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Resumo: Quando se pensa em Clarice Lispector, aspectos, em geral literarios, emergem em nossa

memdria. Todavia, um olhar mais voltado a constru¢do da imagem da escritora sugere outras
interessantes abordagens sobre a maneira como ela prépria, ndo apenas por meio de um
comportamento singular, norteado por uma aura de mistério, mas também pelo uso peculiar e bem
definido com que aplicava sua maquiagem, delineando com mais énfase o contorno e a expresséo de
seus olhos e labios. A construcdo de um visus torna Clarice Lispector alguém com uma imagem muito
singular, ao lado de outras mulheres de visus igualmente marcantes, escritoras e atrizes de cinema,
como Virginia Woolf, Marlene Dietrich e Greta Garbo, conforme ser& analisado.
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Abstract: When we think about Clarice Lispector, some aspects, most of them concerning literature,
emerge from our memory. However, a more accurately looking to the writer's image construction
suggests other interesting approachings towards de way she constructed and kept a misterious aura,
including the way she used her makeup, emphasizing her eyes and her lips. A visus construction turns
Clarice Lispector in someone with a very peculiar image, alongside other women with similarly
outstanding visus, writers and movie acretesses, like Virginia Woolf, Marlene Dietrich and Greta Garbo
as it will be analyzed.
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Para uma educacéo do olhar: o visus fotografico-literario de Clarice Lispector
Quando se pensa em Clarice Lispector, varios aspectos, em geral literarios,
emergem em nossa memoria: a designacao de escritora “hermética”, “obscura”,
termos que ela propria detestava e dos quais alguns criticos literarios ja a redimiram,
dentre eles o saudoso fildsofo Benedito Nunes, autor de pelo menos duas obras de
referéncia sobre a literatura de Clarice: O Drama da Linguagem: uma leitura de Clarice
Lispector (1995) e Clarice Lispector: a Paixdo Segundo G.H. (1988, edicéo critica).
Conforme Nunes, obscura nao é a linguagem de Clarice, mas a experiéncia da qual
ela trata. Sobre a possivel obscuridade de seus romances, em referéncia aquele

intitulado A Paixdo Segundo G.H, afirma o fildsofo:
Parece-nos que o conteddo mistico da experiéncia da personagem (...) é
fundamental para compreendermos as inten¢des da romancista. Precisamos
levar em conta esse dado para ndo corrermos o risco de aplicar a narrativa
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critérios inadequados, um dos quais seria, por exemplo, exigir que ela
obedecesse a um padréo de clareza ou de expressividade direta. Se o objeto
de A Paixao Segundo G.H. é (...) uma experiéncia ndo objetiva, se a
romancista recriou imaginariamente a visdo mistica do encontro da
consciéncia com a realidade Ultima, o romance dessa visdo tera de ser, num
certo sentido, obscuro. A linguagem de Clarice Lispector, porém, ndo é nada
obscura. Obscura é a experiéncia de que ela trata” (NUNES, 2009, p. 110).

Todavia, um olhar mais voltado a construcdo da imagem da escritora sugere
outras interessantes abordagens sobre a maneira como ela prépria, ndo apenas por
meio de um comportamento singular, norteado por uma aura de mistério, mas também
pelo uso peculiar e bem definido com que aplicava sua maquiagem, delineando com
mais énfase o contorno e a expressao de seus olhos e labios. A construcdo de seu
visus, conforme definicdo do antropélogo Massimo Canevacci e que sera abordada
com mais detalhes adiante, torna Clarice Lispector alguém com uma imagem muito
singular, ao lado de outras mulheres de visus marcantes, escritoras e atrizes de
cinema, como Virginia Woolf, Marlene Dietrich e Greta Garbo, conforme veremos.

“‘Aquela pessoa rara, que parecia Marlene Dietrich e escrevia como Virginia
Woolf” (MOSER, 2009, p. 2). E com a reproducio dessa afirmacgéo do tradutor norte-
americano Gregory Rabassa, que o0 pesquisador e jornalista, também norte-
americano, Benjamin Moser descreve Clarice Lispector logo nas primeiras paginas de
sua biografia sobre a autora, Why This World: a Biography of Clarice Lispector (2009).
Também a luz dessa afirmacdo, iniciamos essa analise sobre a construgdo da imagem
de Clarice Lispector, por meio de alguns de seus textos jornalisticos e algumas de
suas fotografias comparadas as imagens fotografico-cinematograficas de Marlene
Dietrich e Greta Garbo, além de fotografias de Virginia Woolf, todas elas em contraste
ao conceito de imagem “estupefata”, apontada pelo antropélogo Massimo Canevacci
em sua leitura do visus cinematografico que se contrap8e ao visus televisivo, e que
tem como exemplo a “divina” Greta Garbo comparada a “estupefata” Joan Collins.
Conforme Canevacci, o termo visus, retomado do latim, exprime muito bem uma
ambiguidade que é propria do contexto moderno, ou seja, visus, como participio
passado € ‘0 que se v&” e como substantivo € o “rosto” verdadeiro e proprio
(CANEVACCI, 1990, pp. 71-9).

2|Pé&gina



EDITORA

e, T W s —
== — Janeiro/Junhe20l4

o7

Anotl4d'— Numero.2./

Sem a pretenséo de se desenvolver aqui uma analise definitiva, posto que mero
ponto  de partida  para  sugestbes de leitura  relacionadas a
pessoa/personagem/escritora Clarice Lispector, refletiremos acerca do que
denominamos, na esteira de Canevacci, de “visus fotogréafico-literario” relacionado a
autora brasileira de origem ucraniana, que atuou nao somente no campo literario, mas
também como jornalista curiosamente interessada no comportamento feminino de sua
época.

Clarice Lispector tem sido estudada com interesse no exterior. Exemplo disso
foram as pesquisas desenvolvidas pela argelina Heléné Cixous e pela canadense
Claire Varin, divulgadoras de sua obra na Europa e nos Estados Unidos ao longo das
Gltimas décadas. A biografia lancada por Moser em 2009, nos Estados Unidos, fez
ressurgir o interesse pela autora. Entretanto, ao que parece, trata-se de um interesse
marcado por indices de uma visdo norte-americana. Nesse sentido, ndo nos parece
gratuita a comparacao visual, logo de saida, entre Clarice Lispector e Marlene Dietrich,
assinalada por um tradutor nova-iorquino (Gregory Rabassa) e relembrada por um
jornalista nascido em Houston (Benjamin Moser), indices, portanto, de um contexto
onde se destaca a for¢ca da industria cinematografica com seu poder tanto de construir
guanto de destruir idolos, icones, imagens.

Neste ensaio de busca por uma parole, no sentido de discurso, ou retorica,
relacionada a imagem de Clarice Lispector, busca-se também fundamentacgéo a partir
de aproximac0fes a luz dos conceitos de studium e punctum, desenvolvidos por Roland
Barthes em suas ponderacgfes sobre a fotografia, e de sua anélise sobre o rosto de
Greta Garbo apresentada em seu Mitologias (1957), além do conceito de “mascara’,
entendido sob o ponto de vista de Massimo Canevacci.

O conceito de facies, latinismo utilizado na semiologia médica como referéncia
a modificacdo de aspecto imprimida a face por certos estados morbidos, serve-nos
igualmente como sugestao de leitura para a analise aqui proposta. Cabe, entretanto,
aressalva de que € preciso se estar atento a possiveis armadilhas conceituais e éticas
de uma leitura desse tipo, que pode conduzir a um tendencialismo determinista,
entendido no mesmo sentido questionavel utilizado pela fisiognomia e a eugenia,

tendo sido esta ultima, inclusive, utilizada como argumento para grande parte dos
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horrores ocorridos na Alemanha nazista. Nesse sentido, 0 que aproveitamos do
conceito de facies € uma possivel aproximacgao de leitura, ndo definitiva, em relacao
a condicdo retratada nas fotos de Clarice Lispector, com seu olhar quase sempre
simultaneamente lancinante e melancoélico e que praticamente se tornou a marca mais
intensa de seu visus.

A semiologia médica define, dentre as varias ocorréncias de facies, duas que
aqui ressaltamos particularmente: a facies hipocratica e a facies parkinsoniana!. A
facies hipocratica, definida por Hipdcrates (c.460-377 a.C.), evidencia-se pelo rosto
magro, 0ssos bem salientes, tracos fisiondmicos afilados; olhos encovados; palidez;
olhar vago e inexpressivo; ligeira contracdo dos musculos da mimica facial que
aumentam a expressao de dor e angustia. A facies parkinsoniana, descrita pela
primeira vez por James Parkinson, em 1817, aponta a fisionomia inexpressiva, mimica
facial diminuida, olhar parado, vago e fixo, elevacdo dos supercilios e cabeca um
pouco inclinada para a frente, dando a impresséao de uma figura de mascara, também
chamada “facies de mascara”.

Diante de tais definicdes, é dificil ndo se perguntar: por trds daquela notavel
beleza, sempre ressaltada por discreta mas impecavel maquilagem, até que ponto
teria sido a facies de Clarice Lispector perpassada por tais caracteristicas? O fato de
haver ocorréncia de problemas neurolégicos em sua familia — sua mée morreu como
consequéncia de degenerescéncia no sistema neurologico e seu filho, Pedro, sofreu
de esquizofrenia — também nos leva a esse questionamento, ndo demarcado,
repetimos, por uma opiniao ou aproximacao definitivas.

Em Clarice Fotobiografia (2009), notamos ja desde sua infancia um rosto e
principalmente um olhar marcado pela melancolia. Extraordinaria, inclusive, é a
semelhanca de poses e expressdes da juventude e da maturidade capturadas por
fotos de Clarice Lispector, Marlene Dietrich e Virginia Woolf (vide anexos?). A visdo

agudamente sensivel de Roland Barthes nos fornece uma bem-sucedida

1 Para mais informag8es acerca de estudos semiologicos sobre facies, consultar o Semioblog (blog do
grupo de pesquisa em semiologia médica da Universidade Federal da Paraiba, organizado pela profa.
Rilva Mufioz), em endereco eletrénico mencionado na bibliografia final.

2 Todas as imagens mencionadas constam ao final do artigo e tiveram como fonte a Internet, onde se
encontram disponiveis.
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conceituacao a esse respeito. Em A Camara Clara (1980), o pensador define studium
como a imagem fotografica sem forca inexpressiva porque dotada de um interesse
geral, foto ensaiada, excessivamente posada ou conduzida para fins politicos. Em
contrapartida, punctum € aquilo que em determinada imagem fotografica nos
transpassa como uma flecha, perfura a alma, punge.

Fotografias de mulheres como Marlene Dietrich, Clarice Lispector, Virginia
Woolf e Greta Garbo, tonificadas pela forca expressiva da imagem em preto e branco,
parecem apontar para uma espécie de retérica fotogréfica bastante peculiar, propria
do mundo do cinema e da literatura de sua época. Visus de mulheres deificadas,
construido por intermédio de poses simultaneamente divinizadoras e desafiadoras
gue parecem atuar como elementos dessa retérica particular, como, por exemplo, 0
gesto de encarar de frente a camera fotografica, segurando um cigarro delicada mas
firmemente pousado entre os dedos (fotos de Marlene Dietrich e Clarice Lispector) ou
mesmo de manter a mao junto ao rosto, lembrando-nos a escultura O Pensador, de
Rodin (fotos de Virginia Woolf e Clarice Lispector), enquanto mantém um olhar
distante, as vezes obliquo, denotando uma atitude de mulher intelectualizada, mas
nem por isso menos sensivel ou sonhadora.

Algo que impressiona € verificar essa retorica fotografica ja presente em fotos
da juventude de todas elas. Um detalhe que se repete em grande parte das fotografias,
entretanto, € uma certa atitude do olhar, entendida aqui como punctum barthesiano.
Olhares com diferentes nuancas que, cada um a sua maneira, pungem o observador:
Marlene Dietrich, falica, com um cigarro delicadamente suspenso entre os dedos
médio e indicador; Clarice Lispector igualmente falica, também com um cigarro
pousado entre os dedos, em pose muitissimo semelhante a de Dietrich; Virginia Woolf,
mulher de atitude igualmente falica, com a mao pousada suavemente junto ao rosto,
sugerindo intelectualidade, reflexdo, do mesmo modo como o faz Clarice Lispector em
outro momento, mantendo o olhar distante, pousado além; Greta Garbo, com ambas
as maos emoldurando seu rosto-méascara de perfeicdo classica, encarando de frente

0 observador.
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Enquanto atuou como jornalista, Clarice Lispector também nao deixou de
demonstrar consciéncia sobre a importancia de se destacar a beleza dos olhos em

uma mulher. Sob o pseudénimo de Helen Palmer, escreveu:

Os olhos sempre foram motivo de inspiragdo para os poetas e musicos, que
cantam a beleza da mulher amada. (...) Nada mais natural que a mulher,
sabendo o tesouro que possui, procure conserva-lo e embelezéa-lo. Todos os
cuidados sdo poucos para essas joias tao Uteis, tdo belas e tdo inspiradoras
(LISPECTOR, 2008, p. 60).

Poses marcadas pela pujanca do olhar, punctum barthesiano. Olhares
pungentes, assaltados pela construcdo retérica que os determina: Marlene pronta
para a acao, encara o observador de frente; Clarice, alguém que também olha o
observador de frente, s6 que através de uma espécie de filtro, névoa esgarcada pela
melancolia, e por isso mesmo ndo necessariamente pronta a acdo imediata; em
Virginia o olhar de frente, porém distanciado; Garbo com seu rosto de mascara divina,
ocupando quase o mesmo papel das mascaras-mosaico do século XVI, encontradas
em Mixtec, no México antigo: “As orbitas dos olhos, a cavidade do nariz e das faces:
tudo celebra um triunfo de pedras preciosas sobre a caducidade da carne”
(CANEVACCI, 1990, pp. 63-4).

Para Canevacci, a mascara, tomada como decalque, caveira, visus (aquilo que
se vé) deifica e, a0 mesmo tempo, animaliza o0 homem. Nesse sentido, destaca ele o

papel do cinema nesse processo:

O cinema reinventa, com o primeiro plano, um modelo de representacéo facial
gue ja tinha sido experimentado pela méascara. (...) Gragas a recuperacgao da
aura sagrada da méscara arcaica, 0 visus torna divino e imortal o seu
“portador”. De fato, exatamente enquanto o “visus” é o visivel, 0 mesmo
“visus” coloca o problema do invisivel. O “astro” nasce com o cinema gragas
a esse visus, verdadeira mascara da modernidade em que revivem elementos
da magia, que tornam imortal e, portanto, divino aquele que é “visto”
(CANEVACCI, 1990, p. 72).

O antropdlogo afirma também que o recente uso televisivo do primeiro plano
mudou a natureza do plano anteriormente empregado pelo cinema. Os varios cédigos
que envolvem a comunicacao visual reprodutivel e didria/semanal (novelas, seriados)
nao requerem a mobilidade expressiva que o cinema continua a pedir. Agora, segundo

Canevacci, € o “estupor” o canone expressivo do primeiro plano televisivo. Ira, inveja,
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odio, amor sdo todos mediados dramaturgicamente pelo “assombro”; assim, o
resultado disso tudo acaba sendo o “estupefato”.

Nesse sentido, é possivel transpormos um evidente contraste entre as imagens
fotogréficas de Dietrich, Garbo, Lispector e Woolf e a imagem fotogréfica da atriz Joan
Collins. Em sua analise contrastiva entre o visus cinematografico de Garbo e o visus

televisivo de Collins, afirma Canevacci:

Se compararmos o visus de Greta Garbo com o de Joan Collins, parece mais
evidente a diferenca antropolégica entre os dois modelos. O visus de Garbo,
produzido pelos primeiros planos cinematograficos mudos depois sonoros é
divino porque estd em sintonia direta com o sistema das mascaras
[remetendo ao transcendente]. Joan Collins &, inversamente, o produto dos
primeiros planos do video: eternos, imdéveis, pasmados. O seu visus
permanece inalterado, imovel, enrijecido como um idolo “primitivo”, devido
aos recursos da cirurgia facial (CANEVACCI, 1990, p. 77).

A andlise de Barthes sobre o rosto de Garbo também é particularmente

interessante, posto que também faz alusdo ao conceito de mascara:

Garbo pertence ainda a essa fase do cinema em que o enfoque de um rosto
humano deixava as multiddes profundamente perturbadas, perdendo-se
literalmente numa imagem humana como num filtro, em que o rosto constituia
uma espécie de estado absoluto da carne que ndo podia ser atingido nem
abandonado. (...) A pintura de Garbo tem a espessura nevoenta de uma
mascara; ndo é um rosto pintado, mas sim um rosto engessado. (...) O seu
apelido, Divina, certamente pretendia menos conferir-lhe um estado
superlativo de beleza do que restituir a esséncia de sua pessoa corpérea,
vinda de um céu onde as coisas sédo formadas e acabadas na maior claridade.
Ela prépria sabia-o0: quantas atrizes consentiram que a multiddo seguisse a
maturagdo inquietante de sua beleza. Ela ndo: a esséncia ndo podia ser
degradada; era necessario que o seu rosto tivesse como Unica realidade a da
perfeicdo (BARTHES, 2007, pp. 71-2).

Em termos da comparacdo aqui proposta, temos em Clarice Lispector alguém
gue também se apresenta a partir de uma mascara deificadora ressaltada, inclusive,
nao pelo uso engessado, mas sim marcadamente discreto, sempre constante e
impecavel, de uma maquilagem que |he ressaltava principalmente os olhos e os
labios.

Curiosamente, o papel da maquilagem como recurso divinizador do feminino ja
havia sido explorado pela visdo moderna e modernizadora de Baudelaire, no século
XIX. A citacéo € longa, mas vale a pena pela beleza e sagacidade das observacdes

do destacado escritor francés em seu ensaio “Elogio da Maquilagem”, de 1863:
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A mulher esta perfeitamente nos seus direitos e cumpre até uma espécie de
dever esforcando-se em parecer magica e sobrenatural; € preciso que
desperte admiragdo e que fascine; idolo, deve dourar-se para ser adorada.
Deve, pois, colher em todas as artes os meios para elevar-se acima da
natureza para melhor subjugar os corac¢des e surpreender os espiritos. Pouco
importa que a astlcia e o artificio sejam conhecidos de todos, se 0 sucesso
esta assegurado e o efeito € sempre irresistivel. O artista-fildsofo encontrara
facilmente nessas consideracdes a legitimacdo de todas as praticas
empregadas em todos os tempos pelas mulheres para consolidarem e
divinizarem, por assim dizer, sua fragil beleza. O catalogo dessas praticas
seria inumeravel; mas, para nos limitarmos aquilo que nossa época chama
vulgarmente de maquilagem, quem ndo vé que o uso do pé-de-arroz, téo
tolamente anatemizado pelos filésofos candidos, tem por objetivo e por
resultado fazer desaparecer da tez todas as manchas que a natureza nela
injuriosamente semeou e criar uma unidade abstrata na textura e na cor da
pele, unidade que, como a produzida pela malha, aproxima imediatamente o
ser humano da estétua, isto €, de um ser divino e superior? Quanto ao preto
artificial que circunda o olho e ao vermelho que marca a parte superior da
face, embora o uso provenha do mesmo principio, da necessidade de
suplantar a natureza, o resultado deve satisfazer a uma necessidade
completamente oposta. O vermelho e o preto representam a vida, uma vida
sobrenatural e excessiva; essa moldura negra torna o olhar mais profundo e
singular, d4 aos olhos uma aparéncia mais decidida de janela aberta para o
infinito. (...) Assim, se sou bem compreendido, a pintura do rosto ndo deve
ser usada com a intencdo vulgar, inconfessével, de imitar a bela natureza e
de rivalizar com a juventude. (...) A maquilagem ndo tem por que dissimular
nem por que evitar se entrever; pode, ao contrario, exibir-se, se ndo com
afetag&o, a0 menos com uma espécie de candura (BAUDELAIRE, 2007, pp.
64-5).

Nesse sentido, ao que parece, Clarice Lispector era baudelairiana. O uso do
delineador que ressaltava seu olhar e do batom vermelho impecavelmente aplicado,
ressaltando-lhe ndo a face, como mencionava Baudelaire, mas os labios, tornaram-se
indices marcantes de seu visus.

Em suas dicas para leitoras, publicadas em jornais entre as décadas de 1950
e 1960, sob os pseuddnimos de Teresa Quadros, Helen Palmer e como ghost writer
da atriz llka Soares, Clarice se mostra, digamos, baudelairianamente consciente dos
artificios proporcionados pela maquilagem. Nota-se isso, por exemplo, no texto “A
moda mal interpretada”, publicado em maio de 1960 no jornal Diario da Noite, em que

escreve como ghost writer de llka Soares:

Tenho visto muito rosto falsamente cadavérico por ai... Tenho pena quando
vejo a moda tdo mal interpretada. Ha muita coisa que artista de cinema pde
no rosto e que simplesmente ndo serve fora da tela. Lembrem-se dos
refletores usados em sets de cinema ou televisdo. Eles alteram a forma do
rosto, fazem um jogo de sombra e luz que transformam os tragos. E por isso
gue a gente procura contrabalangar o “desgaste” com truques efetivos. Mas
guando ainda € anormal, seja do dia ou da noite, o truque, além de indtil, é
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tdo contraproducente como o uso de uma mascara fora dos dias de carnaval.
E vocé, se estiver ‘mascarada’, fica mesmo exposta. A menos que, diante da
curiosidade alheia, vocé se retire e lave o rosto (LISPECTOR, 2008, p. 52).

Em meio a dicas triviais de moda, beleza, cuidados com o lar e a familia, é
marcante também a preocupacdo da escritora com relagdo ao papel intelectual
feminino, além do cultivo salutar de uma imagem discreta, porém sempre marcante
da mulher elegante, que se pode perceber que ela prépria se mostrava como um
exemplo. Sempre que possivel, Clarice menciona a demonstragdo de inteligéncia, a
leitura, a elegancia que néo cede aos excessos como elementos que tornam a mulher
mais atraente, desenvolvendo, nesse sentido, toda uma retorica de construcédo da
imagem feminina que ia ao encontro do que ela prépria cultivava em seu visus,
reproduzido em fotografias e textos jornalisticos e literarios. Sobre as armadilhas da

excentricidade, escreve Clarice, novamente como ghost writer de llka Soares:

A vida ndo é cinema — e é muito dificil “usar” a excentricidade. A
excentricidade € um desejo desesperado de agradar. O instinto das mulheres
Ihes informa “até onde podem ir” no desejo de agradar. Vocé ja reparou o
esforco enorme que a excentricidade exige de uma mulher? Quase um
esforgo fisico de manter algo antinatural. No fim de algumas horas, vé-se no
rosto da excéntrica 0 seu enorme cansago, a sua vontade de voltar para
casa... O que é a excentricidade? De um modo geral, o exagero. Homens
gostam de perfume? A excéntrica banha-se em perfumes... Decote é bonito?
Ela entdo se desnuda. Entrar com seguran¢a numa sala é elegante? Entao
vamos fazer uma entrada teatral. A naturalidade é agradavel? Entdo vamos
“fingir” naturalidade confundindo-a com vulgaridade. Homens gostam de
“‘companheirismo”? Entdo vamos beber como um homem, dizer palavrdes, e
mostrar que estamos acima dessa coisa ridicula que & mulher educada. A
excentricidade é um esfor¢o que termina em tristeza (LISPECTOR, 2008, p.
7).

Nessa mesma linha retérica, sempre que possivel, Clarice também lembra as
leitoras a importancia do papel intelectual da mulher. Para tanto, argumenta sobre a
necessidade de se ler bons livros para se ter mais repertdrio para conversas
inteligentes, chegando, inclusive, a mencionar grandes escritores e contextos por eles

destacados:

Uma escritora inglesa — Virginia Woolf — querendo provar que mulher
nenhuma, na época de Shakespeare, poderia ter escrito as pecas de
Shakespeare, inventou, para este Ultimo, uma irméa que se chamaria Judith.
Judith teria 0 mesmo génio que seu irmédozinho William, a mesma vocacao.
Na verdade, seria um outro Shakespeare, s6 que, por gentil fatalidade da
natureza, usaria saias. (...) Judith ndo seria mandada a escola. E ninguém |é
em latim sem ao menos saber as declinagdes. As vezes, como tinha tanto
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desejo de aprender, pegava nos livros do irméo. Os pais intervinham:
mandavam-na cerzir meias ou vigiar o assado. Nao por maldade: adoravam-
na e queriam que ela se tornasse uma verdadeira mulher. Chegou a época
de casar. Ela ndo queria, sonhava com outros mundos. Apanhou do pai, viu
as lagrimas da mée. Em luta com tudo, mas com o mesmo impeto do irméo,
arrumou uma trouxa e fugiu para Londres. Também Judith gostava de teatro.
Parou na porta de um, disse que queria trabalhar com os artistas — foi uma
risada geral, todos imaginaram logo outra coisa. Como poderia arranjar
comida? Nem podia ficar andando pelas ruas. Alguém, um homem, teve pena
dela. Em breve ela esperava um filho. Até que, numa noite de inverno, ela se
matou. “Quem”, diz Virginia Woolf, “podera calcular o calor e a violéncia de
um coracédo de poeta quando preso no corpo de uma mulher?” E assim acaba
a historia que néo existiu (LISPECTOR, 2006, p. 125).

Consideracdes finais

Percebe-se, nesse sentido, que a retdrica das imagens e dos textos de Clarice
Lispector conduz a um visus fotogréafico-literario que alimentou, e ainda alimenta na
atualidade, conforme nos lembra Benjamin Moser, um interesse constante por essa
mulher enigmética que soube, ao que parece, cultivar uma imagem divinizadora de si
mesma tanto como pessoa quanto como escritora, criando uma espécie de
“‘personagem Clarice Lispector”, que se mantém atual justamente pelo sedutor
mistério de seu visus que alia uma atitude divinizadora, propria das atrizes de cinema
de sua época, um olhar pungente, punctum barthesiano capturado por suas fotos, e
uma escrita considerada por muitos como “hermética”, mas que, até certo ponto,
complementa essa espécie de retérica clariceana composta por um misto de

elegancia, mistério e inteligéncia simultaneamente femininas e feministas.
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Mulheres falicas?

Marlene Dietrich Clarice Lispector

Virginia Woolf Clarice Lispector

3 Todas as imagens apresentadas neste artigo foram pesquisadas e adquiridas via Internet, onde se
encontram disponibilizadas.
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Clarice Lispector Marlene Dietrich

Clarice Lispector Virginia Woolf
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A mao levada ao rosto, o olhar distante: visus divinizador

Clarice Lispector Marlene Dietrich
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Greta Garbo

Clarice Lispector
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O olhar obliquo, distanciador e divinizador

Clarice Lispector

Greta Garbo
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O visus do estupefato, do estupor

Joan Collins
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O divino versus o estupefato

Greta Garbo Joan Collins

Clarice Lispector Joan Collins
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Piano em grupo: arranjos elaborados a partir de alternativas pedagoégico-

musicais?

Gisele Andrea Flach
giflach@gmail.com
Fundacao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE

Resumo: A pesquisa reflete sobre a elaboragéo de arranjos musicais feitos para a pratica de piano em
grupo. O objetivo é esclarecer e compreender as escolhas, decisdes e alternativas empregadas diante
de problemas da didatica musical e didatica do instrumento. O estudo adota a abordagem qualitativa,
utilizando para a escrita o formato de memorial. Os resultados esclarecem uma pratica de musica em
conjunto voltada para a didatica do piano, evidenciando uma abordagem musico-pedagdgica em que o
aprendizado dos alunos é o alicerce da criagdo de cada arranjo.

Palavras-chave: Arranjo didatico; piano em grupo; pedagogia do piano.

Abstract: The research seeks to reflect on the elaboration of music of music arrangement made for
piano practice group. The objective is to clarify and understand the choices, decisions and alternatives
employed before potential problems of musical didactic and instrument didactic. The study uses the
qualitative approach and it was written in memorial form. The reflections in the survey account for a
music practice together toward the didactic piano, showing a music-pedagogical approach where
student learning is the foundation for the creation of each arrangement.

Keywords: Didactic arrangement; piano group; piano pedagogy.

Esta comunicacdo refere-se a Dissertacdo de Mestrado, defendida no
Programa de Pés-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul — UFRGS, tendo como area de concentracdo Educacdo Musical. O objetivo geral
da pesquisa é refletir sobre o processo de elabora¢éo de arranjos musicais feitos para
o ensino de piano. O trabalho procura esclarecer e compreender as escolhas,
decisBes e alternativas empregadas diante de possiveis problemas da didatica
musical e didatica do instrumento. Os arranjos analisados foram elaborados para
pratica de piano em conjunto, consistindo em pecas criadas para serem tocadas por
quatro ou cinco alunos no mesmo piano, uma atividade que foi desenvolvida pela

pesquisadora nas duas instituicdes onde trabalhava durante o mestrado: Associagéo

1 Esta comunicacéo refere-se a pesquisa realizada durante o Mestrado, defendido no Programa de
Pés-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, sob a orientagéo
da Profa. Dra. Jusamara Souza.
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Pro-Cultura e Arte de lvoti-Ascarte/Instituto de Educacéo Ivoti-IEI e na Fundacgéo

Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE, localizadas no Rio Grande do Sul.

Conceitos

Como aporte tedrico da pesquisa, foram abordados conceitos que permeiam a
pratica de reelaboracédo musical, sendo eles: arranjo, transcri¢cdo, adaptacéo, reducao
(Pereira, 2011; Duarte, 2010; Lima Junior, 2003; Aragao, 2001a e 2001b) e musica
original (Carvalho, 2008; Aragao, 2001a e 2001b).

Musica Original:

A musica original refere-se ao registro sonoro que deu origem aos arranjos,
servindo de base para cada peca. Autores como Carvalho e Aragdo mencionam a
dificuldade de determinar o que € o original na musica popular e as diferentes etapas
de criacdo da musica erudita e popular. As etapas de criacdo da musica erudita,
segundo Carvalho (2008), sdo: 1) compositor, 2) obra de arte/partitura, 3) intérprete,
4) objeto sonoro e 5) ouvinte. Enquanto que, na musica popular, temos as etapas: 1)
compositor, 2) primeiro objeto sonoro, 3) arranjador, 4) intérprete, 5) segundo objeto
sonoro (gravacao) e 6) ouvinte. Essas etapas esclarecem as ideias de Aragéao (2001a)
guando menciona que, na musica classica, as duas primeiras fases (composicao e
arranjo) sao criadas por um mesmo individuo, o compositor, resultando em uma
partitura da musica original. Porém, na musica popular, a composicéo e o arranjo séo,
na maioria das vezes, feitos por individuos diferentes, dificultando a delimitacdo do
gue é o original. A partir destas ideias, foi possivel determinar qual era a musica
original que serviu de base para os arranjos analisados na dissertacéo: o segundo

objeto sonoro (gravacéo) da musica popular, mencionado por Carvalho (2008).

Arranjo:

Durante a escrita da dissertacdo, a duvida sobre como definir as pecas
elaboradas para piano em grupo esteve presente: sdo arranjos, transcricbes ou
adaptacdes? A literatura sobre o conceito de arranjo apontou para diversas praticas e

perspectivas diferentes, mostrando um conceito que ndo é consensual nem monolitico
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(Duarte, 2010). Autores como Aragdo (2001a e 2001b), Lima Junior (2003), Duarte
(2010) e Pereira (2011) propdem reflexbes sobre o conceito de arranjo. Tais pesquisas
trazem reflexdes baseadas em documentos e dicionarios que apontam para o termo
arranjo como sinénimo de transcricdo, orquestragdo, instrumentacdo, adaptacao,
reducdo, entre outros. Porém, a partir de tais reflexées, Pereira (2011) traca diferencas
entre 0s conceitos, mencionando que o termo arranjo permite que uma obra sofra
modificacdes, com maior flexibilidade de manipulacéo de elementos estruturais, como

aspectos da estrutura melddica, ritmica, harménica e formal.

Transcricao:

O conceito de transcricao € abordado de diferentes formas pelos autores. Uma
definicdo mencionada por Lima Juanior (2003) é de mudanca de meio, como uma peca
que apresenta apenas um registro sonoro e é transcrita para uma partitura. Pereira
(2011) também menciona a mudanca de meio instrumental com um equilibrio entre a
ideia do compositor e as ilimitadas possibilidades de readaptacdo instrumental,
explicando que a transcricdo ndo € téo livre, pois tem o intuito de guardar ao maximo

a ideia original.

Adaptacao:

O conceito de adaptacéo foi sugerido por Pereira (2011) como sendo mais
genérico do que os anteriores. A autora menciona que uma adaptacao pode ser uma
pratica que busca adequar uma obra a alguma coisa, ou seja, modificar algo para
torna-la conforme a alguma coisa. Nesse caso, a obra é adequada, ajustada,
manipulada em relagdo a algo que pode ser o publico, 0 meio instrumental, ou o
contexto, ou seja, a musica € que se ajusta a essas novas situacdes e ndo o contrario,

ela é direcionada para fins especificos (PEREIRA, 2011, p. 217).

Reducao:
A partir da reviséo de literatura, mostrou-se importante abordar o conceito de
reducdo, uma vez que ele é tratado, no Grove Dicionario de Mudsica, como uma

expressao usada para o arranjo (em geral para piano) de musica escrita originalmente
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para orquestra, ou outros conjuntos. De acordo com Pereira (2011), como o préprio
nome ja diz, designa especificamente um trabalho que sera reduzido de um meio
instrumental maior para outro menor, ou para um unico instrumento (Pereira, 2011, p.
125).

A revisao de literatura acerca dos conceitos de arranjo, adaptacao, transcricao
e reducdo mostrou tantas variacfes, modificacdes, interseccdes e cruzamento, que
tornou-se temerario tentar encaixar as pecas analisadas na pesquisa em uma das

categorias; por esse motivo, optou-se por tratd-las como arranjos.

Metodologia

Com abordagem qualitativa, a metodologia empregada, em formato de
memorial, foi construida a partir de um cruzamento de ideias que colaborassem para
a reflexdo sobre o processo de elaboracédo dos arranjos, a partir de autores como:
Bosi (1994); Teixeira, Zamberlan e Rasia (2009); Morisse (2012) e Anastasiou (2002).
As ideias norteadoras dessa metodologia consistem em: trazer para o presente
experiéncias passadas através da memodria; refletir sobre tais experiéncias; transmitir
para outras pessoas a memoria que foi trazida para o presente, considerando o
envolvimento da pesquisadora com as lembrancas, e repensar praticas pedagogicas

passadas com um olhar atual.

Sobre o material empirico:

Para selecionar os arranjos que fariam parte da pesquisa, foram estipulados
dois critérios referentes ao tipo de elaboracao; assim, as pecas selecionadas deveriam
ser arranjadas exclusivamente para piano em grupo, para serem tocadas por Varios
alunos no mesmo piano, e escritas somente a partir do registro sonoro de uma mausica,
como dizemos popularmente, “tiradas de ouvido”. Este segundo critério refletiu
diretamente no género das pecas selecionadas para a pesquisa, ou seja, para
escrever um arranjo sobre uma muasica, seriam utilizadas todas as ferramentas
disponiveis: o registro sonoro e a partitura. Porém, como partituras de musicas

populares eram inacessiveis ou inexistentes na época da elaboracao de cada arranjo,
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0 registro sonoro era a unica ferramenta disponivel; por isso, todos os arranjos que
fizeram parte da pesquisa sdo de musicas populares.

Foram analisados sete arranjos elaborados em épocas diferentes. Sao eles: A
Historia de uma Gata, do musical Os Saltimbancos, de Luis Enriquez Bacalov e Chico
Buarque (elaborado em 2011); Three little birds, de Bob Marley (elaborado em 2011);
Viva la vida (elaborado em 2009) e Speed of Sound (elaborado em 2010), ambas do
grupo Coldplay. As outras trés pecas foram elaboradas durante a escrita da
dissertacdo, no decorrer do ano de 2012, sendo elas: Rock and roll old times, de
compositores variados, pois se trata de um medley; Paradise e Violet Hill, ambas do
grupo Coldplay. Logo, foram analisadas nesta pesquisa 7 (sete) pecas sendo 3 (irés)
elaboradas durante o ano de 2012 e 4 (quatro) delas elaboradas em anos anteriores.
Dentre as 7 (sete) pecas escolhidas, quatro sdo baseadas em musicas do grupo
Coldplay?. Isso se deve a extrema familiaridade que os alunos do grupo de piano para
o qual foram destinados esses arranjos tinham com esse repertério; inclusive,
algumas sugestdes como Paradise e Violet Hill partiram dos préprios alunos.

A escolha do repertdrio que serviria de base para os arranjos foi feita,
principalmente, de acordo com o gosto dos alunos. Como a atividade de tocar em
grupo num mesmo instrumento era uma pratica nova, tanto para os alunos quanto
para mim, tive a preocupacdo de criar um incentivo para que eles desejassem tocar
em grupo. Esse incentivo foi criar arranjos de musicas populares que fizessem parte

do cotidiano dos alunos.

Anélise dos dados

Devido as peculiaridades de cada pecga, os arranjos foram analisados
separadamente na dissertacdo. Trago a seguir um pequeno recorte de algumas
dessas analises. O arranjo sobre a musica Viva la Vida, do grupo Coldplay, foi

elaborado em 2010 para o grupo de piano do Instituto de Educacgéao Ivoti. Esse grupo

2 Coldplay € uma banda britanica de rock alternativo fundada em 1996. E formada por Chris Martin
(vocalista principal), Jonny Buckland (guitarrista), Guy Berryman (baixista) e Will Champion (baterista).
A musica Viva la vida faz parte do album Viva la Vida or Death and All His Friends, lancado em 2008.
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era composto por cinco alunos, sendo que eles eram bastante familiarizados com esta
musica devido a divulgacédo dada pela midia na época.

Para comecar a escrita do arranjo, foi necessario ouvir a musica original para
poder decidir a disposicdo das vozes na partitura. A musica original apresenta, no
instrumental, um ritmo sincopado que se mantém durante toda a musica, elemento
gue torna a peca reconhecivel ao ouvinte logo no inicio, podendo ser caracterizado
como ostinato. Assim, comecei a escrita deste arranjo a partir do ostinato, no qual a
voz do baixo faz a nota fundamental de cada acorde em seminimas (Figura 1, em

azul) e a voz intermediaria faz o ritmo sincopado aliado & harmonia (Figura 1, em

vermelho).
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Figura 1 — Fragmento da partitura de Viva la Vida, compassos 1 ao 4. (Exemplo 1 em video
disponivel em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=10Udo9h9RAU)

A decisdo de escrever em trés sistemas se deu pela compara¢cdo com uma
banda de musica popular, como o grupo Coldplay, que possui um baixista para
executar as notas mais graves, um guitarrista que executa a harmonia e algumas
melodias, uma bateria que executa um ritmo mais elaborado e um vocalista que faz a
melodia principal, na maioria das vezes. A partir dessa configuracao, elaborei o arranjo
de Viva la Vida, com o objetivo de tentar imitar essa formacéo de banda. Assim,
transcrita para o grupo de piano, a disposicéo € a seguinte: voz mais grave executa
uma melodia parecida com a feita pelo baixista da banda, podendo permanecer na
nota fundamental do acorde, a voz intermedidria executa a harmonia trazida, muitas
vezes, pela guitarra, com alguns ritmos marcantes feitos pela bateria, e a voz superior

executa a melodia feita pelo vocalista, que em muitos casos € considerada a melodia
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principal da muasica. Logo, a disposi¢éo entre os alunos foi a seguinte: um aluno tocava
a voz do baixo, outro aluno a voz intermediaria e trés alunos a voz mais aguda.

No caso desta peca, eu optei por usar a nota fundamental do acorde no baixo,
para facilitar a execugdo em grupo; assim, tanto o aluno que tocaria a voz grave
quanto o que tocaria a voz intermedidria estariam sabendo quais os acordes que
compdem essa musica. Na voz intermediaria, optei por usar apenas duas notas do
acorde para facilitar a execucdo, de modo que o aluno pudesse permanecer na
posicao do pentacorde de |& menor para tocar todos os acordes da musica, conforme
o dedilhado presente na Figura 1. Essa escrita, que utiliza uma Unica posicdo de méao,
facilitou a execucdo ao ponto que eu pudesse instigar esse aluno a tentar tocar a
mesma passagem com a mao esquerda, duplicando, assim, a voz intermediaria.

Assim, esse pequeno trecho demonstra os diferentes niveis de dificuldade
trabalhados em uma mesma peca. A voz do baixo poderia ser tocada por um aluno
mais iniciante, porque utiliza apenas quatro notas - do, ré, sol e mi - na pulsacéo da
musica. A voz intermediaria poderia ser tocada por um aluno também iniciante, mas
que tivesse uma maior seguranga ritmica, para tocar o ritmo sincopado. E a voz
superior poderia ser tocada por um aluno que tivesse maior fluéncia de leitura, uma
vez que a melodia desta musica utiliza mais notas em ritmos variados.

O arranjo de Violet Hill, também do grupo Coldplay, foi elaborado no segundo
semestre de 2012, por sugestdo dos alunos integrantes do grupo de piano. Na
ocasido, procurei escrever esse arranjo de forma que soasse semelhante a musica
original, respeitando as habilidades técnicas dos alunos. Logo, cada parte foi
elaborada de acordo com o nivel de conhecimento do aluno que a tocaria. Como o
grupo de piano era formado por cinco alunos, as vozes foram distribuidas da seguinte
forma: um aluno tocaria a voz do baixo, outro aluno tocaria a voz intermediaria - que
faria uma parte harmonica - e os outros trés alunos tocariam a melodia na parte media
e aguda do piano. Dessa forma, a voz intermediaria se tornou a mais complexa,

conforme exemplifico na Figura 2, sendo executada pela aluna mais adiantada do

grupo.
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Figura 2 — Fragmento da partitura de Viollet Hill, compassos 1 ao 3. (Exemplo 2 em video disponivel
em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=ess505AuUZsE)

Um trecho da musica original que me chamou a atencéo tratava-se de um
interlidio musical pequeno que marcou a memoéria musical dos alunos, porgue, ao
cantarem a musica para que eu pudesse reconhecé-la, durante a escolha de novo
repertorio, eles enfatizaram muito esse interladio. Por essa razdo, senti a necessidade
de dar uma atencdo especial para essa parte, pois, de acordo com a minha
experiéncia pedagdgica, eu imaginava que os alunos estariam esperando ansiosos
por esse interludio. A escrita dessa parte (Figura 3Erro! Fonte de referéncia néo
encontrada., em vermelho) ndo se mostrou tao facil, pois eu precisava reconhecer 0s
acordes e as notas estranhas com precisdo para soar o mais semelhante possivel
com a masica original.

Apesar de nao ter indicacdo na partitura, como os alunos estavam bastante
familiarizados com a musica original, eu imaginava que eles tocariam o interludio
(Figura 3, em vermelho) em intensidade forte, algo que aconteceu sem que eu
precisasse pedir. Acredito que essa mudanca de dindmica no interludio é muito clara
para os alunos pelo fato de, na musica original, ocorrer uma mudanca brusca de
timbre, caracterizada pela intervencdo de uma guitarra distorcida, algo que nao lhes
passou despercebido. Quanto ao baixo (voz mais grave do arranjo), optei por usar o
ritmo de colcheia pontuada seguida de semicolcheia (Figura 3, em azul), porque na

masica original a bateria traz um timbre diferente, fazendo colcheia no surdo seguida
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de duas semicolcheias no chip63. Assim, optei por usar um padrdo com apenas uma
semicolcheia, para ndo usar notas tdo rapidas no registro grave do piano, com o
objetivo de deixar o ritmo da peca mais acelerado e um pouco mais parecido com a

musica original.
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Figura 3 — Fragmento da partitura de Violet Hill, compassos 4 ao 7. (Exemplo 2 em video disponivel
em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=ess505AuZsE)

No arranjo de Rock n’roll old times, elaborado no primeiro semestre de 2012,
também é possivel percebermos as diferencas de dificuldade entre as partes,
possibilitando que um aluno mais iniciante tocasse a voz intermediaria, destacada em
vermelho na figura 2, por se tratar de acordes em estado fundamental. Os alunos com
maior fluéncia de leitura poderiam tocar as outras vozes, destacadas em verde, azul
e preto. Por se tratar de um medley?, este arranjo é baseado em mdusicas temas de
rock, dos anos 50 e 60, sendo a primeira musica Great balls of fire, de Jerry Lee Lewis.
O glissando, destacado em rosa, escrito no primeiro compasso da Figura 4, é um

exemplo de um elemento que foi trazido da musica original para o arranjo.

8 Também conhecido como Chimbal, Contratempo, Prato de Choque ou Hi-hat em inglés, consiste em
dois pratos montados face a face em um pedestal, equipados com dispositivo de pedal. Podem ser
tocados com baquetas ou vassourinhas, com os pratos fechados, durante a abertura ou abertos, ou
ainda acionando o pedal para trazer os pratos juntos de forma vigorosa.

4Medley, segundo o dicionario Grove de Musica é “uma selegdo de melodias bem conhecidas” (1994,
p. 589).
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Figura 4 — Fragmento da partitura de Rock N'Roll Old Times, compassos 9 ao 12. (Exemplo 3 em
video disponivel em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=F6CX2Z]FQ5s)

Esse arranjo foi trabalhado com dois grupos de alunos distintos: um vinculado
a ASCARTE e outro a FUNDARTE. Algumas situacdes inesperadas que aconteciam
durante os ensaios, como dificuldade com o andamento e brincadeiras por parte dos
alunos, acabaram gerando modificacdes que se incorporaram ao arranjo.

Na passagem em que se inicia o baixo da musica Summer night, eu inseri
estalos de dedos nas pausas, para auxiliar na mudanca de andamento, uma vez que
essa parte da peca deveria ser tocada mais lenta. Esses estalos eram, inicialmente,
um recurso gue eu utilizei para marcar a pulsacdo, mas os alunos, de ambos 0s

grupos, foram incorporando-os ao arranjo, conforme exemplifico na Figura 5.
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Figura 5 - Fragmento da partitura Rock n’roll old times, compassos 76 ao 79. (Exemplo 4 em video
disponivel em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=3nLcUCMD3G8)

Na parte onde surgia o tema da musica Pretty woman, eu costumava bater
palmas para marcar a pulsacdo na nota longa, com o objetivo de segurar o andamento

para que os alunos n&do acelerassem. A partir dessa insercdo, tive a ideia de
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acrescentar uma percussao que consistia em bater a pulsacdo durante a nota longa
embaixo do teclado do piano, ou seja, cada aluno tocaria a melodia com uma méo e,
enguanto segurava a nota longa, deveria bater seminimas com a outra méao embaixo

do piano, conforme exemplifico na Figura 6.
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Figura 6 - Fragmento da partitura Rock n’roll old times, compassos 68 ao 71. (Exemplo 5 em video
disponivel em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=K7dwWVMYvgA)
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A partir dessa percussédo, também em um clima de brincadeira, um dos alunos,
0 que tocava na voz mais aguda do piano, comecgou a “batucar” com méaos alternadas
fazendo um ritmo acelerado na lateral do piano, na parte de madeira, como se fosse
um pandeiro acompanhando a melodia de Pretty woman. Aquela brincadeira - acredito
gue tenha sido com o intuito de fazer os colegas e eu rirmos - surtiu um efeito sonoro
interessante; por isso, pedi ao aluno que incorporasse ao arranjo, fazendo aquela
percussao sempre na mesma passagem da musica. Como tal ritmo foi criado pelo
aluno, nao foi necessario escrevé-lo, porém trago na Figura 7 um exemplo escrito de

como ficou essa passagem.
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Figura 7 - Fragmento da partitura Rock n’roll old times, compassos 72 ao 75. (Exemplo 5 em video
disponivel em anexo e online http://www.youtube.com/watch?v=K7dwWVMYvgA)

Tais elementos se incorporaram tdo bem ao arranjo e aos alunos que nao foi
preciso nenhuma anotagdo na partitura, pois os alunos, além de se divertirem tocando,

sempre lembravam de fazer as percussdes combinadas.

Consideracodes

Uma constante permeou a elaboracdo de todos os arranjos e se fez muito
presente nesta dissertacao: a pedagogia do piano aliada a preocupa¢do com o nivel
técnico de cada aluno que tocaria tais pecas. Como professora desses alunos, tinha
consciéncia das dificuldades e habilidades de cada um e sabia que, para tocar em
grupo, os desafios ndo poderiam ser exagerados. Foi pensando dessa forma que tive
0 cuidado de elaborar partituras formadas de partes/vozes com dificuldades
diferentes, para que os alunos com mais facilidade pudessem se sentir contemplados,
sem excluir aqueles que n&o tinham uma leitura tao fluente, por exemplo.

A escolha do repertorio que serviria de base para os arranjos foi feita,
principalmente, de acordo com o gosto dos alunos. Como a atividade de tocar em
grupo num mesmo instrumento era uma préatica nova tanto para os alunos quanto para
mim, tive a preocupagéo de criar um incentivo para que eles desejassem tocar em
grupo. Esse incentivo foi criar arranjos de musicas populares que fizessem parte do
seu cotidiano.

Da mesma forma que o estudo esclareceu aspectos que refletem uma escrita

especifica para piano, também desvendou o carater didatico desse repertério, uma
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vez que cada parte foi elaborada para se adequar as possibilidades e conhecimentos
dos alunos que as tocariam. Essa adequacéo ao nivel técnico dos alunos € o fator
determinante que caracteriza os arranjos como sendo didaticos, trazendo esta
pesquisa para a area da educacao musical.

As reflexdes feitas na pesquisa esclarecem uma préatica de musica em conjunto
voltada para a didatica do piano, evidenciando uma abordagem musico-pedagdgica
onde o aprendizado dos alunos € o alicerce da criacdo de cada arranjo. Acredito que
o trabalho possa vir a contribuir para que professores e alunos possam buscar
alternativas e ideias para criarem seu proprio material, de acordo com suas
necessidades e/ou, ao buscarem material alternativo, possam analisar e refletir sobre

a forma como um outro arranjo se apresenta e trabalha questdes de didatica musical.
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Resumo: O presente artigo tem como objetivo discutir questbes que compdem a avaliacdo em arte,
mais especificamente em danca. Desta forma, por meio de pesquisas bibliogréaficas, alguns pontos sédo
introduzidos, como: O que o professor de arte avalia? Por que avalia? E como avalia? Traz, assim, uma
discussd@o pertinente ao campo de projetos pedagdgicos e metodologias. A partir de discussfes
apresentadas no texto, entende-se que a avaliacdo em arte vem sendo uma questao que ndo depende
s6 do exercicio docente. E ainda percebe-se que o carater subjetivo da avaliacdo em arte ndo se
encaixa no sistema avaliativo tradicional, isto é, um sistema regido por notas e mencoes.

Palavras-chave: Avaliacdo; Arte-Educacao; metodologia; relacdo professor-aluno; danca.

Abstract: This article aims to discuss issues of the evaluation in art, specifically in dance. Thus, through
literature searches some points are introduced, such as: What art teacher evaluates? Why evaluate?
And How do you rate? Bring a discussion relevant to the field of educational projects and methodologies.
From the discussion presented in the text means that the assessment in art has been a question that
depends not only on the teaching exercise. And yet it is clear that the subjective nature of the
assessment in art does not fit the traditional evaluation system, | mean, a system governed by notes
and references.

Keywords: Evaluation; Art-Education; methodology; teacher-student relationship; dance.

Introduzindo questdes sobre avaliagcao

Quantas vezes ouvimos de nossos estudantes: "Soér(a), vale nota?". Isso
demonstra o quanto a mencéo € algo superior, talvez até mesmo que os conteudos
(afinal, o que aparece no boletim & a nota, e ndo a matéria apreendida). A
preocupacdo dos sujeitos em processo de constru¢cdo de conhecimento frente a
atribuicdo da nota nos faz perceber que esta determina se eles realizardo ou néo as
atividades propostas pelo professor; e, provavelmente, se a resposta para 0s
estudantes for: “Nao, ndo é uma avaliagao”, eles possivelmente responderdo com

desanimo: “Ah, entdo nem vou fazer”. Um dos modelos de avaliacdo que ainda vem
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sendo muito utilizado nas escolas brasileiras é o tradicional (que se utiliza de nota,
mencao, etc.); esse esta principalmente focado em uma prova concreta, que possa
atestar os conhecimentos do estudante. Sem duvidas, convém mencionar que outras
formas avaliativas poderiam ser citadas aqui, porém buscamos, neste artigo, tratar
desse sistema (o tradicional) em especifico, visto que é com o que tivemos maior
contato nas escolas pelas quais passamos.

Propomos, entdo, um ponto de partida para a reflexdo sobre o sistema
tradicional e sua funcionalidade, expondo as seguintes questdes: qual deveria ser 0
sentido da avaliagcdo? Em que ponto ela se relaciona com as questdes de nota (ou
vice-versa)? Segundo Vasconcellos (2005), as questdes de nota e avaliacdo néo
estdo necessariamente relacionadas. Mas, entdo, por que a avaliacdo é necessaria
para o professor? E por que a nota é adotada? Para que se possa comecar a discutir
essas questdes, vamos trazer uma pequena conceitualizacdo do que é a avaliacdo

em Ssi.

Avaliacdo € um processo abrangente da existéncia humana, que implica uma
reflexdo critica sobre a prética, no sentido de captar seus avancos, suas
resisténcias, suas dificuldades e possibilitar uma tomada de decisdo sobre o
gue fazer para superar os obstaculos (VASCONCELLOS, 1992. p. 44).

Com essa definicdo, jA podemos comecar a responder a primeira questao

formulada quanto ao sentido da avaliacdo. Apontamos também a

avaliacdo escolar como um componente do processo de ensino que visa,
através da verificacdo e qualificacdo dos resultados obtidos, determinar a
correspondéncia destes com os objetivos propostos e, dali, orientar a tomada
de decisfes em relacdo as atividades didaticas seguintes (LEITE; SIQUEIRA;
LIMA; 2002. p. 306).

Partindo da ideia de refletir sobre a pratica, podemos vir a pensar em uma forma
de andlise diagnostica dos estudantes, em que a avaliacdo serve como mediadora, é
uma forma de detectar certas dificuldades ou lacunas no conhecimento e, a partir
destas, repensar metodologias de ensino. Mas, ainda assim, quando temos uma
concepcao diagnostica, ndo deveriamos ter motivo para conceber nota, seja ela em
namero, conceito, mencao, ou deveriamos?

A nota € uma exigéncia formal do sistema educacional; em outras palavras, €

uma prova concreta, um registro, que nos permite dizer se 0 sujeito em processo de
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construcéo de conhecimento sabe ou ndo. Sera esta uma afirmagéo vélida? Podemos
dizer que o conhecimento do estudante vai muito além do que ele coloca na prova e,
as vezes, os contetdos dessa ndo sao de interesse do estudante, o que influencia no
seu rendimento. Sendo assim, muitas vezes ndo é levada em conta a bagagem
cultural e historica do sujeito, criando o que poderia se chamar de estudante-produto,
isto €, aguele sujeito moldado com determinados conhecimentos. Assim, o papel do
professor passa a ser o de um julgador, um medidor, um fiscalizador, enquanto “o
maior objetivo do professor ndo deve(ria) ser o de saber o quanto o aluno sabe, mas
sim o de garantir a aprendizagem de todos” (VASCONCELLOS, 1992. p. 49).

A maneira de avaliar do professor "[...] estd4 intimamente relacionada a sua
concepcao de educacdo" (VASCONCELLOS, 1992. p. 46); logo, se pode pensar que
0 problema talvez ndo esteja nos professores ou em suas metodologias, mas sim no
sistema educacional geral, na politica, na instituicdo, na necessidade de fatos e de
comprovacdo de aprendizado e no oferecimento de conteddos que jA ndo mais
condizem com a realidade dos estudantes, conteddos em si extremamente

eurocéntricos. Essa maquina maior que comanda a educacao ainda determina a

[...] existéncia de um programa a ser cumprido, custe o que custar, (que) torna
a relac@o pedagdgica artificial, na medida em que os objetivos sdo dados
previamente, independentemente da realidade dos alunos. O saber é
fragmentado, dificultando a compreensdo da realidade, bem como a
aprendizagem significativa por parte do aluno (VASCONCELLOS, 2005. p.
21).

A nossa proposta aqui € pensar a avaliacdo a partir dos professores que
aplicam diferentes metodologias, preocupando-se com a possibilidade de
aprendizado dos estudantes, mas também levando em consideragédo os conteudos,
gue realmente sdo muitos e que precisam ser trabalhados. Dessa forma, conteudos,
metodologias, conceito de educacao (formado pelo professor) e relagdo professor-

aluno sdo elementos que devem influenciar a avaliag&o.

A dificuldade de avaliar em arte
Antes mesmo de se pensar se podemos avaliar arte, devemos pensar se temos
esse direito como professores. Segundo Coli (2000), o papel do critico é

analisar/interpretar o produto artistico e assim etiqueta-lo como arte, mas isso nao

3B|Pagina



- >~ R
]

DA!ft NDAR!
L [ —

T ST e e TS
Anotl4'—Numero.2 7.— Janeiro/Junhe2014

EDITORA

convém ao trabalho do professor em sala de aula, que ndo deve observar somente a
obra do sujeito, o produto final, e sim seu processo de criacao.

Em arte, diferente dos outros componentes curriculares do ensino fundamental
e médio, o conteldo ainda é mais livre. Ndo se tem obrigacdes tdo consolidadas
quanto aos conteudos a serem trabalhados, estabelecidos por politicas institucionais,
0 que possibilita ao professor trazer assuntos que instiguem 0s sujeitos em processo
de construcdo de conhecimento, afinal "o ensino das artes na escola ndo deveria se
preocupar apenas com o desenvolvimento de habilidades, conhecimento e valores
exclusivos da area artistica, mas também com a formacdo geral dos alunos"
(ALMEIDA, 2001. p.11).

"O professor de danca tem como encargo, dentre outros, desenvolver o
potencial corporal da crianc¢a, ensinar-lhe a ter dominio de seu movimento, dando-lhe
um colorido em diferentes nuances" (SCHULMANN, 1998. p.115), isto é, o professor
de danca trabalha com o corpo, com sensibilidade, expressdo. Se algum estudante
estd com problemas comportamentais ou sociais, por exemplo, talvez ele nédo
expresse numa aula de matematica ou portugués, mas no momento em que dancar
algo vai acontecer, pois o corpo fala e, muitas vezes, ndo temos controle sobre ele; e
como o professor pode avaliar sem levar esses fatores em consideracao?

Além da parte corporal, € muito importante citar o tripé proposto por Isabel
Marques para o0 ensino da danca, onde ela sugere, nos vértices do triangulo, a
articulacédo entre: Arte-Ensino-Sociedade, que sdo conceitos fundamentais para
entendimento do contexto aluno-escola, a funcdo do ensino como formador do
cidadao, as relacdes sociais e suas influéncias nos alunos dentro do meio escolar.

Os estudantes sempre possuem uma bagagem que por muito tempo foi negada

por uma pedagogia tradicional.

Vicent Lanier (1984) lembra que o objetivo central do ensino artistico nas
escolas é ampliar o ambito e a qualidade das experiéncias estéticas dos
alunos, e que isso pode ser feito por meio de um processo que ele denomina
"canalizacao", ou seja, a escola pode ampliar o repertério dos alunos com
base nas experiéncias que eles ja tém ao chegar a escola (ALMEIDA, 2001.
p. 17).

Partindo dessa construcao historico-cultural do estudante, podemos criar uma

rede de relacbes entre arte-ensino-sociedade, como proposto por Isabel Marques
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(2010), em que "[...] a danca pode oferecer: (com)vivéncia corporal, artistica e
estética”, isto €, a oportunidade de o estudante estar experimentando, vivenciando
outras culturas e se construindo socialmente a partir da danca, de forma que néo se
produzam corpos roboéticos e sim corpos sensiveis, capazes de refletir sobre suas
ideias, promovendo entdo o exercicio da cidadania, que, afinal, € um dos
pressupostos da educacao escolar.

Ao tratar das praticas em danca, lembramos que muitas escolas ainda estéao
presas somente a produtos artisticos como apresentacées em datas comemorativas,
exposicao de fim de ano, entre outros. A preparacdo dos estudantes para eventos
assim nem sempre € adequada, ndo se deve mudar o andamento de uma aula de
danca apenas para fazer uma coreografia para uma apresentacdo. A criacdo de
coreografias deve ser incluida no planejamento para que o processo cumpra o objetivo
de construir conhecimento em danca e evite desgastes desnecessarios. A danca esta
no curriculo para satisfazer a necessidade de expressdo do homem, para trabalhar
com a criatividade, com o novo, "a expressdao € a motivacdo mais significativa da
danca" (STRAZZACAPPA, 2001. p.42).

Trabalhar arte/danca na escola devera possibilitar uma experiéncia
extremamente individual para cada sujeito. Trata-se de um processo de construcdo
de conhecimento, no qual a avaliagdo tradicional ndo se encaixa, pois deve-se ter
cuidado ao avaliar algo tdo particular do estudante. Porém, temos de, no fim do

bimestre ou trimestre, entregar a tabela de notas ou menc¢des; e como fazemos isso?

Possibilidades de avaliagdo em arte

Assim como ja viemos refletindo anteriormente, avaliar arte é realmente uma
tarefa intimidadora, pois, para avaliar, € necessario definir os objetivos a serem
alcancados.

"A producdo do aluno é importante porque nela reside a oportunidade de
constatar as mudancas que ocorreram nos trabalhos, comparando os mais recentes
com o que foi produzido anteriormente” (ALMEIDA, 2001. p. 25); todavia, acreditamos
gue avaliar a obra, dita de arte, é ainda mais dificil, pois entraremos em questdes de

estética como o "belo” e “o que é arte”. NGs, professores, "avaliamos a arte o tempo
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todo. Aplauso é avaliacao" (MARQUES, 2012. p.111). Logo, ndo podemos negar que
temos nossas preferéncias (estéticas), embora tentemos buscar uma neutralidade (ou
nao); de qualquer forma, temos que saber diferenciar juizo de gosto de avaliacdo, pois
essa ultima envolve muitos outros fatores sem ser a "beleza", como contextualizacao,
reflexdo, processo, dentre outros.

Uma proposta para a avaliacdo em arte é pensar na construcdo de
conhecimento do estudante no decorrer do componente curricular, seu processo
criativo, sua construcédo cultural. Avaliar o processo se tornaria algo mais aceitavel do
que avaliar a arte do aluno, pois estariamos analisando questbes como envolvimento
do estudante, interesse, disponibilidade para jogar, dentre outros fatores que

condizem com a sua producdo em arte e ndo com o seu produto final.

Consideracdes finais

"A avaliacdo €, portanto, sem duvida, subjetiva" (MARQUES, 2012. p.112).
Todavia, somente sentir ndo alimenta o artista, junto a isso deve haver conhecimento
da linguagem artistica, motivos para as escolhas e fatores que consolidem suas
opcOes estéticas. A arte € um processo, mas devemos saber como dirigi-lo e, para
isso, é preciso entendé-la historicamente, socialmente e techicamente. E necessario
pensar em arte e sobre arte, a producao pela producdo nédo se sustenta e ndo leva a
nada, afinal, arte € uma area de conhecimento.

Sem duvida, a avaliacdo tradicional ndo serve para o sistema avaliativo
em/sobre arte; o professor ndo possui papel de critico de obras artisticas e sim de
mediador de um processo, um instigador. O professor deve instigar os alunos e leva-
los a refletir e pensar criticamente e o processo de producao (dos estudantes), feito
em cima das reflexdes propostas, serdo entdo o foco de avaliagdo. Nao excluimos
aqui, por completo, o produto, que de fato € importante, porém ndo o recomendamos
como objeto de avaliagdo Unico, afinal, o ensino da arte na escola ndo deveria se
importar somente com questdes de estética e sim de vivéncia e oportunidades.

"O professor de Arte € sem duvida um avaliador de arte, avaliador da producéo
de arte” (MARQUES, 2012. p.116). Avaliar arte € estar em processo, em acao, é

mediar as construcdes dos estudantes e entender como o aluno pensa, propor novas
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formas de pensar, bem como estar sempre permitindo que o sujeito em processo de

construcdo de conhecimento ache suas solucdes e defenda-as.
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Resumo: O presente artigo busca refletir sobre as minhas primeiras experiéncias com a docéncia em
musica no ensino escolar. Através das narrativas, procurarei significar as transforma¢des que foram
acontecendo na escolha e realizagédo das atividades diarias em sala de aula e suas repercussdes no
gue diz respeito a valorizagcdo da musica como &rea de conhecimento através da participacdo dos
alunos, dos pais e da direcdo escolar. No que se refere aos fundamentos metodolégicos, este trabalho
se insere no campo do método autobiografico, em que a producéo das narrativas constitui o material
empirico. Apoia-se teoricamente nos autores Finger e Novoa (2010) e Clandinin e Connelly (1995)
como orienta¢do metodoldgica e Garcia (2010), Pereira (2007), Tardif (2002) e Cancherine (2010) por
tratarem sobre a iniciacdo ao trabalho docente.

Palavras-chave: Educagéo Musical; escola basica; método autobiografico.

Abstract: This article seek to reflect on my first experiences with teaching of music in school education.
Through narratives, | will try to mean the changes that were happening in the choice and performance
of daily activities in the classroom and their implications with regard to the value of music as a field of
knowledge through the participation of students, parents and school administration. With regard to
methodological grounds, this work belongs to the field of autobiographical method, in which the
production of narratives constitute the empirical material. It is based on the authors theoretically and
Névoa Finger (2010) and Clandinin and Connelly (1995) as a methodological orientation and Garcia
(2010), Pereira (2007), Tardif (2002) and Cancherine (2010) by treating about initiation to teaching.

Keywords: Music Education; school; autobiographical method.

Introducéo

Durante dez anos, atuando como professora de educacéo musical na formacéo
bésica, adquiri diferentes concepcdes sobre o que € e como pode ser 0 ensino de
musica na educacgdo basica. Minhas primeiras experiéncias no ensino escolar eram
carregadas de angustia.

Muitas questbes surgiam diariamente no planejamento e na pratica docente,
gue recordo sem a preocupacao que geravam la no inicio, tais como: Quais conteudos

deveriam ser priorizados na organizagcdo do plano de ensino? O que focar: aula

1 Este artigo € um recorte da pesquisa de Mestrado em Educacao que encontra-se em andamento pelo
Programa de Pds Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, sob
orientacao da Prof.2 Dr.2 Leda de Albuquerque Maffioletti.
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centrada na performance instrumental, criagdo musical, apreciacdo musical e debates
sobre a obra musical de diferentes periodos e estilos? Ou fazer de tudo um pouco
sem priorizar nenhum? Como fazer para manter o interesse das turmas? E se cada
turma trabalhasse com diferentes assuntos, como manté-las com o mesmo nivel de
desenvolvimento? Que perfil de aluno desejo formar em musica apds os quatro anos
da disciplina? Sera que estou fazendo um trabalho realmente significativo para todos?
Como trabalhar com os alunos que gostam e participam das aulas juntamente com
agueles alunos que, na maioria das vezes, nem sequer trazem o livro e a flauta doce
para a aula? Como avaliar? Como trabalhar com a heterogeneidade e com a incluséo?

Essas questfes, embora bastante dispersas, mostram a preocupa¢ao com 0s
conteudos de ensino e a compreensdo de que minhas escolhas definiriam um perfil
de aluno que desejaria formar. Minha preocupagdo com a gestdo da classe
relacionava-se também com os diferentes niveis e tipos de interesses, que
repercutiam no engajamento da atividade proposta. Diante da diversidade de assuntos
possiveis a serem abordados num planejamento e, ainda, sendo diferenciados em
cada turma que atuava, era necessario um minimo comum de conteudos e habilidades
desenvolvidas a ser atingido em cada série e nas diferentes turmas.

Lembro-me bem dos debates durante o periodo de formacédo do curso de
Licenciatura em Mdusica, dos sonhos, das frustracdes do inicio da pratica docente e
das continuas conversas com colegas que também passavam pelas mesmas
dificuldades. Muitas das minhas davidas surgiram ap6s a formatura, causando uma
sensacgao de “Por que nao vivenciei isto durante o curso, quando poderia trazer essas
questdes para os meus professores resolverem?”. Talvez muitas perguntas nao teriam
respostas exatas; outras, foram respondidas a medida que experimentava diferentes
solucoes.

No inicio da minha docéncia, a danca ndo era contemplada no meu
planejamento diario. Muitas atividades empolgantes eram realizadas, como jogos
musicais, brincadeiras, atividades que, as vezes, aconteciam de improviso, quando as
atividades planejadas ndo davam certo. Algumas vezes, as aulas mais produtivas
eram aquelas em que nada planejado dava certo. E haja criatividade e rapidez para

pensar e reorganiza-las no momento da aula.
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Tardif (2002) explica que, no exercicio cotidiano de sua funcédo, os docentes
vivenciam situacdes que exigem improvisacao e habilidade pessoal, permitindo a eles
“desenvolver um habitus (certas disposi¢cdes adquiridas na e pela pratica real), que
podem transformar-se em estilo de ensino, em “macetes” da profissdo e até mesmo
em tragos da “personalidade profissional”, que se manifestam através de um saber
ser e de um saber fazer pessoais e profissionais validados pelo trabalho cotidiano
(TARDIF, 2002, p. 49).

Ao refletir sobre o trabalho que desenvolvo hoje com os alunos, em que a dancga
e as brincadeiras corporais ocupam um espaco muito importante, sinto a necessidade
de relembrar o caminho percorrido durante os dez anos em que atuo como professora
de musica na escola basica. Ha dez anos, seria impossivel dancar na aula de musica,
provavelmente pela falta de experiéncia docente, pela falta de amadurecimento
profissional, que acontece aos poucos, pela falta da confianga que possuo hoje entre
a direcao e supervisdo escolar - que apoiam essa nova pratica, mesmo sabendo que
no inicio gera tumulto, barulho, desordem na sala aula ao remover as classes e
cadeiras do lugar.

Segundo Garcia (2010), identidade docente

vai, assim, se configurando de forma paulatina e pouco reflexiva por meio do
gue poderiamos denominar aprendizagem informal, mediante a qual os
futuros docentes vao recebendo modelos com os quais vao se identificando
pouco a pouco, e em cuja construcao influem mais os aspectos emocionais
do que os racionais (GARCIA, 2010, p. 12).

Ja4 adaptados a uma nova sistematizacdo das aulas, os meus alunos
organizam-se mais rapidamente, auxiliando na logistica da sala de aula e também
adquirindo uma nova postura frente as atividades corporais na aula de masica. Essas

experiéncias modificaram meu olhar para os alunos.

Fundamentos metodoldgicos

No que se refere aos fundamentos metodoldgicos, este trabalho se insere no
campo do método autobiografico, pelo fato de sua abordagem enfocar episédios da
experiéncia humana em que a producdo de narrativas sobre os fatos e

acontecimentos vividos constitui 0 material empirico.
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O método autobiografico diferencia-se de outros métodos das ciéncias sociais
pelo respeito que permite ter aos processos da pessoa que se forma, constituindo-se
uma abordagem que possibilita ir mais longe na investigacdo e na compreensao
desses processos de formacao. Permite que cada pessoa identifique, na sua propria
histéria de vida, aquilo que foi formador. (FINGER e NOVOA, 2010, p. 23-24).

A narrativa € a maneira pela qual as pessoas experimentam o mundo. Tanto 0s
professores quanto os alunos sdo contadores de historias e personagens de suas
histérias, das historias dos outros e também em suas préprias (CLANDININ E
CONNELLY, 1995b, p. 11-12.)

Clandinin e Connelly (2011) consideram que as narrativas podem ser tanto o
fenbmeno que se investiga, quanto o método de investigacdo. Segundo eles, cada
vez mais pesquisadores utilizam este método para tratar da experiéncia educativa, ja
que os seres humanos sado “organismos” contadores de histérias, tanto individual
guanto socialmente.

Ao valorizar os processos da pessoa, a subjetividade assume o status de
conhecimento, sendo valorizada e considerada na produgao do conhecimento gerado
pela pesquisa. No presente artigo, as narrativas sao consideradas informacdes que
dao acesso ao modo como o sujeito singular compreende suas relacdes no mundo

em que vive.

A flauta doce, como tudo comegou

No inicio de minha docéncia, as aulas de educacdo musical eram muito
centradas na performance instrumental. Questdes que hoje sao “chaves” no meu
planejamento - como, por exemplo, criacdo, improvisagdo musical, arranjos
construidos junto com os alunos e a danca como aprendizagem musical - ficavam em
segundo plano.

Nas turmas de terceiro ano do Ensino Fundamental I, por exemplo, eu
introduzia o estudo da flauta doce. O trabalho costumava iniciar com a exploragéo das
partes da flauta doce. Faziamos desenho do instrumento identificando o nome de
cada uma das partes, abordavamos os cuidados necessarios para que ela nao

estragasse e também a necessidade de sua higiene. Realizavamos algumas

43|Pagina



- >~ R
]

DA!ft NDAR!
L [ —

T ST e e TS
Anotl4'—Numero.2 7.— Janeiro/Junhe2014

EDITORA

exploracfes sonoras que ndo se estendiam além de uma ou duas aulas. A partir dai,
o trabalho seguia com a performance instrumental e tudo o que envolvesse essa
pratica, como os cuidados com a postura correta de bracos e méaos para segurar a
flauta, os pontos de apoio da flauta sobre as maos e labios, evitando que os dentes
encostassem no instrumento, entre tantos outros cuidados.

Segundo Garcia (2010), “a forma como conhecemos uma determinada
disciplina ou é&rea -curricular, inevitavelmente, afeta a forma como depois a
ensinamos.” Certamente o fato de nao terem sido oportunizadas aulas de musica na
minha formacao escolar basica fez com que eu trouxesse como referéncia a educacao
musical recebida em instituicdes de ensino especializadas, em que a aula de musica
acontecia através da aula de instrumento musical, no meu caso a flauta doce.

Muitas dessas atividades narradas no inicio da minha docéncia eram as
mesmas ou bastante proximas aquelas realizadas por mim quando criancga,
individualmente ou em grupos pequenos de alunos, totalmente contrario a situacdo de
uma sala de aula regular, onde o ensino acontece de maneira coletiva.

Logo em seguida, iniciava com as primeiras notas no instrumento. Essas nao
seguiam sempre um padréo. Procurava experimentar sequéncias de notas a serem
estudadas e logo inseridas no repertorio musical dos alunos. O primeiro ano de flauta
doce ndo passava do uso da mado esquerda, com as notas sol, 14, si, dé e ré. A
restricdo ao trabalho somente com a méao esquerda devia-se ao que eu considerava
ser mais importante. Questdes como conscientizar o aluno sobre a importancia da
postura, sobre a coluna de ar, além, é claro, de um desenvolvimento motor em relagédo
a dissociacao digital, aspectos ligados a articulagdo do som, eram sempre priorizadas
em vez do acumulo rpido de notas musicais, sem que o aluno tivesse condi¢cdes
minimas de executa-las com boa sonoridade. Embora mantenha a mesma opiniao,
procuro nao ter o mesmo rigor que tinha no inicio.

O trabalho com tao poucas notas exigia a criagdo de repertorio e arranjos para
nao tornar monétonas as aulas. Procurava criar pequenas melodias, frases rimadas e
ja experimentar com a flauta.

O repertorio estudado ficava restrito as notas que eles ja conseguiam tocar no

instrumento. Procurava encorajar 0s alunos para que criassem suas proprias melodias
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e composicdes. O espaco que era aberto as composicbes musicais dava lugar a
curiosidade sobre outras notas que oportunamente eram inseridas.

Outra atividade que realizava era reproduzir na flauta doce melodias
conhecidas sem uso da leitura musical, ou seja, “tiradas de ouvido” - geralmente
temas de filmes, desenhos ou hits das musicas de maior sucesso nos programas de
radio. Percebo nessa atividade um grande envolvimento dos alunos. As musicas
costumam ser escolhidas em cada turma e, as vezes, compartilhadas entre os
estudantes de outras turmas da escola. Essas trocas entre colegas e socializagéo de
aprendizagens geravam muito entusiasmo pelo estudo.

Ao incluirmos no repertdrio da flauta doce suas musicas preferidas, os alunos
estudavam ainda mais, resolvendo facilmente dificuldades técnicas presentes nos
repertorios escolhidos.

Percebo que conseguir tocar e descobrir, por esfor¢co proprio, as notas de uma
masica promove mais autonomia ao aluno. Da mesma forma, percebo que, ao
escolher o repertério para estudo, o aluno tende a executar com melhor sonoridade e
expressividade. Para isso, era necessario, algumas vezes, as escritas simbolicas
criadas pelos proprios alunos, para registrarem uma musica de modo que fosse
possivel o seu estudo em casa.

De acordo com a “sabedoria popular’, para ensinar basta saber’. O

conhecimento

do conteldo parece ser um sinal de identidade e de reconhecimento social.
Mas, para ensinar, bem sabemos que o conhecimento da matéria ndo € um
indicador suficiente da qualidade do ensino. Existem outros tipos de
conhecimentos que também sdo importantes: o conhecimento do contexto
(onde se ensina), dos alunos (a quem se ensina), de si mesmo e também de
como se ensina. (GARCIA, 2010, p.13)

A medida que adquiria experiéncia docente, encorajava-me a realizar outras
atividades. O canto, as composic¢des, 0s arranjos, a apreciacao e também o corpo e a
danca foram agregados ao trabalho.

Pereira (2007) reforca a importancia de pesquisas que acontecam no proprio

espaco escolar e com a participacao ativa de educadores. Segundo o autor, € preciso

programas de formacéo continuada que concebam a escola enquanto espaco
de producé@o de conhecimentos e que concebam os educadores enquanto
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investigadores de suas proprias praticas, analisando, coletivamente ou
individualmente, e de uma maneira bastante critica, o que acontece no
cotidiano da escola e da sala de aula. (PEREIRA, 2007, p.89)

E preciso romper com a ideia de escola como um espaco apenas de ensino,
mas perceber esse local como também de producdo de conhecimentos e saberes,
“‘um local onde identidades individuais e sociais sao forjadas, onde se aprende a ser
sujeito, cidadao critico, participativo — atuante em sua comunidade — e responsavel.”
(PEREIRA, 2007, p.89).

Motivar os alunos para que estudem e aprendam mais sobre musica sempre
foi uma preocupacao. Ver os alunos engajados nas atividades propostas motivava-me
a continuar inovando as aulas.

Para Garcia (2010), a motivacao que leva o professor a continuar ensinando é
intrinseca e muito ligada a satisfacdo por conseguir que os alunos aprendam,
desenvolvam capacidades, evoluam e cresgam. “Outras fontes de motivagao
profissional, como aumentos salariais, prémios, reconhecimentos, também servem
como incentivos, mas sempre na medida em que repercutam na melhora da relagéao
com o conjunto de alunos.” (GARCIA, 2010, p16).

O apoio da direcdo e supervisao escolar também sempre foi muito importante
nesse crescimento e amadurecimento profissional, como expliquei no inicio deste
capitulo. Atividades que envolvem movimento, agitacdo, barulho - como a danca e as
improvisagdes musicais - geram muita desordem e poderiam ser entendidas como
falta de dominio dos alunos; por esta razao, fazia-se necessario a compreensao dos
gestores escolares quanto a importancia destas atividades para o desenvolvimento
musical dos alunos. Ficava preocupada com a imagem negativa que poderia passar
para as minhas colegas e direcéo ao perceberem um tumulto no mesmo espacgo que,
tradicionalmente, é de siléncio e de classes enfileiradas.

Foi preciso criar atividades como saraus, reunides com pais e direcdo, para
explicar que aquele barulho e tumulto que se gerava no decorrer das atividades era

produtivo, pedagodgico e importante para o aprendizado da flauta doce.
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Mobilizando a familia e a escola para a valorizagdo das aulas de musica

Com o passar tempo e por incentivo da direcdo da escola, criei algumas
atividades complementares e grupos musicais nos quais os alunos que gostavam de
musica pudessem ampliar sua pratica e compreensao musical. Assim, surgiu o Coral
Infantil, a Orquestrinha e a oficina de flauta doce. Procurei divulgar junto aos pais e
alunos, convidando-os para participar, mas percebi que ndo havia uma grande
procura.

Entendi que, embora fosse importante cativar os alunos, promover o gosto pela
flauta doce e, principalmente, pela musica, deveria primeiro aproximar as atividades
de musica a familia dos alunos. Criei, entdo, atividades em que 0s alunos precisariam
da ajuda dos pais para realiza-las. Tarefas como, por exemplo, entrevistar os pais e
descobrir quais musicas eles cantavam quando eram pequenos e aprender uma
dessas musicas para ensinar aos colegas e a professora em aula propiciaram uma
maior aproximacdo dos pais com a disciplina de educacdo musical. Uma vez
estabelecido maior vinculo com as familias, foi necessario explicar aos pais como eles
poderiam ajudar os filhos e quais eram o0s objetivos da educagdo musical na
perspectiva escolar. Assim, houve a necessidade de que eu participasse das reunides
trimestrais, expondo 0s objetivos em cada etapa dos estudos. Passei, entdo, a
participar das reunides da escola com as familias para expor o trabalho e orientar os
pais.

Tardif (2002) explica que o docente raramente atua sozinho. Ele se encontra

em interacdo com outras pessoas, a comecar pelos alunos. A atividade
docente nao exercida sobre um objeto, sobre um fendmeno a ser conhecido
ou uma obra a ser produzida. Ela é realizada numa rede de interagbes com
outras pessoas, num contexto onde o elemento humano é determinante e
dominante e onde estdo presentes simbolos, valores, sentimentos, atitudes,
gue sdo passiveis de interpretacédo e decisdo que possuem, geralmente, um
carater de urgéncia (TARDIF, 2002, p.50).

Explicar aos pais a sua importancia na valorizacdo de cada novo aprendizado
musical foi fundamental. Muitos alunos costumavam relatar a intolerancia dos pais
frente as primeiras desafinacdes com o instrumento, quando eles ainda nao tinham

adquirido as habilidades necessarias ao bom desempenho na flauta doce. A
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valorizag&o dos pais no aprendizado de cada uma das notas musicais aprendidas no
instrumento passou a ser muito importante nesse processo.

Fazer com que os pais entendessem que essa desafinagcdo no inicio era
normal, devido as dificuldades técnicas, tornava-se uma tarefa dificil. Ouvia dos
alunos com frequéncia: “profe, ndo pude estudar porque meus pais nao aguentavam
mais a minha desafinagdo e mandavam que eu parasse de tocar”, ou entdo “meu
irm&o mais velho escondeu a minha flauta”.

Na continuidade das acdes destinadas a valorizar a musica, planejei o primeiro
sarau, no qual cada turma apresentaria suas masicas em forma de pequenos arranjos
musicais criados em aula. Esse evento também possibilitou que os alunos que sabiam
tocar outros instrumentos se apresentassem para 0os demais colegas e familiares. Os
grupos musicais extracurriculares, ainda que em pequeno namero de participantes,

também fizeram parte dessa apresentacao.

Primeira reunido de pais

A primeira reunido seria crucial para que as aulas de musica fossem mais
valorizadas, era a partir dela que eu poderia ter maior resposta ao trabalho que vinha
realizando com os alunos, caso 0s pais se engajassem nessa proposta.

O objetivo era que eu explicasse melhor como funcionavam as aulas de musica,
guais eram 0s objetivos e, principalmente, como os pais poderiam auxiliar os filhos em
casa. Eu teria pouco tempo para falar e ndo sabia ao certo como seria a aceitagcao
dos pais e também como eu me posicionaria, caso surgissem questdes sobre qual
seria a importancia da musica no aprendizado dos filhos ou a questao que os pais
costumam trazer para discussao: "Como eu posso ajudar, se nao entendo nada sobre
musica?".

Enfim, no dia previsto, a reunido iniciou com todos os pais presentes no
Saldozinho da escola. A diretora fez a abertura e, logo, encaminhou todos para suas
devidas salas com os professores regentes de cada turma. Tomei coragem e escolhi
uma sala para iniciar as visitas. Na primeira sala, estavam presentes o0s pais da turma

de terceiro e segundo anos, ja que a professora regente atendia ambas as séries,

48|Pagina



- >~ R
]

DA!ft NDAR!
L [ —

T ST e e TS
Anotl4'—Numero.2 7.— Janeiro/Junhe2014

EDITORA

manha e tarde. A sala estava lotada. Eu sabia que ndo poderia me estender muito,
pois deveria, ainda naquela noite, visitar cerca de oito salas de aula.

Dessa forma, fui logo ao assunto, explicando que minha presenca na reuniao
era para esclarecer como aconteceriam as aulas de educagédo musical. Falei entéo
sobre a necessidade de os alunos trazerem sempre todo o material solicitado para as
aulas, ou seja, a flauta doce, o caderno de musica pautado e a apostila organizada
por mim, na qual constava o repertério musical de cada ano. Expliquei aos pais sobre
a expectativa que eu percebia nos alunos e também na familia diante do aprendizado
da flauta doce, suas primeiras conquistas e também as frustracdes, ou seja, que todos
sempre gostariam de tocar afinado e musicas longas e dificeis.

Também procurei motivar 0s pais para que conseguissem semanalmente
determinar um tempo para acompanhar o aprendizado dos filhos, sentar junto com
eles e ouvir as notas aprendidas naquela semana, as musicas novas e velhas, as
atividades realizadas no caderno, enfim, acompanhar a aprendizagem de seus filhos
da mesma forma como costumam realizar com as outras disciplinas e que néo se
assustassem caso os filhos ndo conseguissem, num primeiro momento, produzir um
som muito limpo e afinado.

Procurei explicar o quanto era importante para o aluno ser valorizado pelos pais
em cada peguena conquista com o0 instrumento. Muitos pais ficaram admirados,
pareciam bastante entusiasmados. Algumas duvidas surgiram, questdes mais
genéricas, como onde comprar 0 material, se a flauta poderia ser lavada e como fazer.
Para meu alivio e alegria, ninguém questionou a importancia daquele aprendizado e
estudo.

O relato da minha caminhada como professora de musica possibilitou que eu
percebesse o caminho pedagdgico que fui tracando, as metodologias necessarias e
experimentadas, para que eu construisse a minha docéncia. Para que houvesse uma
transformacao na forma como as aulas de musica eram conduzidas, foi necessaria a
conquista de um espaco profissional e a valorizagéo da educacao musical como uma
area de conhecimento, tdo importante quanto as demais disciplinas oferecidas.

Primeiro precisei me apropriar da cultura escolar, das regras, conhecer e

aprender todo o sistema escolar, ganhar confianca dos gestores, para depois propor
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uma nova prética na minha disciplina. A grande euforia dos alunos quando retiramos
as classes dos lugares para poder dancar foi impressionante. O pedido a cada inicio
de aula: “profe, n6s vamos dangar hoje?” foi o que inspirou a criagcdo de mais
atividades que envolvessem o corpo e a movimentagao.

Meus alunos e eu somos cumplices de uma transformacdo pedagdgica que
construimos juntos, experimentando e sentindo a alegria de transgredir e criar algo
novo. Ao contar minha caminhada de professora, anuncio também o tipo de

experiéncia musical que eles tiveram.

Preparacdo para o primeiro sarau escolar

Na continuidade das a¢des para aproximar as familias da escola e valorizar o
trabalho musical realizado pelos alunos, planejei, junto a eles, a criacdo de um sarau.

Para que essa atividade desse certo, seria necessario, em primeiro lugar,
explicar aos alunos o que é um sarau e onde ele acontece. Propus a eles que
assistissemos gravacdes de apresentacfes artisticas para, além do exercicio da
apreciacéo, saber como costumam acontecer.

O trabalho foi realizado em conjunto com os alunos, desde a escolha do
repertério, 0s ensaios, a confec¢cdo do convite para as familias, até a escolha da
sequéncia do repertorio que deveria compor o programa, a definicdo e confec¢éo de
decorativos para o palco. Durante as aulas, fizemos um planejamento do tempo que
teriamos para organizar nosso primeiro sarau e a distribuicao das tarefas entre os dias
gue antecediam o grande evento. Para que tudo desse certo, dependeria da
participacéo de todos os alunos.

A motivacdo era grande. Preparar uma apresentagdo como “artistas de
verdade” — como relatavam alguns alunos — foi muito estimulante. A expectativa era
grande néo soO da parte dos alunos, mas da minha também. Ao planejar essa atividade,
minha preocupacdo era quanto a aceitagdo e comprometimento dos pais e alunos
nesse primeiro evento.

As apresentacdes realizadas na escola em geral aconteciam em datas
comemorativas, como o dia das maes e dos pais, celebracdo de Natal, mas nunca

exclusivamente em um evento na area de educacdo musical. A medida que foi se
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aproximando o evento, minha preocupacdo aumentava, afinal era a primeira vez que
eu coordenava uma atividade que envolvia quinze turmas, cada uma com
aproximadamente 28 alunos. Para termos uma ideia de quantos alunos participariam,
resolvi enviar bilhetes com autorizagBes prévias, os quais deveriam ser devolvidos,
com a confirmacgao ou ndo de sua participagao. No retorno das autorizagdes, a adesao
por turma foi de aproximadamente 40%, ndo foi muito grande.

Os alunos estavam muito preocupados com sua atuacao. No dia, pedi para que
alguns entregassem 0s programas para os pais na entrada, para outros que ficassem
sentados junto a eles. Os sentimentos naquele momento eram uma mistura de euforia
com nervosismo, 0 que se pode considerar natural em uma primeira apresentacao.
Nas aulas, procuramos conversar bastante sobre como acontecem 0s saraus, cCOmo
costuma ser a postura dos musicos e artistas minutos antes de uma apresentacao e
gue cuidados devemos ter ao iniciar qualquer tipo de apresentacéo - questdes como
celular no modo silencioso e o respeito a quem esta se apresentando. Em algumas
aulas, ensaiamos o repertério da apresentacdo no proprio local onde o sarau
aconteceria.

A preocupacdo para que tudo desse certo era grande. Nos ensaios, pela
ansiedade da turma e minha também, chegavamos a combinar o que fazer se algo
desse errado durante a apresentacdo de uma musica, por exemplo. Os alunos
praticavam bastante o repertério que seria apresentado. Enfim, tivemos todos os
cuidados que julgdvamos importantes para que tudo ocorresse bem em nossa
primeira apresentacdo. Acredito que eu estava tdo nervosa ou mais que 0S meus
alunos.

Enfim, a apresentagao foi um sucesso. Todos elogiaram bastante. Quando
terminou, parecia que muitos pais e alunos nao queriam ir embora. Muitos pais ficaram
conversando, tirando duvidas sobre como participar dos grupos, das aulas de
instrumento extraclasse e também fotografando seus filhos junto a decoragdo do
palco.

Percebi, a partir desse momento, que o meu trabalho ndo podia mais resumir-
se a sala de aula. Deveria haver continuidade, mais saraus, saidas pedagogicas, mais

atividades extraclasse, maior participacdo da familia e a oportunidade de diferentes
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atividades em sala de aula. A motivacao foi tdo grande que os saraus fazem parte da
programacao anual da escola. Procuro incentivar todos os alunos a participarem.

A mudanca de atitude frente as outras atividades também gerou muita
motivacdo. Procuramos trabalhar a flauta doce em circulos em que todos se
enxergassem, ja que, na maioria das vezes, trabalhdvamos na prépria classe em que
os alunos costumam sentar. Assim, além de trabalhar o repertério estudado, criei
alguns jogos com os alunos a partir das notas ja conhecidas, sempre com objetivos
diferentes: escala, digitacdo, articulagcao, sonoridade, estudo ritmico, entre outros. O
fato de exporem suas dificuldades na roda deixou de ser um motivo de vergonha entre
os alunos; aqueles que ja conseguiam desenvolver certas habilidades trabalhadas
procuravam auxiliar os demais colegas.

Procurei introduzir as atividades de movimento, muitas vezes com medo de
perder o foco das aulas, que deveria ser na educagdo musical. No entanto, cada vez
mais 0s alunos pediam por essas atividades. Ao chegar na sala de aula, era comum
os alunos pequenos falarem: “profe, quando vamos de novo brincar naquela sala sem
cadeiras?”; ficava entédo na duvida se essas atividades estavam tendo importancia no
processo de aprendizagem ou se era apenas um momento de descontracao e alivio
pelo grande tempo em que ficam sentados um atras do outro, muitas vezes, por longos
periodos sem movimentacao.

Nas primeiras experiéncias com a danga na sala de aula, mesmo sabendo do
gosto dos alunos pelo movimento e pelas brincadeiras mais livres, ficava com receio
quanto a sua aceitacdo para as dancas folcléricas e suas coreografias, na grande
maioria realizadas em pares. A primeira danga escolhida foi uma Polka, que aprendi
em um dos cursos de formacgao. Decidi que trabalharia essa danga com os alunos dos
quintos anos.

A motivacdo era tdo grande que combinei com os alunos de incluirmos essa
primeira dancga no sarau realizado sempre no final de cada semestre. No entanto, nem
todos os alunos participam, combinei com eles que a dancga aconteceria com quem
estivesse na hora da apresentacao, ou seja, alunos de diferentes turmas participariam
da mesma danca, formando os pares. Para minha alegria, ndo houve nenhum

problema em relagdo a isso. Assim como nas aulas, incentivei todos os alunos a
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participarem. Foi um grande orgulho e uma quebra do preconceito. Alunos com
necessidades especiais sentiram-se acolhidos e participaram da danca
animadamente com o0s demais colegas. Alunos timidos junto aqueles mais
exuberantes. Todos apresentavam com entusiasmo e orgulho a danca que haviam

praticado.

Conclusdes

Através da presente narrativa, na qual trago as memoérias das minhas
experiéncias na docéncia em mauasica no ensino regular, pude compreender a
transformacdo docente, especialmente, o modo como realizo hoje as atividades em
sala de aula.

Muitas atividades, que eram inicialmente realizadas de forma intuitiva, foram
aprimoradas e algumas delas tornaram-se habituais, tais como os cuidados com a
escolha do repertério musical estudado, a organizacdo de saraus e as saidas
pedagdgicas. Atividades que envolvem o movimento corporal ndo eram realizadas
desde os primeiros anos de docéncia. Justifico isso, principalmente, pela instabilidade
que causam numa sala de aula, ja que os alunos movimentam-se, fazem mais barulho
e, portanto, essa situacdo pode ser confundida como falta de “dominio” do professor
em relacdo aos alunos.

Foi imprescindivel o apoio da comunidade escolar (alunos, pais e direcdo) para
ampliar as atividades realizadas em sala de aula.

A inclusdo da danga na aula de musica teve muita receptividade dos alunos,
pois pediam com frequéncia para realizarmos atividades que envolvessem
movimento, tanto em aula quanto em apresentagfes. Nesse contexto, tais préaticas
passaram a ser compreendidas como muito importantes no processo de
aprendizagem musical.

Como afirma Tardif (2002), ao longo de sua histéria de vida pessoal e escolar,

supde-se que o futuro professor interioriza um certo numero de
conhecimento, de competéncias, de crencas, de valores, etc., 0os quais
estruturam a sua personalidade e suas relacbes com o0s outros
(especificamente com as criancas) e séo reatualizados e reutilizados, de
maneira nao reflexiva mas com grande convicgao, na pratica de seu oficio.
(TARDIF, 2002, p.72)
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Em concordancia com a mencéo de Tardif, ao longo da caminhada docente fui
modificando o meu olhar para os alunos, resultando em uma pratica mais significativa
e um cuidado na escolha e/ou elaboracéo de atividades em cada turma conforme o

envolvimento dos alunos.
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Michel Henry: critérios de avaliacdo de uma obra de arte

Florinda Martins

Universidade Catdlica Portuguesa
Marcelo Saldanha
marcelo.saldanha@gmail.com
Universidade Catdlica Portuguesa

Resumo: Este artigo apresenta a tese de obra de arte proposta pelo filésofo francés Michel Henry, tal
como ele a tece em sua Fenomenologia da Vida. Para Michel Henry, a obra de arte, como toda a
cultura, mesmo nos seus aspetos mais técnicos e ou materiais, expressa uma dimensdao invisivel da
vida. A obra de arte, ao romper com o fechamento e com a pretensa completude da objetividade, abre,
a partir do sensivel, a vida invisivel. Apenas esta da acesso a criatividade e a alteracdo das
mundividéncias habituais. Pelo que, para Michel Henry, desconsiderar a vida é desconsiderar a prépria
lei da obra de arte.

Palavras-chave: Arte; cultura; vida; fenomenologia; Michel Henry.

Abstract: This article presents the thesis around the artwork as the French Philosopher Michel Henry
proposes, and as he conducts it towards the so called Life Phenomenology. For the author the artwork,
as all cultures, even in its more technical and material aspects, expresses the invisible dimension of life.
The artwork, once it breaks within the closure and the pretense objectivity completeness, opens through
the sensitivity to an invisible life. And only this can provide access to creativity and to the habitual world
view. That's why for Michel Henry to not consider life is also to not consider the own artwork law.

Keywords: Art; culture; life; phenomenology; Michel Henry.

A vida é um principio universal de avaliacdo e esse principio é Unicol. Esta
afirmacao de Michel Henry mostra o que ele entende por inversdo fenomenoldgica: o
critério de avaliacdo da vida é inerente a propria vida, provém dela e ndo de algo que
Ihe seja exterior. E nessa inversédo fenomenoldgica esta inscrita uma compreensao da
cultura que implica a compreensdo de nés mesmos, uma vez que ela toma a vida
como principio universal e Unico de todas as nossas atividades e necessidades.
Assim, se nos € legitimo associar as teses de Michel Henry sobre a estética a obra de
Kandinsky?, tal legitimidade prende-se apenas com o facto de Kandinsky afirmar,

também ele, que as leis da pintura se dao na vida: uma vida cujas leis, ainda que as

L HENHY, Michel. Incarnation. Paris: Seuil, 2000. p. 312. A partir de agora referenciado como I.

2 HENHY, Michel. Voir l'invisible — sur Kandinsky. Paris: Editions Francgois Bourin, 1988. A partir de
agora referenciado como VI. Em portugués, conf. HENHY, Michel. Ver o Invisivel - Sobre Kandinsky.
S&o Paulo: E Realizagbes, 2013.
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da obra de arte, nada devem, paradoxalmente a objetividade®. Ora é esta ruptura total
com o visivel, enquanto principio autbnomo de revelacéo e de existéncia do que quer
gue seja que interessa sobremaneira a fenomenologia da vida de Michel Henry: a
fenomenologia da vida é, também ela, fenomenologia da subjetividade, “pois
nenhuma das qualidades sensiveis que constituem o0s objetos que nos circundam
derivam do aparecer do mundo”4, uma vez que todas elas “sdo ressonancias
interiores, livres dessa ligagcdo a figura de um objeto particular™. Neste sentido, o
pensamento de Michel Henry e o pensamento de Kandinsky ajustam-se, sem mais®.
A tese de Kandinsky vai ao encontro da tese de Michel Henry, segundo a qual a
objetividade perde todo o direito de autonomia na avaliagdo da cultura, pois 0s
principios da cultura, cuja obra de arte € uma modalidade exemplar’, séo os principios
da vida: uma vida autoimpressiva e autoafetiva. O lugar do desenvolvimento da
estética € a vida invisivel: uma vida que exclui de si 0 mundo — tese cuja oposi¢cado a
Heidegger se ndo esconde, oposicdo a transcendéncia pura e simples do ser,
transcendéncia que, na encriptacdo do conceito, é, segundo Michel Henry, “fonte de
confusdo”: “O Ser transcendente de Heidegger é esse horizonte de exterioridade, alias
jA inapreensivel, em que alcanco as coisas”®. Para Michel Henry, tal como para
Kandinsky, a arte ndo acontece no mundo, ainda que ele seja um mundo a parte: um
mundo suspenso da terra, como o quer Heidegger com o exemplo dos “tamancos” de
Van Gogh®, um mundo arrancado ao mundo das coisas, s6 se torna um mundo
especifico, unico, um mundo a parte se for diferente do habitual figurativo do mundo.

Ora justamente é a autonomia do mundo, ainda que mundo excepcional, que € posta

8 HENHY, Michel. Kandinsky e a significacéo da obra de arte, in: Phénoménologie de la vie. T. lIl. Paris:
PUF, 2004. p. 216. (A partir de agora referenciado como KA) “esse é o conteldo da obra de arte —
arrancar o conteldo interior e abstrato, as tonalidades subjetivas, a sua dissolugdo na percepgéo
objetivista”.

41, p. 139.

S KA, p. 214.

6 Dizemos mais; os dois acompanham-se na oposi¢ao aos trabalhos de Heidegger em torno da estética
de Paul Klee.

7KA, p. 218, “A arte é a resposta dada pela vida a sua esséncia mais intima e ao querer que a habita
— ao seu desejo de superacdo”.

8 HENHY, Michel. "Art et phénoménologie de la vie" in: Phénoménologie de la vie. T. lll. Paris: PUF,
2004, (A partir de agora referenciado como AF). p. 299.

9 AF, 285.
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em causa, pois ndo € nele que o sentimento de suspensao do habitual se experiencia,
mas no que o tornou visivel assim como no que reconhece indicios dessa mesma vida
invisivel nos objetos e formas de arte. SO a vida tem o poder de unir 0 que a arte diz
respeito’?: a arte nasce da vida, pelo que é na vida que as artes se comunicam*! e
nés com ela'?.

Vemos nestas expressdes de Michel Henry um campo imenso de investigacao:
a comunicacdo artistica ndo esta reservada aos artistas, estetas, especialistas e
afins!3. Muito pelo contrario, os experts em obras de arte podem ser até a fonte da
ruina da arte, quer através das falsificacdes dos originais — incluindo toda a espécie
de imitacbes do que € reconhecidamente arte — quer pela “ambicdo de objetos
preciosos”, quer ainda pelas técnicas de conservacao que nao respeitam a integridade
da obra de arte, quer ainda pela delimitacdo do critério de arte a determinadas
convengdes que apenas servem o mercado e ndo a humanidade.

A tese de Michel Henry sobre a arte € a mesma que a sua tese sobre a cultura:
“cultura designa a autotransformacao da vida, o movimento pelo qual a vida ndo cessa
de se modificar a si mesma a fim de alcangar formas de realizagdo que a superem,
acrescendo de si. Mas se a vida é este movimento de se autotransformar e de se
efetivar, entdo ela é a propria cultura, ou pelo menos traz inscrita em si a cultura como
por si querida™* bem como o que define a arte, a saber: “a arte pinta a vida, isto é
uma poténcia de acréscimo, porque a vida enquanto subjetividade, isto é, enquanto
provar-se a si mesma, é justamente o poder advir a si e desse modo acrescer de si a

cada instante™®

10, 348.

111, 306.

21,8 47. Encontramos as mesmas questdes em HENHY, Michel. Phénoménologie matérielle. Paris:
PUF, 1990, no capitulo "pathos-com”.

13 HENHY, Michel. "La métamorphose de Daphné” in: Phénoménologie de la vie. T. lll. Paris: PUF,
2004, (A partir de agora referenciado como MD), p. 198: “a nova barbérie néo repousa ja na ignorancia
€ na miséria, na pilhagem e na cobica de objetos preciosos, mas no siléncio [a que os especialistas da
vida] votam a vida”.

14 HENHY, Michel. La Barbarie. Paris: Grasset, 1987. p. 14. Em portugués, conf. HENRY, Michel. A
Barbarie. Sdo Paulo: E Realizacdes Editora, 2012

15 KA, p. 218.
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A arte tem as mesmas func¢fes da cultura: o acréscimo de si da vida. Por isso
a criacdo, assim como a promocao ou conservacao das obras de arte, é “uma tarefa
da civilizacdo”® enquanto forma de expresséo desse acréscimo da vida provada pelos
seres vivos que somos: como seres humanos. E assim que a teoria estética, em
Michel Henry, reenvia a definicdo de humanidade: “o que € o humano, quem deve ser
ele para que uma atividade tal como a de pintar apareca nele como uma das
capacidades mais especificas?"!’

E se é facil encontrar na obra de Michel Henry definigbes do humano, tal se
deve ao facto de a inversdo fenomenoldgica pér em jogo uma inversao antropolégico-
cultural. Em Michel Henry, o ser humano sé pode ser compreendido como doado a si
mesmo na vida!®. Mas também é sé por isso que a fenomenologia da vida é mais do
gue um humanismo: ela néo parte do humano, mas da vida que se da como “um corpo
que é um eu posso™®. Ora é esta vida, um corpo que é um eu, que estd em jogo em
toda a nossa atividade. Assim, ndo nos surpreende que um texto como “A
metamorfose de Daphné”, um texto sobre a arte, possa tratar questées como criagao,
/conservacao / restauro / trabalho / politica / economia / corpo / ciéncia. Numa palavra:
cultura e barbarie.

A arte reenvia a origem da nossa atividade. Ela reenvia ao que esta em jogo
em todos os poderes do nosso corpo. O que quer dizer que, na arte, a fenomenologia
do corpo, a fenomenologia dos poderes inscritos N0 NOSSO corpo ndo pode passar
sem a fenomenalidade da passibilidade originaria, na qual experienciamos 0S N0SS0s
poderes. A obra de arte mobiliza os poderes do nosso corpo —a mao que pinta é disso
exemplo: ela é expressao de uma vida tocada nos seus mesmos poderes. A arte nao
€ apenas expressao da nossa abertura ao mundo, mas mais ainda: ela € o modo como
somos tocados pela vida. Se nas nossas atividades nos podemos esquecer da vida
gue habita cada um dos nossos poderes, a atividade estética jamais o podera fazer.

E isso é verdadeiramente original em Michel Henry: as leis da estética sao as leis da

16 MD, p. 186.

7 VI, p. 13

18 Nao ha um s6 trabalho de Michel Henry que néo tenha esta referéncia a verdade da humanidade.
19 HENHY, Michel. Philosophie et phénoménologie du corps. Paris: PUF, 1985, p. 11 (sublinhado pelo
autor)
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sensibilidade, leis que reenviam a afetividade. E porque ela toca o fundo da nossa
vida e da nossa existéncia é que a nossa vida é julgada pelo critério da arte. E é por
iISSo que, como vimos atras, “A metamorfose de Daphné, sendo um texto sobre a arte,
possa tratar ao mesmo tempo de assuntos tao diferentes como criagao, conservagao
e restauro, trabalho, politica, economia, corpo, ciéncia. Em resumo: cultura e barbérie.
E assim sendo, a arte € expressdo exemplar do ser humano; da sua atividade. Por
isso ainda ela é paradigma da civilizacao, dizendo respeito a todos e a cada um de
no6s.?°

Vejamos como pode uma pedagogia ser avaliada segundo os critérios da arte.
E ndo apenas uma pedagogia universitaria, mas uma pedagogia que abranja todos
0s niveis e graus de educacao.

Para entrarmos neste assunto, esclarecamos primeiro algumas ambiguidades
inerentes a estas teses. A primeira tem a ver com o ndo nivelamento e indiferenciagao
de saberes: é respeitando a especificidade de cada educando que se respeita a sua
vida. Todavia esse respeito ndo o isola, antes permite a comunicagao entre cada um.

A outra tem a ver com o facto de, apesar de algumas semelhangas com a teoria
nietzscheana da cultura, sobretudo na relacdo entre a fenomenalidade da forca e
afetividade 2 , Michel Henry diferencia fenomenologicamente afetividade e
sensibilidade.

Para Michel Henry, “sensibilidade e afetividade, em vez de se identificarem,
mantém entre si uma relacdo paradoxal que € ao mesmo tempo fundadora e
antinémica. A afetividade funda a sensibilidade”?2. Esta relacao de fundacgéo pde a nu
a insuficiéncia de uma compreensdo dos sentidos, dos sentidos do corpo, pela sua
abertura ao mundo, pois as nossas relagdes intencionais para com o mundo, a partir
dos nossos sentidos, apenas sdo possiveis quando dados originariamente a si na
autoimpressionalidade; por outro lado, o que se expde e se mostra no mundo ndo tem

a capacidade de nos tocar: a afecédo da vida, essa sim, toca todas as dimensdes de

20 Michel Henry nao filosofa apenas sobre a arte. Enquanto ensaista e romancista é criador de arte.

21 HENRY, Michel. Généalogie de la Psychanalyse. Paris: PUF, 1985 (A partir de agora referenciado
como GP). p. 249-293.

221, 329.
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nés mesmos. O possivel da sensibilidade nem € a intencionalidade, nem o face-a-
face do que quer que seja: o possivel da sensibilidade é o seu poder de sentir — em
linguagem henriana, é a afetividade??. Ela é este movimento interior que torna possivel
a abertura ao acontecimento, mas também o modo uUnico de ser afeto. Se a
sensibilidade nos abre ao mundo, a afetividade nao se explica por essa abertura, nem
mesmo pelo poder interior que permite voltar-se para o exterior. Ser tocado por um
acontecimento ou uma obra de arte quer dizer ser tomado, no limite de qualquer
esfor¢co, acdo ou movimento. Numa mutacdo interior em que ndo ha qualquer
passagem do exterior ao interior, nem vice-versa, mas onde tudo mudou ha lugar para
0 nascimento; ha lugar para a novidade. Michel Henry, na linha de Nietzsche,
expressa assim o que acabamos de dizer: “os deuses nascem e morrem juntos”.

Ora € no limite do nosso esfor¢o que a incondicional doacéo da vida se faz
sentir: tocados por ela, sentimos o poder da prova da sua afecédo: “A afetividade
transcendental constitui a possibilidade interior de toda a forca concebivel, de todo o
poder, porque € apenas nela que esta vem a posse de si, tornando-se assim
verdadeiramente forga”?®

E assim que a vida supera a barbarie, arrancando & estagnacéo as multiplas
formas de nihilismo. E esta dimens&o do afeto que liberta a arte de toda a espécie de
mimetismo emocional ou outro, criando humanidade: “a arte ndo tem como finalidade
expressar um estado subjetivo, entendido como um estado de facto, um estado coisa,
sendo neste sentido que Kandinsky afirma: ‘ndo pinto estados de alma’. A arte pinta
a vida, isto é, a poténcia do acréscimo de si"%6,

A vida, na doagéo de si sem reserva, € o lugar de toda a descoberta e de toda
a forma de arte e € apenas nela que se legitimam ou ndo a multiplicidade das técnicas

e até dos conceitos em torno da arte.

231, p. 329, "a sensibilidade enquanto poder de sentir € a afetividade transcendental”

24 GP “No nascimento da tragédia, mais forte do que a oposi¢do dos dois principios € a sua unidade,
unidade essencial que constitui 0 pensamento nietzscheano, no qual Dionisios e Apolo estao ligados
por uma secreta afinidade, de tal modo que, em vez de se combaterem, ou sob um aparente combate,
assistem-se mutuamente, nascem e morrem juntos” p. 313.

251, 127.

26 KA, p. 217-218.
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A teoria estética de Michel Henry esta no coracao das transformacgdes estéticas
de hoje, pelo que a auséncia de compromisso em relacao as novas tendéncias é tao-
s6 aparente. A critica dirige-se apenas a submissao da arte a principios estranhos a
ela. S6 neste sentido é que estética e (est)ética sdo o mesmo?’. E é pela inversédo
fenomenoldgica que a inversao estética toma lugar. A oposicdo a Heidegger nao pode
ser mais clara: “o traco de Paul Klee obriga implicitamente aquele que olha um dos
seus desenhos a reviver o que Paul Klee reviveu”. O siléncio do timulo exige a mesma
ressonancia interior que a ressonancia das coisas mais simples. E esta ressonancia
que a fenomenologia de Michel Henry sublinha: “a ressonéncia das coisas mais
simples que ja ndo escutamos™?,

A estética de Michel Henry é uma critica a nossa cultura ou auséncia dela. A
referéncia a evidéncias despojadas de sentimento e de afeto sdo pseudo-cientificas.
E esse modelo que € julgado pelo critério da arte: a sensibilidade, o afeto, a vida.
Segundo Michel Henry, este modelo p6e de parte o que pressupfe: os dados
sensiveis.

Assim se distingue a estética de Michel Henry da estética de Kant ou de
Heidegger: a sensibilidade requerida pela objetualidade € uma sensibilidade empirica
e a sensibilidade requerida pela estética prova-se na prova originaria de vida: a afecao
da vida. E a afecdo € uma agdo que suporta o proprio movimento interior; uma acao
que antes de dar contas do mundo, da contas de si: da contas do seu poder e do seu
guerer expressos nas suas criacdes. Neste caso, a afetividade transcendental pde em
questdo as condi¢cfes da experiéncia. A capacidade imanente a cada um dos nossos
poderes, poderes dos nossos corpos, é fonte de todo o agir humano; é fonte de todo
o trabalho. O trabalho é tomado como arte e ndo como mero exercicio mecanico. O
trabalho pde em jogo a relacdo entre afetividade / sensibilidade pela qual a vida
acresce de si, modifcando-se e tornando-se cultura. O trabalho é a ultima festa do

avaro.

2T AF, p. 294.
28 HENRY, Michel. "La peinture abstraite et le cosmos (Kandinsky)" in: Phénoménologie de la vie. T.
Il. Paris: PUF, 2004. p. 239.
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As teses de Michel Henry sobre a estética, inscritas na fenomenologia da
sensibilidade, sdo uma critica a crise do sujeito, a crise da cultura: crise econémica e
politica. Se a Barbarie aniquila a sensibilidade, sera pela sensibilidade que “todo o
humano que habita este mundo é potencialmente artista”® e é enquanto tal que esta
culturalmente comprometido: “um mundo por esséncia estético, uma arte inerente a
toda a cultura, tais sdo as primeiras implicacfes da tese segundo a qual a obra de
arte diz respeito a sensibilidade pertencendo-lhe°,

Voltemos ao N0Sso percurso: vimos que, se a autoafecéo é a palavra chave da
fenomenologia de Michel Henry, a sensibilidade € o “jeitinho” que nos permite abrir a
afetividade, uma vez que a compreensdo da relacédo afetividade / sensibilidade é a
compreensao da nossa vida pelos enredos da vida em ndés: tomados nesta relacao,
nela, estamos de algum modo comprometidos. A sensibilidade abre-nos ao mundo
pela nossa participacdo afetiva nos exercicios de cada um dos poderes do nosso
corpo. Todavia, o traco da afetividade, o absoluto de Michel Henry em cada um dos
nossos atos “nem € justaposto nem contingente, mas determina a sensibilidade
tornando-a possivel™!. Este absoluto, incondicionado, este fundo afetivo é a nossa
heranga primeira, porque constitutiva de nés proprios. E nele que o nosso agir se
modaliza em cultura, tornando-se ele mesmo absoluto. Nada ha que ndo advenha
deste fundo: ver, tocar, imaginar, pensar, mover, esforco, trabalho: toda a criacéo
advém dele e por ele. Foi assim que os enredos entre sensibilidade e afetividade nos
colocaram em presenca do fenomeno forca, enquanto poder efetivo do que nela se
cumpre. E ela que oferece a coeréncia interna da obra de arte. Toda a fenomenologia
da vida, em Michel Henry, converge para esta doagao de si de cada um dos nossos

poderes em que 0 ver e 0 tocar Sdo 0s mais evidentes, na sua obra: a Genealogia da

29 KA, p. 209.
30 KA, p. 207-208.
31 |bid.
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Psicanalise®? dedica um capitulo ao ver e a Encarnac¢ao?? dedica varios paragrafos ao
tocar.

Qual o lugar de Kandinsky em todo este processo? A resposta de Michel Henry
é clara: “socorri-me dos escritos de Kandinsky porque a sua andlise pde em jogo as
categorias que pus em destaque na minha prépria analise fenomenolédgica™?. Ora a
fenomenologia estética de Michel Henry ndo diz respeito apenas a obra de arte, mas
ao trabalho, a cultura enquanto acréscimo de vida. O abstracionismo de Kandinsky
nao pode ser comparado com o cubismo ou o impressionismo nem ser medida de
validacéo ou nédo de um “tracado geométrico puro” de Mondrian3®. A obra de arte ndo
se avalia pela obediéncia a técnicas nem a suportes materiais®. Isto que Michel Henry
repete nas suas obras, repetiu na sua passagem por Serralves, por ocasido da
exposicao de Mondrian / Amadeo Souza Cardoso, em Setembro 2001.

A vida é o Unico critério da obra de arte. Viver é criar.3’
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A aplicacdo dos métodos de critica literaria de Imbert (1987) como ferramenta
de andlise musical: uma proposta de analise da Passacalha para Fred

Schneiter de Edino Krieger

Thiago de Campos Kreutz
thiagokreutz@yahoo.com.br
Fundacao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE

Resumo: Este artigo tem por objetivo discutir a aplicacdo dos métodos de critica literaria de Enrique
Imbert (1987) como forma de analise de uma obra musical, a Passacalha para Fred Schneiter, de Edino
Krieger. Imbert apresenta, discute e classifica uma série de métodos para a realizacdo da critica
literaria, que contemplam trés etapas deste tipo de criacdo artistica: criagdo, obra criada e recepcéo.
Acreditamos que através da aplicacdo destes métodos na musica pode-se estabelecer uma relacdo
interdisciplinar, que possibilitard uma ampliacéo de possibilidades da anélise musical.

Palavras-chave: Andlise Musical; Edino Krieger; Imbert.

Abstract: This paper is about the application of Enrique Imbert's methods for literary criticism as a
method for analysis of a musical work: the Passacalha para Fred Schneiter composed by Edino Krieger.
Imbert presents, discusses and classifies different methods for the realization of the literary criticism that
contemplate the three steps of this type of artistic creation: creation; work created; reception. We believe
that through the application of these methods in the field of the music we can amplify the range and
possibilities of the musical analysis.

Keywords: Musical Analysis; Edino Krieger; Imbert.

Introducéao

Enrique Anderson Imbert foi um critico literario argentino, que viveu entre 1910
e 2000. Membro da Academina Argentina de Letras, atuou como professor
universitario, critico, ensaista e escritor. No segundo capitulo de seu livro “Critica
Literaria: Seus Métodos e Problemas”, faz uma trifurcagdo das etapas da criagdo
artistica, de acordo com o modelo proposto pela teoria da comunicagéo (Figura 1).
(JAKOBSON, 1958 apud IMBERT,1987).
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Contexto
Mensagem

Emissor Destnatario
Contato

Codigo

Figura 1. Fluxograma da teoria da comunicacéo

Através desta trifurcacdo, os métodos da critica literaria sao classificados.
Considera-se o0 emissor como sendo 0 escritor, 0  conjunto
contexto/mensagem/contato/codigo como referentes a obra criada e o destinatario
como sendo o leitor. Desta forma, existem trés etapas da criacdo artistica: a criacao,
a obra criada e a recepcédo. Imbert se refere a recep¢cdo como sendo uma recriacao
da obra por parte do leitor. Isto, por considerar que o leitor, ao se deparar com a obra,
acaba por ter uma experiéncia semelhante a experiéncia particular do autor ao criar a
mesma, portanto se estabelece uma forma de recriacdo. “Um escritor exprime uma
experiéncia particular, configurando as palavras de tal maneira que evoquem no leitor
uma experiéncia semelhante.” (IMBERT, 1987, p. 59). Este modelo, se aplicado a
musica ou a outra arte performatica, apresenta um problema: em que etapa da criacao
se localiza o intérprete?

Dentre as diversas relacdes! que o intérprete pode estabelecer com a obra,
iremos utilizar um modelo de criagcdo musical onde o compositor compde e escreve a
partitura da obra e o intérprete, através dela, a prepara e apresenta sua interpretacao
para o publico. Utilizaremos este modelo por o considerarmos mais pertinente a
analise da Passacalha para Fred Schneiter de Edino Krieger. Seguindo com a
proposta de recriacdo de Imbert, observamos que agora existe uma etapa
intermediaria de recriacdo. O intérprete, através da analise e compreenséo da obra,
aliada a sua experiéncia, ird construir uma interpretacdo da mesma. Através dessa
interpretacéo, ele recria as intengdes do compositor, mas segundo a sua Visao

particular, assim como o leitor recria as experiéncias do escritor. Portanto, neste

1 Entre estas possibilidades destacamos: intérprete-revisor, intérprete-compositor, intérprete-
arranjador, etc.
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modelo de criagdo musical especifico, pode-se propor uma etapa intermediaria, que

consiste na recriacao da obra pelo intérprete, conforme a Figura 2.

. Obra (Partitura) ) Obra (som)
Compositor Intérprete Owuvinte

Figura 2. Modelo adaptado.

Neste modelo, os elementos contexto, mensagem, contato e cédigo ndo se
excluem, mas estdo presentes tanto na relacdo entre obra (partitura) e intérprete,
como intérprete (som) e ouvinte. Podem ser entendidos como diversos parametros
musicais, tanto na musica escrita quanto na sua realizacdo sonora, como, por
exemplo: tipo de notacdo, conteudo e linguagem musical, meio sonoro, ambiente
acustico, etc.

Imbert, apds definir as etapas da criacao artistica literaria, discute que métodos
se podem utilizar para realizar uma andlise critica de cada uma destas. Para a analise
da atividade criadora, sdo propostos os métodos: histérico-socioldgico, linguistico e
psicolégico. Para analise da obra criada, sdo propostos os métodos: tematico,
formalista e estilistico. Para a andlise da recriacdo por parte do leitor sdo propostos
0S meétodos: revisionista, dogmatico e impressionista (IMBERT, 1987, p. 61). Ao
classificar e estabelecer esses diferentes métodos, afirma que eles consistem em
tendéncias da critica e que esta nao € feita de maneira segmentada: “... o critico presta
atencdo a totalidade da expressao escrita, e nesse sentido ndo ha uma critica de
segmentos, mas ha, sim, preferéncias em explicar, descrever ou analisar certos
aspectos parciais” (IMBERT, 1987, p. 60).

Com intuito de obter uma compreenséo da obra através de multiplos pontos de
vista, iremos aplicar, conscientemente, a totalidade desses métodos sem privilegiar
nenhum, especificamente. Nesse momento ndo se objetivara realizar uma analise
aprofundada segundo cada método, mas sim analisar alguns elementos que se
aplicam a obra em questdo. Dessa forma, aléem da realizacdo de uma anélise
multifacetada, esta abordagem permite avaliar a aplicabilidade desses conceitos e

métodos a uma obra musical. A seguir, descrevemos, brevemente, os métodos da
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critica de Imbert e discutiremos a sua aplicacdo na Passacalha para Fred Schneiter

de Edino Krieger.

Atividade criadora

A andlise da atividade criadora busca compreender o contexto em que o autor
viveu e em que a obra foi criada. Quais circunstancias da sua vida, sociedade, classe
social, lingua, etc., influenciaram na sua obra? Para tal andlise, pode-se utilizar os

meétodos histdrico-socioldgico, psicoldgico e linguistico.

Método historico-socioldgico

O método histérico-sociolégico analisa o contexto histérico em que determinado
autor e obra estdo inseridos. Através dele, pode-se compreender o que determinada
obra representava e como se inseria na sociedade na época em que foi escrita, além
de sua importancia para o desenvolvimento de determinada(s) técnica(s) ou forma de
arte. Por comparacao, pode-se compreender como uma obra se relaciona com outras
da época.

A Passacalha para Fred Schneiter foi escrita em 2002, em decorréncia de uma
encomenda realizada pela Av-Rio?. A peca foi utilizada como obra de confronto do 1°
concurso de violdo Fred Schneiter. Outro fator que influenciou a sua composic¢éo foi a
morte prematura do violonista Fred Schneiter, que falecera um ano antes. Escrita no
Rio de Janeiro, cidade em que o compositor se estabeleceu, a obra pertence a um
periodo de plena maturidade artistica de Edino Krieger. Tacuchian (2006) afirma que
ja em 1965, “... aos 37 anos de idade, o compositor chegava a plena maturidade
artistica, dominando seu metier e merecendo reconhecimento geral.” (TACUCHIAN,
2006, In: COELHO, 2006, p. 21). Dessa forma, em 2002, aos 74 anos, 0 compositor
ja possuia grande prestigio no Brasil e no exterior, tendo ja recebido encomendas e
prémios de importantes intérpretes, orquestras e instituicdes. Também nesse periodo

ja havia composto obras de grande significagdo para o repertério brasileiro, como

2 Associacédo Violonistica do Rio de Janeiro.
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Terra Brasilis para orquestra (1999), Estro Armonico para orquestra (1975), Concerto
para dois violdes e orquestra de cordas (1994), Ritmata para violdo solo (1974), etc.

A Passacalha para Fred Schneiter se configura como uma obra representativa
do violdo brasileiro do séc. XXI. Sua linguagem mescla procedimentos tipicos do
modernismo do séc. XX, como harmonia quartal, passagens atonais, vigor ritmico,
exploracdo do idiomatismo do violdo, com elementos tradicionais da musica de
concerto, como, por exemplo, a forma de variacdes continuas: Passacaglia. Ainda que
a obra nao esteja plenamente estabelecida no repertério de concerto do violdo, pode-
se considerar gradativamente recebendo atencao de intérpretes e sendo gravada.

Método Linguistico

O método linguistico propde uma analise de como o autor utiliza e seleciona as
diversas possibilidades de uma linguagem e idioma. Pode-se, na muasica, observar a
linguagem composicional e as particularidades idiomaticas de um compositor, como
ele trata parametros musicais como harmonia, ritmo, melodia, relacdo tematica,
contraponto, timbres, polifonia, forma, etc. Edino Krieger possui quatro periodos
composicionais distintos. Rodrigues (2006) descreve esses periodos:

12 fase: (1944 — 1952) - E o periodo de formagcéo, iniciado com sua chegada
ao Rio de Janeiro, em 1943 [...]. Adota o dodecafonismo como técnica de
composicao [..]

22 fase: (1953 — 1964) — Segundo o ja citado catalogo [Catalogo de obras
publicado pela Rioarte] “... € uma fase onde abandona o serialismo em favor
de uma experimentacdo mais profunda das formas e linguagens tradicionais
e da temética musical de caréter brasileiro” [...].

32 fase: (1965 — 1994) — Iniciada com a composicdo de Variacdes
elementares [...], “¢ uma sintese de suas experiéncias anteriores, passando
a utilizar recursos de vanguarda e tradicionais, juntamente com elementos
absorvidos da cultura musical brasileira” [...]

42 fase: (desde 1994) — Iniciada com a composi¢cdo do Concerto para 2
Violdes e Orquestra de Cordas (1994), esta fase poderia ser chamada de
“plena liberdade de expressado”. O compositor ndo despreza nada de sua
experiéncia anterior, mas o serialismo ja ndo tem importancia especial, é
apenas mais um dos possiveis procedimentos. A musica tonal é utilizada com
frequéncia, assim como o livre atonalismo. (RODRIGUES, 2006. In:
COELHO, 2006, p. 40).
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Pode-se entdo notar, em Edino Krieger, a utilizagdo muitas vezes simultanea
de uma variedade de procedimentos, estilos e técnicas composicionais de diferentes
vertentes da musica de sua época, entre as quais salientamos: serialismo,
neoclassicismo, modalismo, tonalismo, elementos caracteristicos de mdusica
brasileira, etc. A utilizagdo de elementos tradicionais, regionais e/ou brasileiros
simultaneamente com procedimentos seriais e técnicas de vanguarda é uma
caracteristica marcante da terceira e quarta fases do compositor. Rodrigues apresenta
outra caracteristica do compositor: “Comum a todas as fases, permanece como
elemento unificador da linguagem musical de Edino Krieger a preocupacao
construtiva, ou seja, a elaboracdo coerente do material tematico empregado.”
(RODRIGUES, 2006. In: COELHO, 2006, p. 40).

Outro aspecto que podemos observar ainda nesse método consiste no estudo
da utilizacdo do idiomatismo do meio sonoro da obra. O meio sonoro consiste no
instrumento ou formacéao instrumental ou vocal para o qual a obra é escrita. O violdo
solo, no caso da Passacalha para Fred Schneiter. Segundo Uller (2012, p. 31), a obra
explora “[...] um amplo espectro de elementos técnicos e idiomaticos do violdo, tais
como arpejos, escalas, harmobnicos, tremolo, rasgueados, glissandos, técnicas
expandidas, etc.”. Ressaltamos ainda a exploracdo de paralelismo horizontal e
vertical® no instrumento. Esses recursos ja foram amplamente utilizados por Heitor
Villa-Lobos (1887 — 1959) em suas obras para violdo. Assim, observamos que Edino
Krieger se apropria de diversos elementos da escrita violonistica e os desenvolve de

maneira particular.

Método Psicologico

O método psicoldgico busca compreender a relacdo entre o autor e a obra.
Quais foram as motivacdes, influéncias e conflitos que o levaram a criagdo. De acordo
com Imbert, “A vida de um homem & como uma melodia; e a literatura que esse

homem produzir, sdo variagdes de sua melodia profunda” (IMBERT, 1987, p. 86).

8 Padrdes de digitacdo de mao esquerda utilizados em diversos pontos do braco o instrumento de
maneira paralela.
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Também é proposto que através da obra de um autor se estabeleca um possivel perfil
psicolégico. Perfil este que seria hipotético e baseado, predominantemente, na obra
criada. O método psicolégico ndo se trata nem de tracar ou fazer uma andlise
psicolégica do autor através de sua obra, nem de apenas tentar explicar a sua
producéo através de sua biografia. Tais procedimentos fugiriam da intencdo da critica.
Segundo Imbert, “A tatica para compreender psicologicamente um escritor é circular.
Rodeia o escritor e sua obra. Aproxima-se das profundezas do escritor mediante a
leitura das suas péaginas, e em seguida (ou simultaneamente) interpretam-se as suas
paginas, como sublimagéo dessa personalidade interior” (IMBERT, 1987, p. 91).
Pode-se observar, na obra em questéo, cuidado com acabamento, rigor formal,
momentos contrastantes e confluéncia de elementos de diferentes praticas musicais,
tais como serialismo, forma de passacalha e ritmos brasileiros. Outra caracteristica
desta obra consiste na coeréncia interna e exposicdo clara e objetiva de seus
elementos e temas, tornando-a acessivel de ser ouvida. Através desses elementos,
pode-se tracar um perfil psicolégico de um compositor brasileiro, metédico,
conhecedor de diferentes culturas e aberto a diferentes possibilidades musicais. Esse
perfil hipotético pode ser comparado com dados biograficos do compositor,
entrevistas, correspondéncias, etc. O proprio compositor afirma: “Na verdade tenho
um catélogo pequeno se comparado aquela producao amazoénica de Villa Lobos, e
mesmo com 0s grandes mestres da musica brasileira, como Camargo Guarnieri,
Mignone ou com o préprio Santoro” (KRIEGER, 2011). Tal comentario sugere uma
pessoa humilde, se tratando de um dos maiores compositores brasileiros da
atualidade. A pianista Lilian Barreto, em depoimento datado de 21/3/1998, nos revela

que:

Como a obra de arte é sempre a sintese e o autorretrato do artista, a musica
de Edino Krieger € acessivel sem ser simples, generosa, sensivel, profunda
e inteligente. Voltado para a vivéncia plena da arte, seu trabalho artistico tem
valor inquestionavel nas areas cultural, histérica e social (BARRETO, 2012.
In: PAZ, 2012, p.39, v.2)
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Obra criada

A analise da obra criada busca examina-la de maneira objetiva. Imbert (1987)
define que a obra é autbnoma; sendo assim, possui em si uma seérie de significacbes
que independem de fatores historicos, socioldgicos, psicolégicos. A obra pode ser
analisada seguindo trés meétodos: tematico, formalista e estilistico. Pode-se considerar
gue os métodos tradicionais da analise musical privilegiam, na sua maioria, o estudo

da obra criada.

Método Tematico

Através do método tematico, se busca identificar quais tematicas estao
presentes na obra e de que maneira elas sdo apresentadas e tratadas. Na obra em
guestao, Passacalha para Fred Schneiter, o proprio titulo sugere algumas tematicas.
O fato de a obra estar dedicada a um violonista que ja faleceu indica um possivel
carater elegiaco. O termo “passacalha”, além de especificar o aspecto formal da obra,
remete a uma obra musical criada no séc. XVII, portanto uma relagdo com o passado.
Silbiger (1980) define a passacalha dos séc. XIX e XX como “... um conjunto de
variacfes sobre um baixo ostinato, geralmente com um carater sério [...]. O termo é,
as vezes, intercambiado com ‘chacona™. (SILBIGER, 1980. In: SADIE, 1980). A grafia
do termo “passacalha”, utilizada nesta obra, sugere um elemento de brasilidade, ou
apropriacao brasileira da forma. Isto porque, mesmo no Brasil, se utiliza, geralmente,
a grafia italiana do termo: “passacaglia”. De fato, todos esses elementos estéo
presentes na obra: um carater sério, uma série de variacdes sobre um baixo ostinato
e a utilizacdo de elementos brasileiros. Pode-se considerar a confluéncia dessas
diferentes tematicas como uma caracteristica particular desta obra. Aqui também
caberia realizar uma analise comparativa entre esta passacalha e outras de Edino
Krieger, como a “Passacalha para o Novo Milénio” (1999), identificando, desta forma,
elementos recorrentes e particulares deste género quando utilizado por Edino Krieger.

Também se poderia comparar esta passacalha com outras obras compostas

4 “In 19th- and 20th-century music, a set of ground-bass or ostinato variations, usually of a serious
character [...]. The term is sometimes used interchangeably with ‘chaconne” (SILBIGER 1980. In:
SADIE, 1980) (Traducéo Nossa)

72 |Péagina



L

Anotl4’=Numero.2 7—Janeiro/Junho2014

E€EDITORA

representativas do género escritas para o violao, como, por exemplo, a Passacaglia
de Joaquin Rodrigo (1901- 1999).

Método Formalista

O método formalista se debruca completamente sobre a obra. Desinteressa-se
de elementos externos, como a criacao ou a recepcao, analisando os elementos que
estdo presentes na obra sem tirar o foco dela. Através deste método, os elementos
estruturais da peca sdo evidenciados. O método formalista pode ser aplicado de vérias
formas e trabalhando com diferentes elementos e relacdes destes, como harmonia,
contraponto, forma, relacdo motivo-tematica, etc. Na mausica, podem-se encontrar
diversos referenciais tedricos para a realizacdo desse tipo de analise. Tedricos como
Jan LaRue (1918-2004), John White (1936), Rudoph Réti (1885-1957), Arnold
Schoenberg (1874-1951), Heinrich Schenker (1868 — 1935) propdem uma anélise da
obra e dos elementos que ela apresenta. Pode-se afirmar que este método € o mais
utilizado como forma tradicional de andlise musical. Para a realizacdo da analise da
Passacalha para Fred Schneiter de Edino Krieger, pode-se utilizar o conceito tripartido
de niveis analiticos proposto por White (1976). Este autor define que a analise pode
ser feita em trés diferentes niveis analiticos: Macroandlise, Analise Intermediaria e
Microanalise. Levando em consideracdo a extensdo desse tipo de analise, iremos
realizar aqui, exclusivamente, a macroandlise e alguns aspectos pertencentes a

analise intermediaria, com intuito de exemplificar essa analise.

Macroanalise

A obra consiste em nove variagdes, mais a apresentacao do tema e uma Coda.
As variacoes de namero 3, 5 e 8 apresentam o tema duas vezes, de forma que na
segunda alguns elementos séo variados, porém sem caracterizar uma nova variacao.
Por este motivo, consideramos como sendo variagdes em duas partes, por exemplo:
Var. 3(a) e Var. 3 (b). Ainda que, formalmente, a obra consista em um tema com
variacOes, podem-se agrupar as variacoes semelhantes, gerando uma estrutura em
cinco secoes: Apresentacao, A, B, C e Coda. Na Tabela 1 relacionamos as variagoes,

secOes, caracteristicas e compassos da obra.
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Secao

Variagcao

Descricao

Compassos

Apresentacéao

Tema

Acordes repetidos (a) e tema no baixo (T)

1-11

Var. 1

Acordes repetidos (a) e tema no baixo (T)
+ contraponto (c. 1)

12 - 22

Var. 2

Acordes repetidos (a) e tema no baixo (T)
+ contraponto ampliado verticalmente (c.
1’). (Variacdo de Var. 1)

23 -33

A (Transicao)

Var. 3(a)

Acordes repetidos (a) e tema (T) em
textura de polifonia implicita

34 - 44

Var. 3(b)

Tema (T) em textura de polifonia implicita
executado em pizzicato e harmonicos.
Variacao timbrica de Var. 3(a)

45 -54

Var. 4

Tema executado no baixo intercalado
com material escalar cromatico ou
executado em acordes paralelos
arpejados.

55 -65

B
(Tocatta)

Var. 5(a)

Tema variado (segmentado) executado
no baixo intercalado com acordes
paralelos rasgueados derivados de (a) e
percussoes.

66 — 70

Var. 5(b)

Mesmo processo de 5(a), porém o tema é
executado em oitavas e o0 ritmo é
intensificado.

70-76

Var.6

Tema executado contraposto a melodia,
executada em tremolo.

76 — 80

Var. 7

Tema executado em passagens com
apojaturas cromaticas e em acordes
paralelos arpejados.

81 -85

C
(Ritmico)

Var. 8(a)

Ritmo de baido. Utilizacdo de acordes
intercalados com percussbes e tema
variado apresentado em acordes
paralelos ou oitavas.

86 —94

Var. 8(b)

Mesmo processo da Var. 8(a), apresenta
pequena intensificagdo na utilizagcado da
percussao.

95-104

74 |Pagina




E€EDITORA

Var.9 Acordes (a) e tema (T) fragmentado | 105 - 116
intercalado com percussdes e acordes
paralelos
Coda “Fim” Utilizacdo de fragmentos do tema, | 117 -125
acordes e percussoes.

Tabela 1. Passacalha para Fred Schneiter - Macroanalise

Anélise Intermediaria

A obra inicia com a exposicdo de dois elementos tematicos: (a) e (T). O

elemento (a) consiste em um acorde que € arpejado quatro vezes de forma livre (ad

libtum). Em seguida, € apresentado o elemento (T), que consiste no tema principal da

obra: o baixo ostinato de passacalha. Estes dois elementos serdo desenvolvidos ao

longo da obra. Consideramos que sdo complementares, uma vez que 0 primeiro

possui carater harmonico (vertical) e o segundo melédico (horizontal). O Ex. 1 consiste

nos c. 1 a 11, onde o tema da obra € apresentado .

Ad lib
(T)
2 ( #=78 ) espressivo
ﬁ T y 3 "
== = =:
s mf \_/E' v f

\_—d./

T £ =
i A

= | = | | .

e 1 3 Drar- & —

= ! e-"
____-——-"/ \‘—_—#-—/

10 (vib.)

Exemplo 1. Passacalha para Fred Schneiter (c. 1-11) - Tema

No decorrer da obra, estes dois elementos tematicos serdo variados e

contrapostos a diversos materiais contrastantes. Pode-se observar, na terceira

variacdo, que o tema é explorado numa textura de polifonia implicita, de forma que,
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ainda que a passagem esteja escrita a uma voz, pode-se identificar duas vozes
distintas, pela diferenca de registro entre as notas. Neste caso, 0 compositor manteve
o tema da passacalha no registro grave, intercalando-o com notas no registro médio
e agudo do instrumento. O Ex. 2 consiste nos primeiros compassos dessa variacao;
apos a apresentacdo dos acordes arpejados (a), as notas pertencentes ao tema (T)
estdo circuladas. Pode-se observar a utilizacdo de acordes quartais (retangulos

pontilhados), bem como de fragmentos melddicos contrapostos.

355 ......... E! ._E_EBIJ ‘J i va

mf-. C:) @@. > AN b’ S N CPOTTET g SP— ]

Exemplo 2. Passacalha para Fred Schneiter (c.35-38). Var. 3.

YT

T
by

Na quinta variacdo, o tema é utilizado de maneira fragmentada e intercalada a
dois materiais que ressaltam o aspecto ritmico: percussdes e acordes rasgueados.
Com isso, o compositor estabelece um “dialogo” entre os trés elementos: tema no
baixo, acordes rasgueados e percussbes. O Ex. 3 consiste nos dois primeiros
compassos dessa variacdo. Indicamos a utilizacdo dos materiais teméaticos. Pode-se

observar que o tema (T) é fragmentado, sendo alguns destes fragmentos repetidos.

(Jmms ) SR,

.
------

3 30@°
marcato
(a)
Ay AV AL N md e
61 simile - ind "
— 1= ] 1 I T ". ﬁ"
DEC, -/

Y
(a)

Exemplo 3. Passacalha para Fred Schneiter (c. 66-67) - Var. 5

76 |Péagina



E€EDITORA

FUNDAR e ~
ANoLl4'—Numero.2 /7. —Janeiro/Junho2014

Na oitava variacao, o ritmo apresenta o padrao do baido. A textura consiste na
alternancia entre acordes repetidos e paralelos, intervalos de 82 e percussdes. Pode-
se considerar o emprego de acordes como uma derivacdo do elemento tematico (a).
O tema (T) é intercalado entre a voz inferior e voz superior. No Ex. 4, destacamos a
utilizacédo do tema (circulos); pode-se observar a utilizacao de percussdes, bem como

de acordes e intervalos de 82.

@
o
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L
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51
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Exemplo 4. Passacalha para Fred Schneiter (c. 87-94) - Var. 8

Método Estilistico

Este método busca compreender quais sao o0s elementos caracteristicos desta
obra. Que elementos tipicos da linguagem do autor estdo presentes nesta obra. Este
método se aproxima do método linguistico da criagédo, porém com a diferenca de estar
focado na obra. Quais sdo os tragos caracteristicos da linguagem do autor,
especificamente nesta obra, e ainda quais tragos sdo caracteristicos desta obra na

linguagem do autor. Como tracos caracteristicos do autor, pode-se considerar 0 uso
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da confluéncia de elementos de vanguarda, neoclassico, seriais, idiomaticos do violdo,
carater ritmico, caracteristicas das 32 e 42 fases composicionais de Edino Krieger.
Como elementos caracteristicos desta obra na producao do autor, pode-se considerar
a forma passacalha. Se tratando de suas obras para violdo, esta € a Unica passacalha
e também o Unico exemplo de forma de variagdes para o instrumento. Consiste numa
das pecas de maior representatividade para o instrumento e, se tratando da escrita

para violao solo, sua obra mais extensa.

A recriacdo do intérprete e a recepcao

Iremos considerar como analise da recriacéo e da recepc¢ao tanto a relacéo que
se estabelece entre o intérprete e a obra escrita, como a relacao entre o ouvinte e a
obra final, sonora. Consideramos que para a analise da recriacao e da recepgao pode-
se analisar tanto a performance ou gravacao de um intérprete, como comentarios de
ouvintes. Neste segundo caso, uma pesquisa de campo seria uma ferramenta de
grande valor. Imbert (1987) define que, para a analise desta etapa, utilizam-se os

meétodos: dogmatico, impressionista e revisionista.

Método Dogmaético

“Critérios dogmaticos sdo os que julgam com um critério ja estabelecido, fixo,
inflexivel e autoritario [...] o que admiram é o reflexo, numa dada obra, de valores
consagrados antes que ela tivesse sido escrita” (IMBERT, 1987, pg.145).
Consideramos que o método dogmatico pode ser utilizado como forma de analisar a
recriacdo do intérprete segundo algum dogma, por exemplo: escola de técnica ou
interpretacéo, fidelidade a partitura, inventividade, personalidade ou estilo préprio de
interpretar, etc. Do ponto de vista da recepc¢ao do ouvinte, pode-se utilizar um critério
dogmatico para emitir um juizo sobre a obra - por exemplo: ‘ esta peca esta escrita
numa linguagem por demais moderna, ou antiga’, ‘isto ndo € musica!’ - ou avaliar se
a peca é uma passacalha no sentido original. Uma série de dogmas podem ser
analisados. Pode-se também analisar que dogmas estédo sendo evidenciados através
da opinido dos ouvintes. Podem-se elaborar questionarios ou entrevistas com ouvintes

a fim de realizar a analise de suas impressodes.
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Método Impressionista

O método impressionista busca compreender a rela¢do do fruidor com a obra.
Que impressdes ela sucinta, que relacdes séo feitas e de que maneira, quando ela é
ouvida? “Uma obra literaria — dizem os criticos impressionistas — existe como
experiéncia de um leitor” (IMBERT, 1987, p. 147). O mesmo pensamento pode ser
utilizado para a musica. Sob esse ponto de vista, a musica ndo acontece no papel
nem apenas no som, mas sim nas impressées que causa ao ouvinte. Através deste
método, pode-se analisar como 0 ouvinte ouve a passacalha em uma determinada
situacdo. O resultado desta analise pode ser relevante para a comparacdo com 0
resultado de outras, por exemplo, 0 método formalista da andlise da obra criada.
Através deste cruzamento de dados, pode-se compreender que elementos da obra
sdo realmente percebidos. Por exemplo, se for aplicado um questionario para
diferentes publicos e em diferentes situacdes sobre esta obra e numa pergunta
hipotética: "A forma era de variacdes?" Se a grande maioria das respostas for néo,
pode-se perguntar se a série de variacdes é realmente perceptivel e relevante. Outros
elementos podem ser mais evidentes para 0s ouvintes, como a utilizacdo de ritmos
brasileiros. Ainda assim, mesmo que alguma relacdo importante seja raramente
percebida de maneira objetiva, ndo quer dizer que ela ndo esteja presente na obra.

Outra forma de utilizar este método na masica é através das impressdes de um
analista. Este iria analisar a obra através das impressfes que ela causa ou sucinta
nele. Qualgquer pessoa pode analisar uma obra segundo este método, mas, para ter
maior valor, seria interessante ser realizado por um analista de grande experiéncia no

assunto. Imbert define:

As opiniées sobre uma obra lida valem o que vale quem da a opinido. Nao é
um método neutro, uma vez que o critico impressionista toma partido pelas
suas opinides e se entrega inteiramente. Tdo pouco € préprio sempre de
principiantes ou espontaneos: as vezes, pratica-se 0 impressionismo nos
ultimos anos de uma larga carreira de estudo e disciplina. (IMBERT, 1987,
pg. 148).

Consideramos que este método apresenta grande valor para a realizagdo da

critica musical.
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Método Revisionista

O método revisionista busca compreender se uma obra ainda possui valor nos
dias de hoje. No caso da musica, o proprio fato de uma obra ser executada por um
intérprete ja constitui uma analise revisionista, por estar considerando que é relevante
interpretar determinada obra. Também pode-se fazer revisées no sentido de adicionar
elementos diferentes do que o compositor propés: por exemplo, utilizar percussao nas
secdes ritmicas ou ainda cortar ou adicionar secfes. Na Passacalha para Fred
Schneiter, este tipo de revisdo raramente acontece, uma vez que ela esta inserida em
uma pratica musical na qual as indicagbes do compositor sdo extremamente
valorizadas. Mas em outras praticas musicais isso seria corriqueiro. Por exemplo, se
um conjunto de choro resolver executar esta obra, com certeza ela passara por uma
série de revisbes, com intuito de adequar a obra a linguagem do choro, como por

exemplo: adicionar se¢fes, improvisacdes, além de alteracbes na textura, forma, etc.

Concluséo

A aplicacdo dos métodos da critica de Imbert como forma de andlise da obra
musical Passcalha para Fred Schneiter de Edino Krieger possibilitou uma visdo desta
obra através de diferentes perspectivas. Pdde-se avaliar a obra como um processo
completo e compreender as diferentes etapas de seu ciclo comunicativo. Através da
andlise da criacao, péde-se estabelecer a relacdo da obra com o compositor, como
ela apresenta tracos estilisticos do autor - tais como a presenca de elementos de
vanguarda, tradicionais e regionais - situacdo em que ela foi escrita, como peca de
confronto para um concurso, num periodo de grande maturidade do compositor e,
ainda, como a sua personalidade esta presente na obra, apresentando seus
elementos de forma direta e coerente.

Através da analise da obra criada puderam-se identificar os elementos que a
compdem, os tragos estilisticos que apresenta, assim como as suas diferentes
tematicas. Puderam-se verificar diversos pontos levantados na analise da criacao, tais
como a presenca de tracos caracteristicos do compositor. A utilizacdo coerente do

material tematico se evidencia, também, nesta obra. Através desta analise, se
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identificaram as diferentes tematicas que a obra apresenta, tais como: uso da forma
de passacalha, elementos brasileiros e carater elegiaco. Também pode-se analisar
processos compaosicionais, tais como variacoes e transformacdes tematicas.

A analise da recepcéo, ainda que feita de forma hipotética, pode ser utilizada
para se criar relacdes com outros elementos analisados em outras etapas. Estes
meétodos também podem ser utilizados para se estabelecer um juizo critico, além de
possibilitar o estudo da recriacdo da obra pelos intérpretes ou de como o publico
recebe a obra.

Notamos que os resultados obtidos por estes diferentes métodos sao
complementares. Por exemplo, o ritmo de baido, que pode ser considerado um
elemento caracteristico brasileiro, foi encontrado através do método formalista (obra
criada). Esse elemento brasileiro foi relacionado com a teméatica através da utilizacdo
“abrasileirada” do termo “passacalha”, discutido no método tematico (obra criada).
Essa utilizacdo ainda foi discutida no método linguistico (criagdo), como trago
composicional de Edino Krieger, e no método psicologico (criagdo), como traco
pessoal do compositor, pelo fato de ele ser brasileiro. Esse elemento ainda pode ser
discutido na recepcao, através de diferentes métodos. Pode-se tentar responder a
questdes como: Como o publico se relaciona com ele, ele é perceptivel (método
impressionista)? O intérprete o tocou da maneira “correta” abrasileirada (método
dogmatico)?

Consideramos que essa pratica interdisciplinar possibilitou uma visao geral da
obra e de seu ciclo comunicativo. Os resultados obtidos pela aplicagcdo desses
métodos possibilitam uma série de discussdes e relagbes. Por tal motivo,
consideramos que sua aplicacdo se mostrou eficiente, possibilitando novas
abordagens para a realizacdo da analise musical. Acreditamos que através de um
trabalho focando especificamente algum dos métodos ou de uma pesquisa de campo
relacionando as impressbes e percepcdes dos ouvintes com estes elementos
analisados, se pode chegar a novos resultados esclarecedores. Mas isso sera assunto

para novas investigacoes.
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Resumo: O presente trabalho se alimenta das ressonéancias dos processos de criacdo coreogréfica
realizados em algumas disciplinas praticas do curso de graduacdo em danca: licenciatura da Uergs,
assim como de for¢cas de um pensamento da Filosofia da Diferenga e seus conceitos de arte. Linhas
rizomaticas que escorrem pelas vias hidraulicas de um corpo de bueiro, um corpo em acao, que em
contato com as motiva¢des vindas do movimento da performance pergunta-se como - quando. O que
esse corpo modifica ao estar em relagcdo com o espaco-tempo-espectador? Uma pesquisa cartografica,
uma pesquisa-intervencdo que valoriza o préprio percurso como fontes e possibilidades de pensar
sobre corpo, danca, performance e suas diversas possibilidades para um processo de criagédo.

Palavras-chave: Corpo; danca; performance; filosofia da diferenca.

Abstract: This work is feed the resonances of the choreographic creation performed in some practical
subjects of the undergraduate program in dance: Uergs degree. As forces of thought in the “Philosophy
of Difference” and their concepts as art. Rizomatic lines that run down the water flow from a gutter body,
a body inaction coming in contact with the motivations of the movement of performance Wonders how?
When? What this body modifies and when it this related to the space-time-witness. A cartography
research, a research — intervention, emphasizing it own route as sources and possibilities of thinking
about its several possibilities for a process of creation.

Keywords: Body; dance; performance; philosophy of difference.

“Quando tudo nos leva a dormir,

olhando com olhos atentos e conscientes,
é dificil acordar e olhar como num sonho,
com olhos que ndao sabem mais

para que servem e cujo olhar esta
voltado para dentro”

(ARTAUD, 1987, p. 6).

83|Pagina



L

Anotl4’=Numero.2 7—Janeiro/Junho2014

E€EDITORA

As linhas que seguem apresentardo um emaranhado de palavras motivadas
cartograficamente a falar de danca. Uma danca de performance, de um corpo que
possui 6rgdos, mas, por vezes, dan¢a por caminhos diferentes, buscando usa-lo de
uma maneira que o extingue daquilo que nos € dado. Os problemas desta pesquisa
partiram da necessidade de pensar a danca operando com alguns conceitos de
Deleuze e Guatarri na dissertacéo para o curso de graduacdo em Danca Licenciatura
da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — Uergs.

Deleuze e Guatarri e sua Filosofia da Diferenca foram-me apresentados no
inicio de 2011 no Projeto Escrileituras: um modo de ler e escrever em meio a vidaz2.
Foi quando apreciei o desconforto de pensar outras formas de pensamento, sentir um
buraco se abrir no solo fazendo-me buscar um minimo de apoio para meus pés. Foi
nos encontros semanais que tinhamos e nas leituras indicadas durante o projeto que
escolhi o método da pesquisa e da composi¢do da escrita da mesma. Uma escritura
do vivido. Das vontades de poténcia:

Na Otica nietzschiana, o homem ¢é entendido como um jogo de forgas em
continuo dinamismo, um conjunto de impulsos em constante devir, um
processo de criagdo permanente, gerido pela vontade de poténcia
(BARRENECHEA, 2002, p. 177).

O alimento do pensamento de que um corpo é um jogo de forcas, de devires
gue estabelecem relagdes momentaneas sem se fixar. Pensar num corpo dancante,
expandido em relacdo ao tempo-espaco-espectador € um dos caminhos percorridos
neste percurso de linhas escritas que procura pensar nessa relacdo da arte e da
performance como um caminho para a criagdo como um método de aprendizagem.

A escrileitura € um conceito usado por Corazza (2008), uma escritura e leitura
do vivido em que “o0 movimento de escrita testemunhal daquilo que faz corpo entre o
escritor-leitor e seu autor a ser escrito. O agenciamento escritura-leitura constitui essa
‘maquina de escrileitura-literaria” (CORAZZA, 2008, p.183 apud BEDIN, L., 2010,
p.27).

Dessa forma, o projeto de que participo se opera com oficinas, aulas, coloquios
com abordagens conceituais diferentes em relacdo a escrita e a leitura. A

aprendizagem se da na potencialidade da experimentacdo. Inicialmente foram
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propostas seis modalidades de oficinas (filosofia, teatro, l6gica, musica, biografema e
artes visuais) como linhas de intensidades a serem ampliadas ou reinventadas numa
cartografia intensiva. Situaram-se como formas de singularizacdes, conectadas aos
trés planos do pensamento tratados por Deleuze-Guatarri, ou seja, suas caodides
(1997b.): a filosofia, a arte e a ciéncia (DALAROSA, 2011, p.13).

Nesse sentido, pude aplicar o pensamento em danca como um procedimento
para a criacao, a escrita, a leitura do vivido e também como uma fuséo de obra-autoria
e releitura de seus proprios movimentos: 0 projeto respinga e escoa continuamente
na parte teorica e préatica desta pesquisa.

O corpo, neste caso, é uma escrita do movimento, permitindo entéo dizer como
Bedin, L. (2010, p.83): “Escritura é corpo”. E o corpo podendo ser o corpo, texto-obra
e 0 corpo, corpo-obra.

Isso fez com que 0 pensamento em arte atravessasse esta pesquisa a partir de
uma das cadides de Deleuze/Guatarri, em que a arte € criadora de sensacdes:

perceptos e afectos e

€ independente do criador, pela auto-posi¢do do criado, que se conserva em
si. O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensagdes,
isto €, um composto de perceptos e afectos. Os perceptos ndo mais séo
percepcobes, sdo independentes do estado daqueles que os experimentam;
os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afec¢des, transbordam a forca
daqueles que séo atravessados por eles. As sensacdes, perceptos e afectos,
sao seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido. Existem na
auséncia do homem, podemos dizer, porque o homem, tal como ele é fixado
na pedra, sobre a tela ou ao longo das palavras, € ele préprio um composto
de perceptos e de afectos. A obra de arte € um ser de sensacado, e nada
mais: ela existe em si (DELEUZE/GUATARRI, 1994, p. 213).

E propor uma problematizacdo do movimento em danca, deste corpo,
acompanhado das seguintes perguntas: como, quando, o que ele modifica na sua
relagcdo com o espacgo-tempo-espectador? Como a dancga possibilita caminhos para a
aprendizagem? O que ela, enquanto arte, cria e quando, numa performance, isso
acontece?

Imersa nas aguas profundas do mistério das sensacdes do corpo, perco-me na
profundidade e no limiar da performance como uma acao dos devires dancantes.

O convite para a entrada do bueiro e suas vias hidraulicas ird se conduzir por

um modo cartografico que valoriza o percurso - sendo ele aqui a performance, seu
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caminho o corpo e suas afeccbes as sensacdoes emanadas da obra artistica do
movimento.

A cartografia defende as singularidades, é uma pesquisa-intervencao que se
compromete com a criagdo de um mundo comum e heterogéneo. (KASTRUP, 2013)

Segundo a autora, “A cartografia € um método de investigacdo que ndo busca
desvelar o que ja estaria dado como natureza ou realidade preexistente. Partimos do
pressuposto de que o ato de conhecer € criador da realidade.” (p.264, 2013).

A cartografia é da ordem da intervenc¢éo, nao separando pesquisador do objeto
pesquisado, ela é o proprio percurso da pesquisa. As dualidades sdo multiplicadas
por linhas rizométicas? e forgas virtuais. O mapa traga essas linhas, ou melhor, esses
canos, podendo ou ndo obter pontos de cruzamentos.

Conforme (CORAZZA, 2011, p.89), “o0 mapa € uma questdo de performance;
enquanto o decalque remete sempre a uma presumida competéncia, € sempre 0
imitador quem cria seu modelo e o atrai”. O mundo comum pode ser atribuido ao
mapa, o territorio a ser percorrido.

O mapa consta no corpo, suas veias e artérias foram imbuidas de sangue e
linfas da performance, das sensacdes evocadas por imagens de obras artisticas ou
aleatorias da internet.

As excrecdes sao as afeccdes do bailarino-performer com o espectador e com
0 espaco. Os 6rgaos do sentido e suas engrenagens deste corpo de bueiro se dilatam
em seus gestos dancgantes por tarefas dadas aos corpos moventes.

Com isso, o convite é feito para escorrer pelos canos do bueiro sem fundo, ser

impregnado de seus odores, suas texturas, seus sabores.

Qual é ou o que seria a sua danga de ou para um corpo de bueiro?

Se 0 mapa se opde ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma
experimenta¢do ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente
fechado sobre ele mesmo, ele o constrdi. Ele contribui para a conexao dos

1 O que Guattari e eu chamamos rizoma € precisamente um caso de sistema aberto. Volto a questéo:
0 que é filosofia? Porque a resposta a essa questao deveria ser muito simples. Todo mundo sabe que
a filosofia se ocupa de conceitos. Um sistema é um conjunto de conceitos. Um sistema aberto é quando
0s conceitos séo relacionados a circunstancias e ndo mais a esséncias. Mas por um lado os conceitos
nao sdo dados prontos, eles ndo preexistem: é preciso inventar, criar os conceitos, e ha ai tanta
invencgao e criagdo quanto na arte ou na ciéncia.” (DELEUZE,p.5, 1991).
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campos, para o desbloqueio dos corpos sem 6rgdos, para sua abertura
méxima sobre um plano de consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa é
aberto, é conectavel em todas as suas dimens@es, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificagdes constantemente. (DELEUZE/GUATARRI,
p.20, 1994)

Conforme Deleuze, em Mil Platés v.1, o mapa amplia a visdo da reproducéo,
dos binarismos que o decalque possui como uma explicacdo do ja feito. O mapa, o
rizoma sao escapes dos decalques, sdo devires outros que podem surgir no meio, no
fim, entre um cano e outro do bueiro. Nao espere aqui uma descricdo cronolbgica de
como tudo comecou, porque, na verdade, ndo houve comeco, ja estou no meio do

processo que nao tera fim mesmo depois de vocé ler estas paginas.

A perform ACAO
a

n

Imagem: “Self-burrial”, Keith Arnatt, 1969.
http://artelongavidabreve.tumblr.com/

A performance Agdo, neste caso, ndo busca relagdo com conceitos ja
existentes com esta mesma palavra. E um entendimento que parte das “n”
caracteristicas do movimento da performance art e da acdo do performer-bailarino-
ator. A acdo € uma das caracteristicas para a realiza¢do de uma performance, assim,
tanto o pensamento dessa acéo sob o viés da danca, da filosofia, quanto a fungéo da
arte como o pensamento deste corpo em movimento (ou seja) em acéo faz parte do
processo da pesquisa.

‘A performance passou a ser aceita como meio de expressdo artistica
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independente na década de 1970” (GOLDBERG, 2006). Nesse periodo, a arte
conceitual propunha uma arte onde as ideias fossem mais importantes que a obra.
Assim, performance seria uma maneira de colocar essas ideias em pratica.

Segundo Goldberg (2006), a performance se da como uma maneira de dar vida
a muitas ideias formais e conceituais nas quais se baseiam as cria¢gfes artisticas.
Além disso, esse “meio de expressao € maleavel e indeterminado, com infinitas
variaveis, praticado por artistas impacientes com as limitagcdes das formas mais
estabelecidas e decididos a pbér sua arte em contato direto com o publico”
(GOLDBERG, 2006, p.9).

E nesse contexto do movimento artistico da performance com a danca que o
processo artistico permeou. Aqui 0 corpo € a prépria obra artistica, sua relagcdo com o
espaco e com o publico sao fortes elementos constituintes na sua criacdo. O corpo
obra de arte pode criar sensagdes?

A performance torna-se uma via indispensavel no corpo de bueiro que se
manifesta a partir de um pensamento de danca. Suas diferentes formas de expressao,
assim como liberdades do fazer artistico, problematizam os limites das linguagens
artisticas, seus espacos, suas funcdes. Pois, tratar o corpo como propria obra artistica
e té-lo como testemunha outros corpos, num espaco fora do convencional, € pensar
gue isso ndo é algo apenas da danca, por exemplo.

Porém, o intuito € pensar nesses aspectos com visdes de um corpo dancante,
“tomar as obras do corpo, o estudo das acdes e dos modos de produg¢ao do corpo, e
nao 0 corpo em si, visto que, enquanto realidade intensiva, ele é impensado como
elemento isolado”. As obras e as posturas do corpo sO existem como ato, e €
justamente esse ato de execucédo que o define. (BEDIN, C., 2010, p.6).

A performance amplia a liberdade do artista para a sua obra de uma forma
subversiva, pois € na vontade de mudancas as antigas formas que se problematiza a
funcdo da arte. Misturam-se as linguagens artisticas, se rompe com valores e
estéticas. “A arte da performance vem como um género artistico independente, os
futuristas e os dadaistas a utilizavam como um meio de provocagéo e desafio para
romper com a arte tradicional e impor novas formas de arte.” (GLUNSBERG, 2009, p.
45).
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Assim, 0 pensamento em danga como instrumento para a aprendizagem da
vivéncia, do encontro, dos afectos dados pela experiéncia amplia a visdo que ela
prépria possui como uma linguagem artistica compactuando com a arte da
performance, misturando a arte e a vida e a vida e a arte.

Segundo Glunsberg, as performances partiam de improvisacfes, acles
espontaneas, porém, ao mesmo tempo, havia uma incorporacdo das diferentes
técnicas e linguagens artisticas.

Essa miscelanea foi um incentivo para as criacdes. Uma liberdade das
possibilidades infinitas de como o corpo poderia se mover. Por quais motivagoes? Por
algum momento a motivacdo parte de uma acdo simples como caminhar. Por outro,
se parte de um clip de musica. E assim por diante.

Merce Cunnnigham (1919-2009) é um dos coredgrafos que incorporou, na
década de 60 do séc. XX, novas experimentacdes na danca. Com a parceria de John
Cage, possibilitou muitas rupturas relacionadas ao bailarino e suas experimentacdes
e também em relacdo a composicéo de espetaculo. O que importava era o0 movimento
por ele mesmo e ndo mais a “expressao da emog¢ao” como uma “representacao” de
algo ou alguém, como era na danca moderna. A quebra da narrativa, a ndo relacéo
com a musica, os jogos do “acaso”, entre outros elementos.

A danca pés-moderna é entendida como movimento, sem narrativas, sem
sentimentalismos carregados de um “personagem” a interpretar. O gesto por ele
mesmo dilatado deste corpo em movimento. O gesto, neste contexto, se atribui a um
desdobramento de uma acgao fisica, “é representado como um detalhamento e
definicao do ser friccional pelo ator” (BONFITTO, 2009, p.109).

Sally Banes (1987) diz que a danga pOs-moderna comegou COmMO um
movimento marginalizado comparado ao movimento da danga moderna. Um
movimento dito “novo” sempre partiu de alguma necessidade de ruptura a algo ja
existente. Cunningham marcou consideravelmente uma dessas rupturas, mas, ao
mesmo tempo, ficou no limiar de concepg¢des da danca moderna no que se refere ao
lugar institucional dessa arte enquanto “companhia”, “espetaculo”, por exemplo.
Segundo Banes, foi com os sucessores de Cunningham, bailarinos da Judson Church

na década de 60 que “procuravam libertar os corpos quebrando todas as normas que
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governavam a danca (incluindo a de Cunningham) ” (GIL, 2001, p.185).

Naquele momento se instaurava uma série de movimentos artisticos que
ansiavam por mudancas, rupturas, experimentacdes. Artistas que investigavam o
corpo e suas diferentes qualidades estéticas, poéticas e suas relagdes com o espaco.
Trazer a arte juntamente com a vida, com as situa¢cfes sociais e mais ligadas ao
pensamento e a agdo.

Adentramos num oceano de possibilidades do corpo, prestes a se expandir. O

1

corpo de um bailarino, ao dangar, “ prolonga-se para além de si préprio, numa
continuidade tecida pelo ritmo da danga” (GIL, 2001, p. 14).

O que ocorre com este corpo? Quais caminhos e motivacdes o levam a se
expandir?

N&o importa a danga, 0s movimentos e gestos gerados acontecem no corpo;
as motivacoes sao diversas, mas sdo manifestadas por ele. A exploracéo dos artistas
dessa época é contestar o corpo padrdo que existia em danga, como a virtuosidade,
as hierarquias, coreografias e movimentacdes representativas. A pesquisa se propde
a explorar o corpo no encontro com outros corpos, em outros espacos além das
galerias e teatros, dar liberdade de criagdo na improvisacéo, agregando, assim, as
ideias conceituais dos artistas visuais, a inquietacdo performética e o proprio
pensamento de danca e sua movimentacao.

Isso parte para uma problematizacéo da danca pés-moderna: O que pode um
corpo? Como se expande? Quando, na relacdo com o espectador e 0 espaco, se
criam os blocos de sensagfes?

A dancga é um devir, diz Uno: “é perpetuamente o devir outro. Devir ndo é imitar,
nem simular, é se lancar entre vocé e o que vocé serd. E um devir-desconhecido,
imperceptivel” (UNO, 2012, p. 52).

Ferrer? (2006) diz que a performance tem a presenca como algo caracteristico,

que possui um tempo e espaco. Obtém a participagdo do outro (que pode ser

2 Uma poeta experimental e performer espanhola nascida em San Sebastian, Pais Basco, em 1937.
Comecou seu trabalho artistico na década de 60, criando o Taller de Libre Expresion e unindo-se ao
Zaj, grupo musical de vanguarda espanhol criado em 1964 pelos compositores Juan Hidalgo, Ramén
Barce e Walter Marchetti. Trabalha com objetos e textos, criando sistemas numéricos e permutacoes.
Esther Ferrer representou a Espanha na Bienal de Veneza em 1999. A artista da linguagem e do corpo
vive e trabalha em Paris.
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individual ou coletiva); esta sucessao de instantes forma o presente e as participacoes
podem ser voluntérias ou involuntarias. Ha, na performance, algo previamente

programado, mas na realidade néo se tem ideia do que vai acontecer. Para ela,

Este presente materia de la performance, se desarrolla e nun espacio/tiempo
gue le define como un molde, y ese molde - como los vasos del TAO — tienen
um vacio, y esprecisamente e nesse vacio que reside su utilidad (1). El
caracter efimero de los elementos que la componen (presencia,
tiempo/espacio) es un rasgo, que para mi, forma parte del ADN de la
performances.

Esta presente matéria da performance, se desenvolve num espaco-tempo
gue define um molde, e esse molde- como os vaos do TAO — tem um vacuo,
e precisamente nesse vacuo que reside sua utilidade(1). O carater efémero
dos elementos que a compBem (presenca,tempo/espagco) € uma
caracteristica, que para mim, é parte do DNA da performance. (traduzido pelo
autor)

Eis ai as miscelaneas das linguagens artisticas...

O corpo como material artistico, no seu mais alto potencial de significacdo de
sentidos. Os seus gestos, 0S seus movimentos e sua relacéo direta com o publico.
Assim, o corpo dando suporte para a realizacdo da performance.

A presenca e a efemeridade séo caracteristicas em comum, mesmo que seja
de um espetaculo coreografado; cada movimento executado ndo sera mais o mesmo,
nem se for filmado, visto que as sensa¢des evocadas ao publico ndo serédo
transmitidas nas imagens registradas. As sensac¢fes da danca potencializam-se no

momento presente, na troca com o0 outro que esta em relacéo.

N&o h4, portanto corpo Unico (como o <<corpo préprio>> da fenomenologia),
mas multiplos corpos. O corpo do bailarino (em Cunningham, mas de facto
em todos os bailarinos) é composto de uma multiplicidade de corpos virtuais
(GIL, 2001, p. 44).

Estamos aqui a situar de que performance estamos falando: - Uma expressao
artistica - no nosso caso, as experimentacoes e producdes das décadas de 60 e 70,
e, quem sabe, 80.

A danca € o ponto de vista da corporalidade do performer. Uma visdo de danca
para este corpo que estd em acgéo. Isso ndo invalida e nem isola as contribui¢cdes das
outras linguagens, pois no movimento da performance ambas as artes, ou melhor,
artistas de todas as areas estavam imbuidos nessa pesquisa e nessa necessidade de

novas possibilidades de expressao artistica. Pensar na performance como uma
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linguagem de experimentagéo, podendo ser livre de ditaduras estéticas — garantindo
uma margem maior para 0 processo de criacdo, abrindo espaco para o artista se
colocar enquanto ideologias, conceitos, poéticas...

Conforme Cohen (2007, p. 45), “o trabalho do artista de performance é
basicamente um trabalho humanista, visando libertar o homem de suas amarras
condicionantes, e a arte, dos lugares comuns impostos pelo sistema.” Segundo ele,
segue-se um caminho do principio do prazer, resgatando a prética das ideias da arte
pela arte. Nao se submete ao gosto comercial, a performance trabalha ritualmente as
questdes existenciais basicas utilizando diferentes recursos.

As inter-relacbes das linguagens, a contracultura e as experimentacdes em
lugares fora das galerias e museus potencializam a acdo dos corpos moventes. Se
tratarmos a relacéo destes corpos e destes espagos como uma ritualizacao do prazer,
prazer que instiga a uma necessidade de se fazer mover, também entramos numa
problematizacdo do que € danca. E que valoragdo damos a arte? Podemos
potencializar tanto os elementos visuais como 0s elementos do corpo em acéo?

O corpo de bueiro percorre por vias hidraulicas que podem ser corrosivas,
fluidas, pegajosas, obtendo diferentes estados; o bueiro pode ser interno ou externo.
O que transborda em movimento daquele que danca na performanceAc¢édo e que
percorre caminhos estranhos e ramificados sem saber o sentido e o ndo-sentido do
seu se fazer mover. Séo respingos de liquidos que marcam o chdo do corpo que
rasteja, lambe e se entrega na poca da sua propria baba.

O papel da arte, nesse sentido, no caso aqui a danca, é o aprofundamento
dessas percepcoes e relagdes com os modos de representacado dos objetos. A arte
transpde essas relacbes na medida em que faz pensar o proprio pensamento. “E
apenas no nivel da arte que as esséncias sao reveladas. Mas, uma vez manifestadas
na obra de arte, elas reagem sobre todos 0s outros campos: aprendemos que elas ja
se haviam encarnado, j4 estavam em todas as espécies de signos, em todos 0s tipos
de aprendizado” (DELEUZE, 2010, p. 36).

A pesquisa desenvolve-se pelo corpo que cria movimentos corporais por
intermédio de improvisacbes que acentuam expressdes singulares. O corpo € o

material da obra. O corpo como criador de sensacoes.
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Cada sujeito exprime o mundo de certo ponto de vista. Mas o ponto de vista
€ a propria diferenga, a diferenca interna e absoluta. Cada sujeito exprime,
pois, um mundo absolutamente diferente e, sem divida, 0 mundo expresso
ndo existe fora do sujeito que o exprime (mundo exterior € apenas a proje¢éo
iluséria, o limite uniformizante de todos esses mundos expressos)
(DELEUZE, 2010, p. 40).

Para Deleuze, o mundo expresso ndao se confunde com o sujeito, mas
distingue-se como a esséncia distingue-se da existéncia. A esséncia de cada individuo
ndo se resume a um estado psicoldgico, ou seja, a esséncia do sujeito é de outra
ordem; ele ndo explica a esséncia, € ela que se implica e se envolve, se enrola no
sujeito (DELEUZE, 2010).

E desta forma, por exemplo, que se desterritorializa o corpo do “sujeito” ator-
bailarino e passa-se ao “corpo” ator-bailarino.

Deleuze (1994) apropria-se do Corpo sem 6rgados de Antonin Artaud (1896-
1948) e faz uma traducéo dentro do seu pensamento filosofico. Para ele, um corpo
sem 6rgdos é um “corpo pleno povoado por multiplicidades” (1994, p. 42), ou seja, é

um corpo téo vivo que ultrapassa sua organizagao e seu organismo.

Corpo sem 6rgéos. E o deserto no sonho precedente. E a arvore despojada
na qual os lobos est&o empoleirados no sonho do Homem dos lobos. E a pele
como involucro ou anel, a meia como superficie reversivel. Pode ser uma
casa, um cdmodo de casa, tantas coisas ainda, qualquer coisa. Ninguém faz
amor com amor sem constituir para si, sozinho, com outro ou com outros, um
corpo sem érgados. Um corpo sem 0rgdos ndo é um corpo vazio e desprovido
de 6rgaos, mas um corpo sobre o qual o que serve de érgaos (lobos, olhos
de lobos, mandibulas de lobos?) se distribui segundo movimentos de
multidées, segundo movimentos brownodides, sob forma de multiplicidades
moleculares. O deserto é povoado. Ele se opde menos aos 6rgdos do que a
uma organizacdo que compde um organismo com eles. (DELEUZE, 1994,
p.42)

O Corpo sem Orgdos € o0 esvaziamento do corpo das instituicdes e
organizacgdes. E a poténcia do existir, € ultrapassar as fun¢ées de sua maquinaria dos
orgaos, das suas producdes e ir além delas. Criar sensac¢des. O corpo que danca ndo
esta limitado somente as suas movimentacoes articulares e musculares. Danca-se
pelos rins, pelo estdbmago, mas também se danca com todos os fluxos e vibracdes
que o atravessam.

O corpo é esse limiar do visivel e do invisivel, do que é tocado e do que é

intocavel.
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Sendo assim, o Corpo sem 06rgaos, pensando como um acontecimento, pode
ser uma forma de tentar compreender o estado deste corpo e da presenca do
performer em cena, ou melhor, em “acéo”. Ter esse pensamento do corpo foi uma das
motiva¢cBes para o processo do trabalho. Ndo € o sujeito dancante, o sujeito que
representa algum personagem, mas sim um corpo gque se movimenta e age vazio de
suas “psicoemocgdes” e cheio de todas as poténcias (fluxos de forcas) as quais esta
se relacionando.

N&o se trata aqui de anular essas psicoemocdes, mas de transgredi-las, torna-
las campos de forcas potentes, que vdo além da dualidade do sujeito-objeto. Que
informe n&o por representacdo - mas por sensacao - e mesmo gue na efemeridade
da acao comunique e fixe as intencionalidades da “obra-movimento-corpo” naquele
gue a observa.

A pergunta é se essa experimentacdo se impregna do cheiro do devir-arte

deleuziano. Se o corpo obra, mesmo que por uma fragao de segundos, “existe por si”.

A arte € um composto que “existe por si”, suas qualidades sao auto-
expressivas, sdo espontaneidades da natureza e ndao dependem nem
necessitam de nenhum sujeito que as revele ou que as valorize.
Retrospectivamente, podemos entdo afirmar algo que, de absurdo e
enigmatico, se tornou mais claro: a arte € um agenciamento da natureza, que
se manifesta na forma de um acontecimento, de um quase-ser ou extra-ser
(LINS, 2002, p.47).

Bailarinos como Hijikata e Kasuo Ohno (1906-2010) contribuiram com a danca
butd®, essa consciéncia do corpo, suas visGes orientais tanto sobre a vida e
principalmente sobre a morte. A danca das trevas acha fascinio em conhecer o corpo
humano tal como ele é e ver beleza e movimento na sua deteriora¢do. E como 0s
bailarinos norte-americanos verem e pesquisarem 0 movimento Nno corpo em pausa
ou como John Cage 4(1912-192) ver som no siléncio. O que ha de visivel naquilo que
nao vemos? O que causa no corpo dancante e suas linhas de forgas que emanam e
invadem o campo de imanéncia? Uma troca de afec¢des, uma fusdo de
potencialidades, intensidades e forgas.

Greiner (1998) esclarece que alguns coreégrafos do butd identificam a

3 Ankoku buté ou “danga das trevas”. Uma manifestagao artistica radical que nasce no Japao, no final
dos anos 50 do séc XX.
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crueldade como uma consciéncia, uma consciéncia da morte, que uma vez
experimentado jamais sera o0 mesmo. E um registro de informacdes, de conexdo com
o interno e o externo colocando o corpo numa configuracao singular.

Experimentar uma movimentacao a partir dessas motivacdes onde o corpo se
movimenta do seu interior e comunica a pele até a sua camada mais externa a
expandir seus movimentos e dilatd-los no tempo-espaco é uma pesquisa longa e s6
se percebe suas nuances no andar do processo.

Um corpo contorcido, tenso e desmanchando-se.

Nossas feridas do corpo, eventualmente, fecham e cicatrizam. Mas ha
sempre feridas escondidas, aquelas do coracdo, e se vocé sabe aceitar e
suporta-las, vocé descobrird a dor e a alegria que € impossivel expressar com
palavras. Vocé conquistara o dominio da poesia que s6 o corpo pode
expressar. (OHNO, apud GREINER 1998, p. 49).

Foto: Paula Carmona, do espetaculo “A cidade da Goma”

Caixa de Saida

O bueiro chega a caixa de saida. O escoamento esta aberto.

Todos os fluidos estdo vazando, pois a caixa entupiu e agora transborda todas
as forcas que foram vivenciadas durante este processo. Todas as reflexdes,
pensamentos que alimentaram a poética e a linha de pesquisa corporal do trabalho
performatico. Como explorar possibilidades de movimento? Quando € que o corpo se
dilata e muda de estados no momento da sua acao?

Um processo de pesquisa-intervencgdo, possibilitando uma abertura para a
exploracéo e criacdo da obra artistica escrita e performatica com a intencdo de ser
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extensdo da outra, ou seja, a escrita hdo € somente uma descricdo do processo
artistico performatico; ela, assim como a danca, € uma obra artistica da escrita.

Linhas que se escorrem e se mesclam com o movimento. Como Hijikata, que
dizia que a poesia tinha a funcdo de expressar além da significacdo das palavras, o
corpo possui a oportunidade de expressar aquilo que as palavras ndo conseguem.
Palavras escritas, corpo que escreve no espago, com 0 movimento e nele mesmo.

Os sons das baterias, os ruidos dos canais, a respiracdo no plastico dentro do
saco de...

Lixo.

A voz de fundo. O guardido do tempo e do espaco que indica a orientacédo de
deslocamento e marca o tempo que corre. O mog¢o que corre parado, que saliva. O
devir Bowie, que canta no microfone mudo, que se olha nos clips hipnotizado e resolve
sapatear no chéo daquela que rasteja e desloca-se na espiral de fita crepe.

O bueiro encontra-se no utero daquela que chora por dentro. Do Utero
escorreram todos os liquidos que foram percorrendo em todas as vias hidraulicas. Os
tubos se entupiram, alguns n&o resistiram e vazaram.

Os fios que atrapalham e deslocam seus visitantes, o bueiro é apenas uma
sala. Uma sala com imagens em movimento, de situacdes diferentes dos sons que
sao reproduzidos.

As pessoas. Pessoas as.

O espelho que reflete duplamente. Estamos dentro da imagem ou a imagem
esta dentro de n6s?

Os pés que flutuam e caminham no ar. A cabeca que se encontra abaixo dos
pés. O sangue que desce. A inversao do sentido anti-horario do tempo cronoldgico
gque passa e do tempo organico que para.

Surgem perguntas motivadoras que me levam a pensar na funcéo da arte, da
danca e no que o préprio corpo pedia ao se movimentar, ao virtualizar em forcas e
devires outros.

(Perguntas sem respostas, ndo importando quais sejam)

Entrar em contato com diferentes fontes artisticas, bibliograficas para a

contribuicdo destes questionamentos, ampliando, assim, minha prépria visdo e
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experiéncia na danca. O que pode um corpo? Quais estados ele € capaz de executar,
de se fazer sentir? Como ele cria sensacbes?

A Filosofia da Diferenca foi presenca constante nesta cartografia, motivada por
Gilles Deleuze e Félix Guattari como principais autores. Um pensamento sobre arte
que desestabilizou os encanamentos do bueiro. Colocando suas vias hidraulicas a
escoarem por caminhos ndo conhecidos, os vazamentos de alguns furos nas
tubulacBes serviram para desacomodar aquilo que estava acomodado. Contribuindo,
assim, para questdes sobre o meu fazer dancante e o que se pode fazer com a danca
dentro e fora da sala de aula, utilizando-a como um pensamento e instrumento para
um processo de criacao.

Potencializar as experiéncias e 0os corpos dos companheiros do bueiro. Trocar
nossas forgas e nossos sistemas hidraulicos. Escoamentos capazes de produzir uma
atmosfera para aqueles que estdo em relacdo. Um trabalho colaborativo, respeitando
e usando as singularidades de cada corpo, necessidades de pesquisa de cada um
para sua propria potencialidade.

O que guardo com este processo sdo motivagdes para mais perguntas com o
intuito de continuar na pesquisa de um corpo que possui vontade de saber o que vai
além de seus limites. Reconhecer essas possibilidades dentro do conhecimento
corporal da danca e de outras abordagens corporais e linguagens artisticas.

E saber que os encanamentos s&o infinitos e as possibilidades de estudos

também. Que transbordem esses questionamentos na caixa de saida...
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Resumo: O artigo apresenta os resultados da pesquisa sobre a presen¢a da musica em escolas
publicas municipais do Vale do Cai, RS. Foram mapeadas as praticas, a insercdo do ensino de musica
nos 19 municipios do Vale do Cai e os profissionais que atuam com educac¢ao musical em seus tempos
e espacos. Considerando-se a Lei n° 11.769, de 2008 e as Diretrizes Nacionais para a
Operacionalizacdo do Ensino de Musica na Educacao Béasica, de 2013, entende-se que o0s resultados
deste estudo possam contribuir para a elaboragéo de politicas publicas e, consequentemente, para a
implementacdo da musica nas escolas publicas municipais do Vale do Cai, RS.

Palavras-chave: Educag¢do musical; masica nas escolas publicas municipais do Vale do Cai/RS; Lei
n° 11.769/2008

Abstract: The article presents the results of research on the presence of music in public schools in the
Vale do Cai, RS. Practices and insertions of music education was mapped in the 19 municipalities of
the Vale do Cai and professionals who work with music education in their times and spaces. Considering
Law No. 11.769, 2008, and the National Guidelines for the operationalization of Music Education in
Primary Education, 2013, it is understood that the results of this study will contribute to the development
of public policies and consequently to implementation of music in the public schools of the Vale do Cai,
RS.

Keywords: Music education; music in the Vale do Cai/RS’s public schools; Law No. 11.769/2008

Introducao

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional n® 5.692, de 1971 (LDB
5.692/71) instituiu 0 ensino da educacao artistica nas escolas em todo o pais, incluindo
o Ensino Fundamental e o Ensino Médio. Todavia, a partir do estabelecimento da LDB
5.692/71, houve um esvaziamento dos conteudos especificos das linguagens
artisticas, principalmente dos conteddos musicais, em prol de uma educacéo dita
polivalente, tanto para os professores em formacéao inicial, quanto para os alunos da
educacao basica (HENTSCHKE; OLIVEIRA, 2000).

Entretanto, posteriormente, o texto da LDB n° 9.394/96 estabeleceu o ensino
das artes como componente curricular obrigatorio nos diversos niveis da educacéo

basica persistindo, em muitas situacdes, a indefinicdo e a ambiguidade e permitindo
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multiplas possibilidades. Os estudos e as pesquisas, desde entdo, tém buscado um
entendimento maior a respeito das politicas publicas para o ensino de musica nas
escolas (PENNA, 2004a, 2004b) e sobre o ensino de musica na escola (FUKS, 1991,
SOUZA et al., 2002; DINIZ, 2005; SANTOS, 2005; DEL BEN, 2005).

Apesar das tentativas para garantir a presenca do ensino de musica na
Educacdo Basica, as politicas mais recentes ndo tém conseguido legitimar esse
esforco. Penna (2002), em pesquisa desenvolvida entre os anos de 1999 e 2002, na
Grande Jodo Pessoa/PB, afirma que “a musica ndo estd conseguindo ocupar com
eficiéncia o espaco que poderia ter na educagdo basica, atuando para ampliar o
alcance e a qua