe da Di-

namarca, organiza uma encenagdo dos fatos por ato-
res profissionais e permanece atento as reacgdes do
criminoso na platéia. Este, sem poder suportar a in-
tensidade da cena, acaba interrompendo-a brutalmen-
te. O discurso da ficcao desvela fatos realmente ocor-
ridos; o teatro dentro do teatro faz cairem as masca-
ras que cobrem determinados personagens.

“A representacao teatral sempre
repousa nesse transito constante

entre o verdadeiro e o falso,
entre o real e o imaginario. ”

Assim, a ficcao nos permite colocar em xeque
a realidade tal qual a percebemos. Presente no tea-
tro, na literatura, ela possibilita desvelar relagoes so-
ciais, desnudando mentiras encobertas.

No inicio do século XX, o advento do cinema,
novo vetor de ficgdo, parece ameacar a continuidade
da arte teatral. Aquilo que entendemos como sendo
da ordem do real pode entdo ser mostrado na tela
com enorme rigueza de detalhes permitida por re-
cursos técnicos de uma precisao até entao impensavel.
N&o seria pertinente comparar, por exemplo, os efei-
tos de realidade resultantes da reconstrugao de uma
guerra medieval no cinema com 0s recursos que o
teatro poderia dispor para o mesmo objetivo.

Hoje, décadas mais tarde, podemos afirmar que

a quest3o é justamente essa: nao se trata, em ab-
soluto do mesmo objetivo. Enquanto no teatro,
conforme observamos, multiplas materialidades
- incluindo o corpo do ator — sdo fundidas na
elaboragao do objeto artistico, no cinema tudo
0 que é representado esta inscrito numa Uni-
ca materialidade, a da pelicula cinematogréfi-
ca. Os desafios sdo, portanto, muito diferen-

tes entre as duas artes.

Mais do gue nunca em nos-
sos dias a cena se vé revitalizada,
ao contrario dos recorrentes pres-

sagios de crise que a atingem. Se
o cinema oferece a ilusdo do real,
outro deve ser o papel do tea-
tro. Ele deixa hoje de ser o ato

mais a ser o ato de remeter 4

de dar a ilusdo e passa cada vez—

Podemos dizer gue um dos
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grandes prazeres do espectador atual é o de se depa-
rar com a dimensao propriamente ludica da repre-
sentacao teatral.

Isso significa que a relacdo entre a realidade
cénica e a ficcdo por ela engendrada, ou, em outras
palavras, o jogo entre verdade e mentira que consti-
tui o cerne da representacdo teatral ndo cessa de sus-
citar nossas interrogacées e de gerar experimenta-
¢oes inovadoras.

Com efeito, é possivel perceber que essa ambi-
gliidade que caracteriza nossa arte é também muitas
vezes responsével por dificuldades de decodificagao.
A que se ater quando se esta diante do espetéculo: a
histéria, a performance, aos dois? Como se situar
diante desse desconcertante paradoxo: estou presen-
ciando a situacdo como se fosse real, mas sei que
nao é ?

Esse perpétuo didlogo entre o verdadeiro e o
falso constitui de fato o coracdo da dimensao educativa
do teatro. Nossa atuacao docente se da no seu ama-
go. A bela tarefa com a qual nos deparamos é a de
criar condicdes para que nossos alunos construam
sua ficcdo mediante a concretude dos didlogos que
consigam estabelecer. Trata-se de pensar no jogador
como aquele individuo que estd em continua situa-
cao de didlogo, seja com outros jogadores, seja com
o0 personagem ou o ambiente, seja com um eventual
publico. Ao ser convidado a experimentar um pro-
cesso teatral, ele vai se situar em relacao a si mesmo,
ao mundo no gual esta inserido, assim como as suas
representagoes.

Quando pensamos numa pedagogia do teatro,

L

cabe ndo perder de vista que nossa batalha enquan-
to professores, coordenadores de oficina, agentes cul-
turais nao é isolada, mas se inscreve numa historia
de lutas em prol do bindmio teatro-educacao. Como
afirma Jean-Gabriel Carasso, estudioso francés do
tema, no dmago dessa militancia h& pelo menos mais
duas embutidas; uma batalha por uma outra educa-
¢do, outra por um outro teatro. E essa histéria de
lutas ndo se restringe ao Brasil, mas vem sendo vivida
em maior ou menor grau nos paises ocidentais, o
que é atestado por inUmeras associagdes internacio-
nais que retnem profissionais como professores, di-
retores teatrais, atores e educadores em geral em tor-
no do assunto.

“A transformacao de
materialidades esta sempre no
amago da criacao artistica, mas

no caso do teatro ha um fator
que a particulariza: o essencial
da transformacao se da no corpo
daquele que atua. ”

A formacao que ora estao iniciando certamen-
te abrira multiplas perspectivas a cada um de vocés,
mas desde ja é bom ter consciéncia de que ela nunca
estara concluida. A cada encontro de trabalho, até o
final da vida, estaremos aprendendo com as pessoas
cuja aprendizagem pretendemos conduzir.

Assim sendo, uma pedagogia do teatro cobre
a descoberta do fazer teatral, do ato de assistir tea-
tro e da reflexdo sobre a representacao, por parte de
pessoas de toda e qualquer idade - embora certamen-
te as faixas mais jovens devam merecer atencao es-
pecial - independentemente de qualquer noc¢éo de ta-
lento ou de profissicnalizagdo. Alguém poderia per-
guntar: para qué? As respostas serdo sempre parci-
ais, as vezes movedicas: para que o individuo cresca
como pessoa critica, para gue pense o mundo, para
que tenha meios de ordem simbdlica para se situar
nele.

Em que lugares e circunstancias esse processo
pode se dar? Nos Ultimos anos temos observado um
crescimento exponencial dos locais e contextos, mais
ou menos formalizados, que vém solicitando a ins-
tauracao de processos de aprendizagem teatral. Bi-




bliotecas, centros culturais, movimentos sociais, pri-
sges e principalmente ONGs as mais diversas vém abri-
gando iniciativas por vezes extremamente interessan-
tes de desenvolvimento de processos teatrais. Sem
duvida trata-se de um campo novo, em plena expan-
sd0, condizente com a crescente articulagdo da socie-
dade civil em nosso pais.

Cabe sempre lembrar que a relevancia dessas
modalidades de intervencao é enorme e que, por isso
mesmo, deveriam ser do-
cumentadas e analisadas
com maior cuidado. Nos-
sa arte, evanescente, ne-
cessita de registros para
sobreviver ; processos te-
atrais instaurados entre
pessoas que muitas vezes
se encontram em situa-
¢oes limite de pobreza e
de perda de valores care-
cem de andlise e reflexao
para poderem ser multipli-
cadas.

Toda a importancia (&
da educacao dita nao-for-
mal ou da chamada acao
cultural, no entanto, ten-
de a velar uma outra ques-
tdo, que pelo menos no es-
tado de Sao Paulo nao
tem sido objeto da aten-
cao primordial que deveria Ihe ser dirigida. Trata-se
justamente da insercao do ensino do teatro dentro
da escola em ambito curricular, @ ndo como op¢ao
paralela & escolaridade obrigatéria, desde o ensino
fundamental até o ensino médio.

Prédios cercados por grades, professores com
caréncias de formacao, levados a atuar em dois ou
trés turnos diarios, um quadro terrificante de violén-
cia cotidiana vém fazendo do ensino publico um se-
tor que suscita exclamagdes de indignagdo, perplexi-
dade, por vezes ceticismo e muito pouca agdo con-
creta que possa levar a reversdo desse quadro. Nesse
contexto, a escola vem se configurando cada vez mais
como local desagradavel, ameacador, porque € a sede
de nossa impoténcia enquanto educadores. Como sa-
bemos, 0 prejuizo para essa geragao de jovens € in-
calculdvel, sob todos os pontos de vista.

E é justamente essa a principal razdo pela qual
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a implantacao de fato do ensino do teatro oferecido
a todos, integrado dentro do projeto pedagdgico da
instituicio em seu conjunto, se revela capital. A esco-
la, € sempre bom que se reitere, permanece o cora-
¢3o do projeto democrético; nenhuma outra institui-
cdo tem maiores condicbes de propiciar o encontro
de criancas e jovens com a arte em geral e com o
teatro em particular.

E esse encontro com o teatro tem a oferecer
algo de intransferivel,
implicito em sua pro-
pria natureza : jogar
com 0o concreto, com
o tangivel - materiais,
outros jogadores — de
modo a elaborar uma
realidade outra, meta-
forica, na qual a sub-
jetividade se articule a
uma reflexdo sobre o
mundo. Ou seja,
estamos falando da
elaboracdo de uma
mentira, de uma fic-
¢ao, “asser¢ao nao
verificavel” capaz de
| iluminar de modo par-
| ticular os aconteci-
| mentos e fendmenos
| ditos verdadeiros que
nos rodeiam.

A transformacdo de materialidades esta sem-
pre no dmago da criagdo artistica, mas no caso do
teatro ha um fator que a particulariza: o essencial da
transformacao se da no corpo daquele que atua. Re-
correndo a Winnicott, podemos dizer que nao
estamos no dominio da pura subjetividade, nem
tampouco no da transformacgdo real do mundo;
estamos numa terceira esfera, que incorpora algo das
duas e constitui 0 campo, por exceléncia, do jogo.

H& um imenso campo de trabalho e de inven-
cao diante de nds, se quisermos tentar romper com
modelos dominantes de consumo espetacular. Um
fazer teatral que nos interpele em nossa condigao de
humanos serd necessariamente virulento, ousado,
implicara correr riscos. Ele vai exigir que estejamos
efetivamente disponiveis para o mistério dessa arte:
ser confrontado com a dimenséo do outro dentro de
si mesmo. S
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Do peso de
viver a leveza
de criar:
funcao social
do ensino

de danca hoje

Isabel A. Marques

Mestrado em Danca pelo Laban Centre - Londres
Doutora em Educacdo pela USP

Diretora do Caleidos Arte e Ensino e

de Caleidos Cia. de Danga - Sdo Paulo

Para comecar, pelo final

Num dia de aula inaugural, de abertura, de
projetos e propostas futuras, comecarei pelo final,
com uma historia de formatura, de encerramento,
de olhar que se curva para a histéria, passada.

Ha alguns anos fui convidada para ser paraninfo
da turma de Licenciatura em Danca da UNICAMP.
Neste mesmo ano, o patrono da turma foi o Prof. Dr.
Luiz Carlos Freitas, entao diretor da Faculdade de Edu-
cagdo, educador nacionalmente conhecido por suas
posturas politicas de esquerda, centradas na luta da
educacao contra a ditadura, a favor da consciéncia e
da critica social.

Ao proferir seu discurso, o Prof. Luiz Carlos,
entre outras coisas, enfatizou a importancia da edu-
cacao nao s6 em momentos de ditadura, mas na re-
construcdo do Brasil. Terminou sua fala com uma
pergunta que serd moto de minha aula hoje: “minha
geracdo lutou e conquistou para esse pais a demo-
cracia. O que trard e fard a geragdo de vocés pelo
Brasil?”

Os presentes responderam com um siléncio
profundo, imével, fazendo com que caisse sobre to-
dos os formandos, professores, familiares e amigos
uma carga pesada, imensa, cristalizada, impenetra-
vel. E certo que nos fez pensar, olhar para o futuro,




mas com 0 peso quase intransponivel do passado.

Pessoalmente, tendo nascido durante o perio-
do da ditadura, portanto literalmente entre a gera-
¢30 que a combateu e a geragao que nasceu na de-
mocracia, naguele momento sé tive uma certeza: o
Brasil de hoje ndo precisa, ndo quer e ndo pode per-
petuar o peso de viver, a carga de educar, o fardo de
fazer e pensar arte. As acdes combativas extremis-
tas, as atitudes fechadas e inflexiveis, as propostas
educacionais radicais, violentas, universalizantes, a
produgdo artistica densa e unificante, importantes e
necessarias as geracoes que combateram a ditadura,
nao fazem mais sentido no mundo de hoje.

Juntamente com esta certeza, permaneceu a
questdo: qual o papel da minha geracdo (anterior a
de vocés)? Qual o papel social das geragées que edu-
co hoje? E, com isso, uma segunda pergunta: Sera
que os problemas sociais, politicos e culturais do Bra-
sil da época da ditadura acabaram com o advento da
democracia, alterando, assim, nossa funcdo social
como artistas e educadores? Muito pelo contrario,
sabemos que estes problemas foram acirrados e ou-
tros vieram a tona.

Leveza mundo

Para mergulhar nessas profundezas, volto-me
mais uma vez a Italo Calvino, escritor cubano radica-
do na Italia, agarrando-me em uma de suas seis pro-
postas para o préximo (este) milénio: a LEVEZA. Para
Calvino (1990), este milénio traz consigo a possibili-
dade de conhecer sem oprimir, de criar sem se depri-
mir, de viver sem se arrastar. A leveza permite voar

por mundos desconhecidos, expandir horizontes, vi-
ver o intangivel. Com Calvino, podemos chegar a con-
clusdo de que a leveza deveria ser um dos elementos
constituintes das praticas e reflexdes da arte contem-
poranea e, conseqlientemente, da arte na escola.

“Assim como o passaro, a
dancarina sabe em seu

corpo a complexidade necessaria
para que a leveza se torne
visivel e concreta.”

Ainda impregnados por pensamentos e agoes
politico-pedagégicas de uma €poca em que 0 peso
assume somente valor positivo, a onda “light” (leve)
em situacdo educacional ainda é vista com menos-
prezo, deboche, desconfianca. Confusamente asso-
ciamos propostas de ensino “leves” ao laissez-faire,
ao divertissement, a falta de contelidos e a auséncia
de programas. Ao contrério, a leveza que defendo
para a arte e para o ensino contemporéneos esta for-
temente calcada na articulacdo de competéncias edu-
cacionais e artisticas, pois “a leveza [...] esta associa-
da a precisdo e & determinagdo, nunca ao que € vago
e aleatorio” (Calvino, 1990:28).

Calvino, apoiado em Paul Valéry, distingue duas
formas de leveza no tempo atual: a leveza pluma,
superficial, sem consisténcia, vaga, e a leveza passa-
ro, complexa, articulada, consistente, precisa.

Assim como o passaro, a dancarina sabe em
seu corpo a complexidade necessaria para que a leve-
za se torne visivel e concreta. O bom humorista tam-
bém sabe distinguir as risadas momentaneas, frageis
e superficiais das risadas que nos fazem pensar e re-
fletir sobre nossas vidas (é s6 notar a diferenca entre
os programas “Sai de Baixo” e "Comédia da Vida Pri-
vada”, da TV Globo). O professor e o artista que tém
propostas artisticas e educacionais éticas, responsa-
veis e compromissadas com nosso tempo, portanto,
estdo irrevogavelmente comprometidos com a leve-
Za-passaro.

Cidadaos do mundo gue somos, pouco sabe-
mos hoje o que fazer diante da miséria material e
humana, da corrupgdo avassaladora, da mixordia
politica, das ameacas cotidianas. O tdo esperado sé-
culo XXI estreou com ameacas de conflitos mundi-
ais, com incertezas, com promessas nao, cumpridas.
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A realidade social mundial trans-
formou-se na grande Medu-
. sa, na Gorgona mitoldgica,
- & mulher com cabelos de co-
bras, monstro amedron-
tador que faz petrificar se-
res humanos a um simples olhar.
Tal qual na mitologia, a mirada
direta para a realidade politica, so-
cial e cultural brasileiras nos pe-
trifica, nos imobiliza, nos traz im-
poténcia e inseguranga.

Diante da Medusa, desta situacéo
de iminente petrificacdo e morte, as reacdes
sdo muitas. Nao olhar (mesmo sabendo que existe),
ignorar (fingir que ndo existe), olhar de longe (e achar
que nada tem a ver com isso). O mundo, as relagdes
sociais, as politicas culturais, os conflitos, assim, nao
dizem respeito ao meu trabalho e ensino.

Ou seja, como professor, em sala de aula de
danga posso nao olhar para © mundo (mesmo sa-
bendo que ele existe) e continuar dando minhas
aulinhas de balé classico do século XIX, ou os reper-
térios populares brasileiros do tempo do Impeério;
posso ainda ignorar o mundo (fingir que ele ndo exis-
te), propondo aulas de danga criativa, criando uma
grande “bolha imunoldgica” através da danga para
gue meus alunos ndo se contaminem com as atroci-
dades sociais; uma terceira op¢ao é olhar o mundo
de longe, tocando aqui e ali em questdes sociais quan-
do sdo trazidas pelos alunos, sem, contudo, enfrenta-
las.

Mas lembremos como Perseu exterminou a
Medusa: munido do capacete oferecido pelas ninfas,
gue o deixava invisivel, das sandalias aladas que lhe
permitiam elevar-se as nuvens, de um escudo polido
e de uma espada, Perseu decepa a cabeca da Medu-
sa, gue se petrifica ao olhar para ela mesma no escu-
do polido interposto por Perseu.

Q olhar indireto para a Medusa-mundo, a leve-
za e a rapidez do caminhar, a transparéncia incorpo-
rada, permitiram a Perseu enfrentar o monstro de
outra forma. Perseu recusou-se a olhar para a Medu-
sa, sem, contudo, recusa-la (Calvino, 1990).

Do mesmo modo, podemos pensar nas rela-
- ¢Oes educagao-mundo nos dias de hoje: recusar, ig-
_norar, olhar o mundo de longe em nossas préticas
artistico-educativas trariam uma falta de compromis-
's¢ inaceitvel para aqueles comprometidos com a re-
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construcao do Brasil e do mundo. Podemos, contu-
do, olhar indiretamente para ele. Como Perseu, leve-
mente voar para outro espaco, “mudar de ponto de
observacdo, considerar o mundo sob uma outra 6ti-
ca, outra logica, outros meios de conhecimento e
controle” (Calvino, 1990:19).

Paradoxalmente, em um mundo pesadissimo,
é a leveza que nos permite enfrentar o peso de viver.
Ja& conhecemos a gravidade do peso, e é justamente
a gravidade que nos permite encontrar a leveza, a
leveza-passaro.

Leveza-aula

A pergunta que hé anos venho me colocando
e colocando as novas geragoes, portanto, nao é mais
"o qué”, mas “como” contribuir, nas aulas de danga,
para que a situagdo social mundial ndo permaneca
como esta. Se a leveza é uma das respostas, “como”
ministrar uma aula leve que nao fuja a realidade pe-
sada do mundo?

A primeira resposta que encontrei — e aqui tra-
tarei s6 dela — parece ser simples: fazendo arte. A
arte eminente em sala de aula é o escudo polido de
Perseu, é o ato criativo articulado, consistente, fun-
damentado e relacionado ao contexto dos alunos. O
processo criativo assim constituido tem o potencial
de fazer com gue a realidade seja olhada indireta-
mente e, assim, transformada. A “arte-escudo poli
do”, portanto, diferencia-se tanto dos exercicios quan-
to da arte panfletdria engajada.

“O professor que se permite
compartilhar a danca que cria e
interpreta em sala de aula, arti-
culando-a com a danca dos alu-

nos e da sociedade, ganha de
presente das ninfas o capacete,
as sandalias aladas, a espada e o
espelho de Perseu - esta munido
para matar a Medusa.”

O processo criativo, que define a arte,é
indeterminado, imprevisivel, lidico, ndo-linear, Unico,
repleto de imagens, flexivel e no tempo presente.




Coincidentemente ou nao, estas sdo também
as vivéncias cotidianas do homem contemporaneo:
N&o sabemos o dia de amanha; quem nao sabe “jo-
gar”, nao consegue conviver. Olhar para frente é olhar
para todos os lados, compostos por redes
interconectadas. “Cada um é cada um”, como dizem
os jovens, assolados por todos os lados por imagens
internas e externas.

Ao contrério disso, nossas instituigdes de ensi-
no, calcadas em modelos educacionais retrogrados,
exigem dos professores e dos alunos de arte proces-
sos finalistas lineares, determinados a priori, previsi-
veis, universalizantes. Ou seja, a arte, que poderia
estar aproximando os alunos da contemporaneidade
do mundag, acaba por desvincula-lo dele, Nossos alu-
naos, que através da arte ensinada nas escolas poderi-
am levemente dar cabo da "Medusa”, sao
acorrentados pelo peso dos horérios, das provas, das
reclamagdes dos professores, dos planejamentos sem
sentido, dos objetivos
universalizantes, das avali-
acOes sem processo, dos
professores sem com-
peténcia para ensinar
danca. Pensemos nas
aulas de danca.

Em geral nas aulas

de danca s6 fazemos exercici-
os enfadonhos e repetitivos. Mes-
mo que nao sejam enfadonhos, ainda sao exer-
cicios, lineares, que nos colocam nas promessas futu-
ras de melhor interpretacdo, ac invés de nos conectar
com as possibilidades presentes de criagio, com sen-
tido pessoal e social. Sem, absolutamente, negar a
importancia do preparo corporal para que se realize
0 ato criativo, o exercicio pelo exercicio é tao pesado
que ndo permite ao passaro voar.

Em contrapartida, as vezes nos largamos aos
experimentos soltos e sem sentido estético, quando
poderfamos estar trabalhando o improviso como cri-
agao artistica. O improviso em sala de aula que ocor-
re somente em prol das sensag¢ées corporais e dos
desbloqueios emocionais ¢ tdo leve como a pluma e
também nédo permite ao péssaro voar.

No que diz respeito as relacdes professor-alu-
no, em geral seguimos instrucoes, propostas, suges-
toes, “facilitagdes” do professor, quando poderiamos
dancar com ele, assisti-lo dancando, em sala de aula.
Tornando-se, nao professor, mas artista-docente, pas-

sa a ser “fonte viva e interlocutor entre os mun-
dos da danga e da educacao” (Marques, 1999:119).
O professor que se permite compartilhar a danca que
cria e interpreta em sala de aula, articulando-a com a
danga dos alunos e da sociedade, ganha de presente
das ninfas o capacete, as sandélias aladas, a espada e
o espelho de Perseu — estéd munido para matar a Me-
dusa.

Em situagdes opostas a esta, ainda sao freqlen-
tes as aulas de danca em que os alunos obe-
decem e copiam modelos (voluntaria-
mente ou nao), sofrem para apren-
der repertorios, martiri-
zam-se para chegar as
virtuoses (das piruetas
do balé as quedas da nova
danca). Ou seja, dancamos a
historia (repertdrios prontos — de
Giselle ao Maracatu), ao invés de recri-
armos a histéria. Carregamos o peso da histdria,
quando poderiamos re-significa-la.

Para terminar, pelo comeco

Na grande maioria das vezes, as aulas de dan-
ca carregam o peso do passado, ou entdo a leveza
pluma do mundo contemporaneo. Em nenhum dos
casos, a arte em sala de aula é efetivamente criacdo,
problematizacdo, ressignificacdo do peso necessario
para voarmos como passaros € termos a possibilida-
de de viver em um mundo diferente. Mas, parafrase-
ando Mario Quintana, poeta gaticho, "o mundo pas-
sard, eu passarinho”.
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A Universidade,
a Arte e as
Paixoes

Analice Dutra Pillar

Professora e pesquisadora da Faculdade de Edu-

cagdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul

{UFRGS), na area de artes plasticas, onde atua no curso

de Pedagogia e no Programa de Pés-Graduacdo em
Educacdo da UFRGS.

0 titulo que escolhi para esta fala busca langar
algumas pinceladas sobre o surgimento da universi-
dade no Brasil, em especial os cursos de arte no ensi-
no superior, ou seja, o que significa um curso em
Arte na Universidade? O que significa formar profes-
sores/artistas ou artistas/professores na Academia?
Qual a relacdo entre arte e ensino da arte? Qual a
funcdo da universidade na formagéo do cidadao? Que
tipo de sociedade queremos? Que tipo de formagao
universitaria desejamos?

Num segundo momento, procurarei tematizar
a idéia da arte como uma maneira de transformar o
olhar das pessoas, de possibilitar diversas visbes de
mundo, onde o diferente, o singular tem lugar privi-
legiado.

E, por fim, abordarei a paixdo do professor pelo
que ensina e aprende e a curiosidade do aluno em
querer-saber.

A Universidade

Muito antes do descobrimento do Brasil, 0s
indios — como os portugueses denominaram as pes-
soas que aqui moravam - ja faziam arte, com uso de
plumas, madeira, barro, palha. E ensinavam as crian-
cas a fazerem.

Com a chegada dos portugueses, o modelo
artistico implantado pelos jesuitas, desde a época do
descobrimento até 1759, foi o Barroco, que, vindo
de Portugal, se transformou e assumiu caracterfsti-
cas nacionais. Nas ruinas dos Sete Povos das Missoes
e em igrejas de vérias cidades brasileiras, podemos
ver obras feitas pelos indios a partir de um modelo
europeu, mas em que 0s tracos fisiondmicos séo in-




digenas. O trabalho de Aleijadinho é um exemplo do
nosso Barroco. O ensino da arte se dava, entao, em
ateliers, onde 0s aprendizes auxiliavam e aprendiam
com 0 mestre o seu estilo.

Conforme Ana Mae Barbosa,

"a organizacdo do ensino artistico de grau superior
antecedeu de muitos anos sua organizagdo em nivel
primario e secundério, refletindo uma tendéncia ge-
ral da Educacdo Brasileira, envolvida desde o inicio
do século XIX na preocupacdo prioritaria com o en-
sino superior (...)". (Barbosa, 1978:15)

Tal preocupacéo era justificada por o ensino
superior ser considerado a fonte de formacao e reno-
vacdo do sistema de ensino em geral como um todo
(Barbosa, 1978:15).

As primeiras instituicdes de ensino superior no
Brasil foram as faculdades de Direito, os cursos médi-
cos e a Academia Imperial de Belas-Artes, no Rio de
Janeiro, durante o Reinado.

A primeira faculdade de arte do Brasil foi a
Academia Imperial de Belas-Artes, criada pelo Decre-
to-Lei datado de 1816, e que sé comecaria a funcio-
nar em 1826 (Barbosa, 1978:16). Ha quase 200 anos
atras.

Em marco de 1816, chegaram ao Rio de Janei-
ro Joaquim Lebreton (lider do grupo) (1760-1819),
Jean-Batiste Debret (1768-1848), Nicolas Antoine
Taunay (1755-1830), dentre outros artistas com o
objetivo de fundar e pér em funcionamento a Escola
Real de Ciéncias, Artes e Oficios, instituicdo assim de-
signada pelo decreto de 12 de agosto de 1816, mas
que teve seu nome mudado para Academia Real de
Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil, pelo
decreto de 12 de outubro de 1820. Mudou para Aca-
demia de Artes, um més depois; em 1826, passou a
chamar-se Academia Imperial de Belas-Artes; e depois
da Proclamacéo da Republica, em 1889, Escola Naci-
onal de Belas-Artes.

Barbosa (1978:25) ressalta que “a diversidade
de designacdo nao foi apenas nominal mas refletiu
uma mudanca de conteudo, de objetivos
programaticos”.

Os organizadores da Academia de Belas-Artes
eram franceses, todos membros importantes da Aca-
demia de Belas-Artes, do Instituto de Franca, e a ori-
entacao de seus ensinamentos e de suas atividades
artisticas na Corte era neocldssica. Mais tarde, este

grupo passou a ser chamado de Missdo Francesa.

Assim, a arte feita na Academia contrastava
com as caracteristicas do barroco brasileiro. Nossos
artistas, todos de origem popular, mesticos em sua
maioria, eram vistos pela classe dominante como
artesaos.

Arte: Luxo ou necessidade?

Ana Mae Barbosa (1978:20) ressalta que “este
processo de interrupgao da tradicdo da arte colonial,
que j& era uma arte brasileira e popular, acentuou o
afastamento entre o povo e a arte (...)".

“Afastando-se a arte do contato popular, reservando-
a para os talentoscs, concorria-se, assim, para alimen-
tar um dos preconceitos contra a arte até hoje acen-
tuado em nossa sociedade, a idéig de arte como
uma atividade supérflua, um babado, um acessdrio
da cultura.” (Barbosa, 1978:20)

“Criar imagens e pensar sobre
as artes visuais, sobre uma ima-
gem, o que ela mostra e como

ela mostra, é ler, é atribuir-lhe

um significado, é estabelecer

uma relacao de producao de
sentido.”

O ensino da arte, em especial o desenho, vai
se dar através de arduos exercicios formais, visando
ao aprimoramento técnico. Nesta época cria-se a dis-
ciplina de Desenho Geométrico, o desenho de obser-
vacao do natural , o desenho de modelo vivo, onde a
figura era um ponto de apoio para a observacao e a
imagem produzida obedecia, ndo aos padrdes vistos,
mas ao conjunto de regras, ditadas pelos ideais de
beleza greco-romanos.

No final do século XIX e inicio do século XX,
até o final da Primeira Guerra Mundial (1918), tive-
mos, no ensino da arte, um prolongamento das idéi-
as filosoficas, politicas, pedagdgicas e estéticas que
embasaram o movimento republicano de 1889, (Bar-
bosa, 1978:31)

Aqui no Rio Grande do Sul , quase 100 anos
depois, em 1910 foi criado o curso de Artes Plasti-
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cas, vinculado ao Departamento de Artes Visuais do

Instituto de Artes da UFRGS, e que s6 foi reconheci-
do em 20 de maio de 1924. Sua orientagdo, na épo-
ca, eraneoclassica.

E através da Semana de Arte Moderna de 1922,
em Sao Paulo, que a modernidade estética, em espe-
cial as vanguardas histéricas, como o expressionismo,
o futurismo e o dadaismo, marcam lugar no cenario
artistico nacional. Influenciados por estudos realiza-
dos na Europa, artistas brasileiros rompem com o
modelo neocldssico, através de manifestos e exposi-
¢es, e buscam uma arte nacional que dialogue com
o que esta sendo feito no resto do mundo ocidental.
Artistas como Anita Malfatti, Tarsila do Amaral e Cén-
dido Portinari com suas obras mudaram os rumos
da arte e do ensino da arte no Brasil.

A valorizacdo da expressdo do aluno, do arte-
sanato, da arte dos loucos, dos indios como produ-
tos estéticos tém lugar no ensino da arte a partir das
idéias modernistas. Surge, entdo, o desenho livre,
como uma atividade inovadora que busca romper com
uma estética mimética, com a representacdo de mo-
delos segundo os canones classicos de beleza, com o
aprimoramento técnico . O ensino da arte procura
uma vinculacdo com a arte feita naquele momento.

Na segunda metade do século XX, sdo criadas
vérias universidades. A Universidade de Brasilia, a pri-
meira universidade brasileira moderna, foi construida
neste periodo.

Em 15 de junho de 1966 € criada a Escola de
Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo,
que nos Ultimos 36 anos tem ocupado um papel de
ideranca no ensino superior em arte no Brasil, com

mas Faculdades como a de Direito datam de 1827.

Assim, um curso de Arte na Universidade bus-
ca nao sé formar artistas, mas transformar nossa
visdo de mundo, nossa maneira de ver. Para encerrar
esta parte sobre o ensino/ pesquisa/ extensao da arte
na universidade, trago Fernando Corona
(1977,p.122) que diz: “a escola nao fabrica artistas.
A escola metodiza um sistema bésico onde os alunos
aprendem a ver, a sentir e a criar”.

“As paixoes simples diferenciam-
se pela intensidade do querer e
pelo tipo de valor desejado. O

desejo de valores cognitivos ca-
racteriza, por exemplo, a curiosi-
dade ou o querer-saber.”

A Arte

Criar imagens e pensar sobre as artes visuais,
sobre uma imagem, o que ela mostra e como ela
mostra, é ler, é atribuirlhe um significado, é estabe-
lecer uma relacao de produgdo de sentido.

Larrosa (1996:16), ao falar sobre leitura diz que
tudo o que nos cerca pode ser considerado um tex-
to, algo que compromete nossa capacidade de escu-
ta, algo a que temos que prestar atengao. E como se
os livros, mas também as pessoas, os objetos, as obras
de arte, a natureza, os acontecimentos quisessem nos
dizer algo. E a leitura implica necessariamente nossa
capacidade de escutar (ou de ler) o que tém para nos
dizer. Na leitura, o importante nao é o texto, mas a




relagdo com o texto. E essa relagdo tem uma condi-
¢do essencial: que ndo seja de apropriagédo, mas de
escuta.

Desde o final dos anos 80 ha, no ensino da
arte em diferentes niveis, uma busca de fundamen-
tos tedricos e metodologicos para a leitura da ima-
gem. Venho estudando com meus colegas do Grupo
de Pesquisa em Educacao e Arte da UFRGS o que
estamos chamando de leitura da imagem. Muitas e
diversas sdo as abordagens para a leitura: (1) formal;
(2) estética; (3) iconogréfica; (4) histdrica; (5) social;
(6) psicolégica; (7) semidtica.

A leitura semidtica procura conhecer como se
déd a construcdo de sentido ao olharmos uma ima-
gem, uma situacao, pessoas, um lugar.

“A Semidtica é a ciéncia que tem por objeto de in-
vestigacao todas as linguagens possiveis, ou seja, que
tem por objetivo 0 exame de modos de constituicdo
de todo e qualquer fenémeno como fenémeno de
producdo de significacdo e de sentido.”

(Santaella, 1983:13).

A semidtica greimasiana
€ uma teoria da significacéo,
ao enfocar a construgao
de sentido nos diversos
textos, no mundo como
um texto. O problema
da significacao é estu-
dado nesta teoria sob
um triplice enfoque: da
fenomenologia, da lin-
gliistica e da antropolo-
gia. Da fenomenologia,
em especial de Merleau-
Ponty, os autores resgatam a
estesia, 0s sentidos que sao con-
vocados pelos textos. Da lingUistica,
Greimas aposta na possibilidade de uma
metalinguagem tedrica, na trilha de Hjelmslev. Da an-
tropologia, o autor partilha as idéias de Lévi-Strauss.

Nesta concepcao, a obra é considerada um tex-
to a ser lido.

“O universo inteiro é uma espécie de ‘texto” que ‘le-
mos’ continuamente, ndo sé com nossos olhos, mas
com os cinco sentidos. O problema é entdo conce-
ber as categorias suficientemente gerais que nos per-
mitam reconstruir, em toda sua variedade e rigueza,

a maneira pela qual o mundo se apresenta a nés - e

T e A e A

pela gual ele significa para nos -, ao mesmo tempo
como mundo inteligivel e como mundo sensivel.”
(Landowski, 2001).

A semidtica vai tratar o outro, o objeto/obra,
como sujeito. Todaos sao sujeitos que interagem.

O texto é uma unidade de sentido, onde multi-
plas partes falam de modo coeso. Sao fios que tecem
uma trama. O texto tem conteldo, expressao e for-
ma. E preciso ver como o texto mostra e o que mos-
tra. A imagem como um todo me olha, me interpela.
A imagem ¢ texto e ela me diz algo porque tem
estruturacao, porque se estrutura como uma lingua-
gem que relaciona expressao, conteldo, contexto.
Este & um posicionamento semiotico — pensar como
a linguagem esté estruturada, como dar conta de que
tudo significa.

O sentido é vivivel, faz renascer o corpo, o sen-
tir. E preciso deixar olhar, ter tempo para olhar. Na
semiotica tudo tem um sentido, um ponto de vista

privilegiada. O homem é condenado ao senti-

do. Sempre estamos em busca do senti-
do. Resignificacdo é o que da razao
ao viver.

A forma como as ques-

tdes do ver, do olhar e do

ler imagens tém sido discu-

tidas no campo das artes

visuais, da semiética visu-

al e suas conexdes com a

area da educacao constitui

uma das fontes tedricas

das investigacdes contem-

poraneas. Conforme Olivei-

ra (1997:135), “entre o ver e

o olhar ocorre uma mudanga de

estado e de acao do sujeito. O

olhar suplanta o nivel perceptivo que

esta contido no ver e, através dele, penetra-

se no nivel cognitivo (...)". O que se busca, entdo, é
olhar as imagens e refletir sobre elas.

Como mediar esta relacao obra/alunos de edu-
cagao infantil, ensino fundamental, ensino médio e
ensino superior? Como instiga-los a “olhar”, ao invés
de simplesmente “ver” suas imagens e obras de ou-
tros artistas?

E preciso se colocar no horizonte o aluno para
poder mediar esta relacdo, para que ele possa cons-
truir significativamente seu conhecimento. Caso con-
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trério, o professor vai procurar “passar” uma série
de informacdes muito interessantes, que o aluno vai
ouvir, mas ndo vai relacionar as informagdes que ja
possui. E, ao mesmo tempo, é preciso desafiar o alu-
no a queret-saber, a ousar, a se superar.

Minha grande mestra de escultura, a professo-
ra Dorothéa Pinto Vergara, dizia que a gente nao vem
para a universidade para receber elogios, mas para
receber criticas. Hd modos e modos de se colocar uma
critica, mas € ela que, enquanto desafio, vai nos im-
pulsionar a crescer, a nos apaixonar pelo conhecimen-
to.

As paixoes

Ao falar sobre paixdo, lembrei do texto “Pela
ética da paixdo” em que Martha Medeiros (13
jan.2002, p.22) aborda este estado da alma e ques-
tiona “a paixao dura
quanto tempo: um
més? Um ano? Acho
gue dura mais, mas ter-
mina, invariavelmente,
guando as qualidades
que tanto nos atrairam
No parceirc passam a
nos irritar de um dia |
para o outro. (...) A pai- §
Xxa0 € a juventude da
alma. Quando apaixona- ©
dos, temos todos 17
anos e estamos pouco
nos lixando para conven-
¢oes e adequagdes, tudo nos encanta, tudo é quali-
dade. Desapaixonados,l ficamos todos senis: qualquer
coisinha nos irrita e as qualidades do outro viram de-
feitos. J& ndo ha paciéncia para o inusitado, ja ndo héa
a minima complacéncia. A paixao é idealista. O amor
é realista. E se ndo sobrar uma coisa nem outra, de-
sista”.

Varios filésofos abordaram o tema da paixao,
de Aristdteles a Kant, Descartes, Espinoza e outros.

As paixdes, na teoria semidtica greimasiana,
s30 estados de alma que nos afetam definindo nossa
relacdo com o mundo e com as outras pessoas. Nes-
ta teoria ndo existe o sujeito e o objeto separada-
mente, eles se controem em relacdo. E, ainda, tudo é
sujeito. A leitura de uma imagem é uma relagdo en-
tre o sujeitoeitor e o sujeito-obra, onde ambos

_:|nteragem na producdo de sentidos, na criagdo de
i

ifi '";a-d 0s.

Na teoria semidtica greimasiana entende-se a
paixdo como um estado de alma, como efeitos de
sentido de qualificagdes modais (o0 querer, o dever, 0
poder e o saber) que, na narrativa, modificam a rela-
cdo do sujeito com os valores (querer-ser, dever-ser,
poder-set, saber-ser).

Ha as paixdes simples que resultam de um
Unico arranjo modal, gue modificam a relacao entre
o sujeito e o objeto-valor; e as paixbes complexas
como efeitos de uma configuracao de modalidades,
que se desenvolvem em Varios percursos passionais.
A paixao da cobica ( da ambicdo, do anseio) € uma
paixao simples: o querer-ser.

Conforme Barros (2000:48), as paixdes sim-
ples decorrem da modalizagdo pelo querer-ser. Ha pai-
xBes em que o sujeito quer o objeto-valor, como na

cobica, na ambica@o ou
2 no desejo; outras em
gue o sujeito nao quer
o objeto-valor, como na
repulsa, no medo ou na
aversao; outras ainda
B em que ele deseja néo
ter certos valores, como
no desprendimento, na
generosidade ou na li-
beralidade; e finalmen-
te, aquelas em que o su-
jeito ndo quer deixar de
ter valores, como na
gl avareza ou na sovinice,

As paixdes simples di-
ferenciam-se pela intensidade do querer e pelo tipo
de valor desejado. O desejo de valores cognitivos ca-
racteriza, por exemplo, a curiosidade ou o querer-
saber.

A respeito das paixdes complexas, Barros
(2000:49) observa que elas prevéem a explicacao de
todo um percurso passional. O estado inicial do per-
curso das paixdes complexas é denominado por
Greimas (1983) estado de espera. A espera define-se
pela combinacdo de modalidades, pois o sujeito de-
seja um objeto, mas nada faz para consegui-lo e acre-
dita poder contar com outro sujeito na realizagao de
suas esperancas ou na obtencdo de seus direitos. Ca-
racteriza-se, portanto, pela confianca no outro € em
si mesmo e pela satisfa¢do antecipada ou imaginada
da aquisicdo do valor desejado. Ao saber impossivel
a realizacdo do seu querer e infundadas as suas cren-




¢as, o sujeito passa ao estado de insatisfacao
e de decepcao.

Para a semiotica, de acordo com Barros
(2000:50), o contrato de confianca estabelecido
entre sujeitos ndo é necessatiamente um contrato
verdadeiro, mas, na maior parte das vezes, um con-
trato imaginario, um simulacro (Greimas, 1983).

O que a semidtica, enquanto uma teoria geral
dos processos de significacdo, busca € aplicar "um
olhar semidtico” a leitura do mundo. Nos dltimos
textos de Greimas, o foco sdo as paixdes, ou melhor,
o que ele busca é semiotizar as paixdes, "buscar sen-
tido” para elas, dar conta dos sentimentos, das emo-
cOes e das paixoes que afetam o seu ser.

Dar conta gue o conhecimento nos envolve ra-
cional e emocionalmente. Rubem Alves diz que ten-
tou aprender com os animais e as plantas o segredo
da sua tranquilidade e que viu que esta licdo nos é
vedada aprender, pois para sermos tranquilos como
0s bichos e as plantas seria necessario que nao tivés-
semos coracdo. E ele que nos faz desejar, amar e so-
frer.

Arespeito da emogdo estética, Ortega y Gasset
(1992:90) ao abordar a Missdo da Universidade em
relagdo a Arte diz que “ser artista (e professor de

arte)
é fazer
vibrar a proé-
pria alma em uma
modulagdo original, nun-
ca antes ouvida; é libertar-se
heroicamente dos estilos usados e
ensaiar novos”.

Para finalizar, gostaria de trazer uma fala de
duas criancas. Uma menina de trés anos e um meni-
no de 8 anos. A menina diz que ja sabia contar até
10 e perguntou ao menino até quanto ele sabia con-
tar. O menino responde: até o infinito. A menina per-
gunta, entdo, quanto é. Ao que ele responde: é 200.
O conhecimento é assim infinito. Espero que esta en-
trada de vocés na universidade signifique esta bela,
incansavel e apaixonada busca pelo infinito.
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Musica e
Universidade

Flavio Oliveira
Compositor

Quando aspectei esta Aula Inaugural - quer
dizer, quando elegi aspectos que acreditei serem im-
portantes para esta oportunidade - pensei em partir
de minha experiéncia de profissional que certamen-
te tem ajudado a consolidar e avangar as experiénci-
as de ensino através de meu trabalho. Mas também,
penso que seja importante destacar algumas areas
de atuacdo, dentro e além do trabalho especifico de
compositor e de pianista. E é o que passarei a fazer,
nestes vinte ou trinta minutos que me sao destina-
dos.

“Se a frase de Francis Bacon
“Konwledge is power”

— conhecimento é poder -
tem sido utilizada no ambito da
geréncia da coisa publica, deve

ser entendida também como

condicao essencial para o
exercicio do trabalho individual,
no que tange a constituicao e
desenvolvimento dos
instrumentos de trabalho do
sujeito, no caso, do musico.

Comecei a compor por absoluta necessidade,
ainda menino. Profissionalmente, ao redor dos
dezenove anos, também comecei a compor para ©
teatro. Mas também dou aulas desde os dezenove.
Embora eu ndo seja musicologo, ha aproximadamente
uns vinte anos comecei a realizar trabalhos afins a
area da musicologia, e por motivos bem legitimos:
(1) necessidade pessoal de estudos sobre a musica
do Rio Grande do Sul, pela falta de um centro de
documentacdo musical - na acepgao técnica desta
designacdo - e (2) pela quase absoluta caréncia de
materiais organizados e disponiveis, da musica pro-




duzida neste estado da unido, quanto a partituras,
gravacoes e repercussao - entendida repercussao
como producdo critica, historica e historiografica.
Tornei-me, entdo, também Produtor Musical na érea
de gravacdes, de registros da musica composta e
tocada no Rio Grande do Sul. Este trabalho, que defi-
no como afim 3 musicologia, diretamente ligado a
divulgacdo da musica, se diversificou através de pu-
blicacdes esparsas, cursos, organizagdo de recitais de
divulgacao — e muitas vezes de
estréia — de obras de compo-
sitores do RS; também
através de programas
radiofénicos, na Radio da
Universidade, de forma
permanente, e em outras
emissoras de radio e TV do
RS e do Sistema Nacional,
esporadicamente. Nestes
projetos, por iniciativas de ins-
tituicdes privadas ou publicas, eu

atuava como pesquisador e produtor musical propri-
amente dito, descobrindo e selecionando partituras,
compositores, motivando intérpretes e monitorando
o controle de qualidade das gravagdes, produzindo
textos. Este trabalho, hoje, esta disponivel nos acer-
vos — bibliotecas, discotecas, fonotecas, etc. Foi as-
sim que fizemos tocar e gravamos a obra de José de
Aratjo Vianna; e a mesma coisa estamos fazendo,
aos poucos, com Walter Schultz Portoalegre. Isto para
citar, apenas, dois exemplos dessa atividade. Vale re-
gistrar, de passagem, desde ja, que colocamos a dis-
posicao nossa experiéncia e o material que temos aos
futuros organizadores do Centro de Documentacao
Musical da UERGS, aqui na Fundarte.

As necessidades que aponto, que me levaram
a ampliar a atividade de musico, dizem respeito dire-
tamente aos aspectos que quero consignar nesta Aula
Inaugural; dizem respeito ao conhecimento
(episteme), seja como histdria, seja como estrutura
da disciplina — a musica. Se a frase de Francis Bacon
“Konwledge is power” — conhecimento é poder —
tem sido utilizada no ambito da geréncia da coisa
publica, deve ser entendida também como condicao
essencial para o exercicio do trabalho individual, no
gue tange a constituicdo e desenvolvimento dos ins-
trumentas de trabalho do sujeito, no caso, do musi-
co. O conhecimento é parte essencial.

Para articular em alguma parcela esta idéia,
proponho aos presentes a realizagao de trés experi-

mentos de leitura de obras de arte. Vamos conside-
rar cada uma das obras de arte escolhidas para os
experimentos como parte da realidade de nosso en-
torno. E por hipdtese de trabalho que estabelecemos
seja essencial a abordagem de leitura de cada uma,
para objetivos, também por hipdtese, diferenciados,
em cada experimento.

Por uma escolha pedagdgica, o primeiro ex-
perimento estabelecera uma érea de contraste.
Como ¢ isto? Bem, no primeiro experimento ndo
somos musicos, nao estamos numa aula de mu-
sica, mas somos estudantes de arquitetura
e estamos numa escola superior de ar-
quitetura. A guestao que se coloca
é fazer uma primeira leitura
da Catedral de Brasilia, de
autoria de Oscar Niemeyer,
e, a partir de nosso conhe-
cimento, tao apenas infe-
rir os principios de compo-

sicao de sua forma aparen-
te, exterior e interior e a or-
ganizacao geral de seus espa-
¢os. Vamos também partir do principio de que ela é
um edificio que faz parte da realidade urbana da ci-
dade de Brasilia. Pela proposta, entdo, o estudo é
analitico. Repetindo, queremos entender, ndao pela
consulta ao original do projeto, mas por instrumen-
tos de andlise pertinentes a histéria da arquitetura,
as propostas da arte contemporanea e mais, da ar-
quitetura contemporanea, como Niemeyer terg con-
cebido a Catedral. Mas é também pré-requisito para
leitura o conhecimento da histéria da arquitetura,
referente a construcdo das catedrais. Sintetizando,
sao dois universos de referéncia — uma vertente vem
da histdria da arte moderna e a outra vem da historia
da arquitetura, item construcdo de catedrais.

Os pré-requisitos de conhecimento nos levardo,
com facilidade, a chegarmos, pelo menos, a dois
principios basicos de composicao, interrelacionados,
guanto ao desenho (o que antes chamamos de for-
ma aparente exterior e interior do edificio) e quanto
ao espaco. Quanto ao desenho, podemos identificar
como principio de composicao o arco gético, © arco
botante, ressemantizado. Niemeyer deu-lhe um ou-
tro significado, a partir do significado consagrado nas
catedrais. Essa ressemantizacdo foi obtida pela sua

inverséo. Inversdo, como utilizagdo de arco. Ele ndo
sobe do reto para o curvo, formando ogivas na parte

superior, formando os espagos para a musica dos 6r-
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gdos, para a meditagdo da transcendéncia, para a ele-
vagdo aos céus, para abundante entrada de luz. Ago-
ra ndo, ele desce do reto para o curvo, criando o cir-
culo, entremeado de vitrais mais para o ambar, de
corte irregular. Quanto a organizacéo dos espagos,
perceberemos uma inversdo na idéia do espaco des-
tinado & ocupagao, circulacéo e culto. O que antes,
nas catedrais goticas, se elevava aos céus, criando uma
idéia de transcendéncia, agora desce para dentro da
terra. Entao, para entrar na catedral, a gente ex-abrup-
to desce a rampa - digamos assim — chegando a
semi-obscurecida interioridade do prédio. As
especulacdes religiosas e filosoficas
acerca desta catedral justamente pelos
principios de construgdo e obten¢ao do
resultado final sdo numerosas. Algu-
mas apontam que a intencao teria sido
a de mostrar a religiago que anterior-
mente servia para libertar, hoje serve
para obnubilar. Do ponto de vista da engenharia,
vale ainda considerar as implicacdes de suporte de
carga gue, com os arcos das catedrais gdticas, possi-
bilitava considerdvel aumento — problemas relacio-
nados com o momento fletor do arco gético, em re-
lacdo ao arco de meio circulo. Esta vantagem teria
também sido considerada por Niemeyer. Assim, a
partir da leitura, estamos aptos a levar os estudos
adiante, para inumeros fins, e, até mesmo para sa-
ber se ndo nos iludimos pela aparéncia.

No segundo experimento, realizemos um
estudo de escuta musical, também no ambito da lei-
tura. Agora estamos numa escola superior de musi-
ca. Vamos determinar que o assunto seja da discipli-
na de composicdo, na area especifica de orquestragao
e instrumentacdo. Nosso problema, nosso desafio, é
orquestrar uma obra originalmente composta para
piano. Ora, trata-se de mudar o meio. Em outras pa-
lavras, como conseguir o mesmo ganho obtido no
piano, utilizando a grande orquestra. Se nao temos a
mudanca de significado geral da pega para piano, te-
remos gue considerar um aspecto de mudanca de
significado, no que respeita ao timbre. Ela devera ser
- vamos utilizar novamente a expressdo -
ressemantizada em uma linguagem sinfénica. Temos
que, verdadeiramente, tomar este objeto da realida-
de musical e pensar como trabalhar a transposi¢ao
de meios: como obter 0 mesmo resultado linguistico-

~-semantico. Vou utilizar uma orquestragdo realizada
pelo maestro lon Bressan, para uma obra de minha
autoria intitulada “Tudo Muda", uma valsa modinha
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que originalmente nasceu como uma cangao para voz
e piano.

A escuta da peca, que oportuniza sua leitura
por parte dos estudantes, do publico, revela tratar-se
de uma obra comprometida com varios extractos de
tradicdo: (1) o ritmo terndrio, seus desdobramentos

em géneros como a valsa, dentre outras dan-
cas; (2) mudancas de compasso gue que-
bram a regularidade ternaria; (3) um
elemento de introducdo que se des-
dobra em intermezzo e coda-final;
(4) a periodicidade tomada a par-
tir de uma técnica poética da an-
tigliidade (Grécia) presente no
poema de Bertolt Brecht, que
originou a cangéo, servindo
as bases métricas das frases
e sua recorréncia'; (5) melodia acompanhada,
polifonia acompanhada; (6) regides cordais; (7) co-
res harmdnicas em torno de si, sol e ré; (8) caracteres
de valsa e modinha. A orquestragao, além re-operar
contrapontos, melodia acompanhada, distribuicao de
espacos harménicos, signos de valsa e ambiéncias de
modinha, deverd, pelo tratamento de novos espacos
musicais da orquestra sinfonica, incluir um ritornello,
quer dizer, uma repeticdo, sem o gue a musica pare-
cerd inacabada .

“Do ponto de vista da ocupacao,
criacao, manutencao e
desenvolvimento de postos de
trabalho para o musico, tam-
bém é importante que seja con-

siderada a relacao deste

mercado com as necessidades
de estudo, documentacao,
divulgacao e cultivo da arte
musical nos diversos
- segmentos de expressao social.”

O terceiro (e Gltimo) experimento diz res-
peito a uma obra significativa na historia da musica
do século vinte. Foi composta e executada nos anos
sessenta pelo compositor Luciano Berio e se intitula
"Sinfonia". Para sua leitura, temos que contextualizar




sinfonia enquanto um meio de ex-
pressao, um pouco forma, um
pouco género: origina-se no sé-
culo XVIII, mais exatamente na
assim chamada primeira escola de
Viena. A Histdria da Masica da
como representantes os compo-
sitores Joseph Haydn, Wolfgang
Amadeus Mozart e Ludwig van
Beethoven. Ndo vamos discutir os
critérios em jogo nesta indicacao.
Vamos considera-la como pré-re-
quisito para leitura. Como vamos
nos ater somente ao terceiro mo-
vimento desta obra, serd pré-re-
quisito saber que Beethoven introduz uma modifica-
¢do na tradicao de composicao do terceiro movimen-
to, substituindo o Minueto por um Scherzo. A escu-
ta do trecho inicial do terceiro movimento da “Sinfo-
nia” de Luciano Berio nos apresenta um dado impor-
tante a ser estudado: a heterofonia. Quando Luciano
Berio compés sua revolucionaria e polémica sinfonia,
no terceiro movimento — a hora do scherzo — cons-
truiu esta heterofonia e, com ela, um monumento
metalinglistico, onde varias técnicas simultaneas de
composicao se fazem presente, no sentido de exten-
sao da idéia de scherzo. A propdsito, Carlos
Palombini lembra em sua tese de doutorado (Pierre
Schaeffer’s Typo-Morphology of Sonic Objects) pala-
vras de Schaeffer, a respeito, quando afirma que Berio

adotava pro-

cedimentos vdrios para logo
abandoné-los: “...é Bizéncio”. Te-
nha-se em mente o que musical-
mente significa scherzo e o que em
italiano a palavra significa.

A heterofonia aludida é com-
posta de muitos elementos em si-
multaneidade. Vamos, por hipote-
se, admitir que para sua leitura
sejam pré-requisitos (1) a escuta
do Lied de Gustav Mahler " A
predicacdo de Santo Anténio de
Padua aos Peixes”; (2) a anélise da
portadora; (3) a escuta do tercej-
ro movimento da Segunda Sinfo-
nia de Gustav Mahler, cuja indicacdo é “Im ruhig
flissende bewegung” - em movimento silencioso e
fluente — e a metalinguagem do Lied e, a portadora
neste caso, (4) o estilo do grupo vocakinstrumental
“The Swingle Singers" como signo, suas relagdes com
a portadora e sua fungdo na intertextualidade?,

Nosso terceiro experimento, relativo a leitura
do terceiro movimento da Sinfonia de Luciano Berio,
abre caminho para o estudo de alguns problemas
relevantes, relativos a composicio, & anélise, e relaci-
onados & histéria da musica e & histéria da arte con-
temporénea, dentre os quais podemos citar: (1)
polifonia e heterofonia: (2) linguagem e
metalinguagem; (3) intertextualidade; (4) harmo-
nia tonal, harmonia de campos e polarizag@es.

Neste ponto desta Aula Inaugural, em que ja
cologuei minha experiéncia profissional individual e
interacdo com a sociedade; neste ponto em que
através de experimentos concretos levantei inimeros
problemas relacionados com a realidade da musica,
em face do processo de ensino-aprendizagem e préa-
tica em nivel de curso superior, quero encaminhar
uma reflexao sobre este momento importante da
UERGS e o ensino da mdsica e, com ela, finalizar.

Cabe refletir sobre a UERGS, como a alternati-
va ao ensino superior da musica. A urgéncia se deve
a realidade do ensino da Musica no RS. Nos dias de
hoje, temos como escola superior de musica, prati-
camente, s6 o conjunto da Graduacido e Pés-Gradu-
agdo do Departamento de Musica do Instituto de Ar-
tes da UFRGS. Neste contexto a UERGS abre alterna-
tiva, concretizando anseios de muitos musicos que,
nas Gltimas décadas, tém se preocupado com o as-
sunto e até mesmo organizado encontros, semi
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_musicos, em todas as suas atividades: musicos pra-
‘ticos, muitos deles também professores

os, festivais para o aperfeicoamento da pratica e teo-
ria musicais dos jovens musicos estudantes e profissi-
onais. Estas iniciativas vém preenchendo a caréncia
de alternativas dentro do ensino formal e oficial, en-
tendido ai o ensino universitario. Mesmo dentro da
exceléncia de ensino j4 apresentada em nivel superi-
or, ha ainda a ser preenchida a lacuna com respeito
ao estudo de instrumentos musicais de cordas, so-
pros e percussao, de que carecemos. Ha um proble-
ma, até agora insollivel, quanto ao ensino desses ins-
trumentos. Fica pendente a questdo da insergdo da
pratica instrumental no assim-chamado ambiente aca-
démico.

A falta de alternativas de ensino formal tam-
bém atinge 0s segmentos de ensino-aprendizagem
e pratica musical preparatérios. Sdo segmentos de
infra-estrutura que, no nosso entender, poderiam ser
oferecidos paralelamente aos sistemas de ensino de
primeiro e segundo graus, formal e oficialmente. Nao

“sendo nosso objetivo fazer um levantamento de to-

das as alternativas, vamos destacar algumas: a
Fundarte, de Montenegro, o Projeto Prelidio da
UFRGS, a Escola de Musica do Instituto Educacional
Ivoti e a Escola da FOSPA. © motivo do destaque se
deve ao fato de que os profissionais que hoje atuam
no RS — como musicos solistas, misicos de orques-
tra e de outros conjuntos instrumentais, vocais, etc.,
como professores de musica pratica e teoria musical
- ha quase absoluta maioria, fizeram sua formacao
basica em alguma destas instituicoes.

Quer seja do ponto de vista de realizagdes pro-
fissionais, quer seja do ponto de vista da subsisténcia
econdmico-financeira, numa sociedade de base capi-
talista, como é a nossa, ainda que seja um capitalis-
mo subdesenvolvido, o mercado de tra-
balho é importante. Mas, do ponto de &
vista da ocupagao, criagao, manutencao e
desenvolvimento de postos de trabalho para o mu-
sico, também é importante que seja considerada a
relacdo deste mercado com as necessidades de
estudo, documentacao, divulgacdo e cultivo da arte
musical nos diversos segmentos de expressao social.
Quer dizer, as atividades musicais nos diversos extra-
tos de expressdo musical existentes: musica tradicio-
nal efou folclérica, musica popular, musica erudita
ou classica, etc. Observe-se que estas designacdes ape-
nas tentam nomear o resultado dos trabalhos dos

trumentos, pedagogos,

musicélogos, entre outros.

Trocando em mildos, hd que se estudar a mu-
sica do ponto de vista de suas fungOes sociais. Atra-
vés da histdria se pode constatar que a musica tem
sido produzida nas sociedades pelas diversas solicita-
¢oes das atividades humanas que necessitam da mu-
sica, que incluem a musica. Assim, a musica desen-
volve diversas funcdes sociais. O que nos revela uma
anélise social da histéria da musica? Segundo o com-
positor e historiador Elie Siegmeister, os oito pontos
seguintes podem nos servir de estrutura preliminar
para uma compreensdo social da musica:

1. A histéria da musica esta relacionada orga-
nica e dinamicamente com a histdria da sociedade,
da qual ndo se pode separar sem que perca sua
inteligibilidade;

2. A musica teve em todos os tempos uma ou
varias funcoes sociais, em correspondéncia com as
necessidades objetivas da sociedade;

3. As mudancas na estrutura social e, por
conseguinte, nas necessidades sociais tém
implicado mudangas na fungdo da musi-
ca; sdo as forcas motoras fundamen- F
tais para o crescimento e desenvolvi- ;
mento da musica, como uma arte
através da histdria; 4

4. Ainda quando as mu-
sicas de algumas classes soci- ¢
ais interagiram de forma con-
tinua wumas
com as ou- g
tras, e as ve- '
zes umas




subjugaram outras, cada classe, quando chegou a
consciéncia de suas necessidades como classe, ten-
deu a desenvolver sua prépria musica caracteristica,
adaptada funcionalmente a satisfacao de tais neces-
sidades;

5. A funcdo da musica, via de regra, determina
sua forma e seu estilo; quando a funcac muda, no-
vas formas e novos estilos surgem e os velhos ten-
dem a modificar-se e até a desaparecer;

6. Os fatores especificos que afetam diretamen-
te o desenvolvimento da musica sao:

a - a posicao social e econdmica do compositor
(se & camponés, servo, funcionario da igreja, nobre,
individuo livre, dono dos meios de producao ou tra-
balhador);

b - o tipo de auditdrio ou patrdo para os guais
se cria a musica (campesinato, nobreza, clero, classe
média, proletariado); seus gostos seus interesses e
suas demandas;

c - as condigbes de interpretagdo (lugar, tipo
de programacdo de agentes, etc.;);
d - fatores tecnoldgicos (estado de desenvolvi-

mento dos instrumentos, técnica de interpretacéo,
etc.;);

7. Fatores determinantes das variagoes locais
na forma e no estilo em regides que t&ém um tipo de
estrutura social geralmente similar:

a — fatores geograficos (clima, presenca de
matérias-primas necessarias para a fabricacao de ins-
trumentos, ou sua auséncia, etc.;);

b - tradicao nacional, tradi¢des regionais loca-
lizadas;

¢ — idioma;

d - estado prévio de desenvolvimento musical;
tradicdo musical;

e — acontecimentos especiais (por exemplo:

guerras, contato novo com um grupo do-exterior em
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estado mais avancado de desenvolvimento musical,
etc.;) e "acidentes historicos” (por exemplo, a ascen-
sdo de um rei amante da musica, o advento de uma
doutrina religiosa que eventualmente condena a mu-
sica, a assun¢do do poder por um governo que en-
tenda a importancia de investir na musica, na forma-
cdo dos musicos, no aperfeicoamento dos musicos,
etc.);

8. O papel do individuo: a orientagao social € a
matriz, a base desde a qual o individuo cresce e den-
tro da qual seu trabalho se desenvolve e amadurece.
Dentro desta estrutura de referéncia, o génio indivi-
dual e as diferengas individuais sao de enorme impor-
tancia para a variagao, a invengao e as novas combi-
nacoes dos elementos dados, e para a cristalizagao
das tendéncias sodiais, em outro tempo latentes,
amorfas, inconscientes e para sua concre¢ao e para a
forma especifica que se lhes dara.

A Histéria da Musica e a Histéria do Conheci-
mento nos ensinam que para trabalharmos é funda-
mental conhecermos especialmente a histdria do ni-
cho cultural social antropoldgico em vivemos — nosso
microcosmo — sua historia musical e suas relagdes com
a Histéria da Musica de outros povos. Um refrdo po-
pular afirma que quem nao conhece histéria acaba
inventando a poélvora. Se é tao importante que se
estude a historia da musica da Europa Central e Oci-
dental - entendida /atu sensu, no ambito da historia,
da anélise, das técnicas de execugdo instrumental e
vocal — também é imprescindivel que se estude a his-
téria da musica brasileira e da musica da sociedade
onde vivemos, nas especificidades que digam respei-
to diretamente ao nosso trabalho.

Que fique consignado nesta Aula Inaugural para

a UERGS, area da musica , que, em sintese, € indis-

pensavel para a formacdo do musico o estudo da sua
realidade musical , em seus desdobramentos, suas
instancias. Quando dizemos realidade, ndo estamos
a dizer qualquer coisa, ndo. Estamos nos referindo a
realidade enquanto conceito. E vamos semantiza-lo
pela definicdo do pensador Duns Scott, de Oxford,
século XVI: “realidade é o modo de ser das coisas
enquanto existem fora da mente humana ou inde-
pendente. dela.” No encaminhamento destes estu-
dos, - da elaboracio das ementas a realidade do quo-
tidiano de trabalho -, farse-a necessario delimitar as
especificidades pertinentes a cada caso e a cada mo-
mento. Devera ser tarefa conjunta de instituicao, pro-
fessores, musicos, especialistas, alunos detalhar os
rumos dos estudos e direciona-los visando aos con-
textos identificados nas relagoes entre mercado de
trabalho e necessidades de desenvolvimento da soci-
edade. Ha uma teleologia inerente ao trabalho de for-
macao de um musico, teleologia esta diretamente re-
lacionada a sua funcao social e as fungdes sociais da
musica.

' O poema de Brecht, intitulado "Tudo Muda": Tudo muda, de novo
comegar / tu podes com o dltimo alento, / O que acontece, porém, fica
acontecido: e / a 3gua que pdes no vinho, ndo podes mais / separar. //
/ O que acontece, fica acontecido: a dgua / que pdes no vinho, néo
pades / mais separar. Porém, / tudo muda: com o Ultimo alento podes /
de novo comegar.

2 Este Lied pertence originalmente & célebre coletdnea de Brentano e von
Amim, "Des Knaben Wunderhorn", organizads no século dezenove.




A ampliacao,
reforma e conclusao
do prédio da
FUNDARTE so foi
possivel gragas ao
financiamento,

a fundo perdido, do
Banco Nacional de
Desenvolvimento
Economico

e Social - BNDES
para o projeto
Educando com Arte.

PROJETO EDUCANDO COM ARTE

FUNDARTE

Montenegro-RS



CURSO DE PEDAGOGIA DA ARTE

CONVENIO:

Ouergs

FUNDARTE

Montenegro-RS

Univessidade Estadual do Aie Grarde do Sal

Realizagéo: Apoio:

FUNDARTE
Montenegro-RS .sociagﬁo mmf%‘fé LAg%W’g

Amigos da Fundarte 135‘@ ﬁ




