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RESUMOS DE COMUNICACOES DE PESQUISA

(In) Versdes do Espaco Pictorico:
convencoOes, paradoxos e ambiguidades

Marilice Corona
UFRGS

(In) Versbes do Espacgo Pictorico teve como objetivo investigar e evidenciar
determinadas questdes que tém sido constantes em minha pratica pictorica: a sensacao
de espaco na pintura e a convencionalidade de seus sistemas de representacao. O espaco
na pintura é abordado a partir de um enfoque fenomenoldégico, por estarmos transitando
no campo das sensacdes e da experiéncia, sendo que a andlise da convencionalidade
estd apoiada em referenciais da teoria e da histéria da arte. A partir do estudo da
convencionalidade dos sistemas de representacao e da tentativa de fazer coexistir sistemas
antagbnicos em um mesmo campo pictorico, chega-se ao conceito de paradoxo. Tais
sistemas sdo tomados como antagbnicos na medida que este estudo se apdia ha
determinacao fixa do discurso historico, convencional. O discurso moderno construido
sobre a negacdo da representacdo naturalista, a planaridade contrapondo-se a iluséo.

Cidades em movimento
Teorizando sobre a “cidade cinematica”

Maria Helena Braga e Vaz da Costa
UFRN

Este trabalho trata dos principios tedricos e metodolégicos que tém norteado a
pesquisa em andamento intitulada: “Espaco, Tempo e a Cidade Cinematica”. Com base
nas discussofes tedricas sobre os conceitos de espaco e tempo, comuns ao estudo da
linguagem cinematogréfica e a area da geografia cultural, esta pesquisa transdisciplinar,
procura estabelecer o conceito de “cidade cinematica” em relacdo as representacdes
filmicas que constroem imagens significativas das grandes metrépoles modernas e pos-
modernas (e.g. Nova lorque, Los Angeles, Londres, Rio de Janeiro, etc.). Aidéia principal,
€, portanto, investigar, com a ajuda dos conceitos de espaco, tempo e movimento, como
as imagens filmicas da cidade se constituem em estruturas vivas para o significado e o
entendimento do conceito de “cidade cinematica” e significado da prépria cidade no
contexto da realidade concreta. Ha um entrelacamento entre a cidade concreta, sua
representacao e a leitura que fazemos da cidade. Investigando e analisando as imagens
cinematograficas da cidade, a “cidade cinemética”, esta pesquisa, como Jackson (1989)
explica, procura progredir de uma simples interpretagdo do mundo como aparéncia e
fachada para o mundo do significado e da experiéncia.

VOLTAR AO SUMARIO
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Contemporaneamente, a arte como experiéncia estética

Sonia Regina Fernandes
PUC-SP

A arte, se propriamente considerada, ndo diz sendo o que ela é, sobre suas verdades,
sobre seu proprio ser. Nesse sentido, a sua acéo e sua necessidade ecoam amplamente
nas teorias contemporaneas que acentuam o ser humano como um ser de encontros.
Nelas, a experiéncia da arte opera a formac¢do humana através do encontro; sao teorias
gue consideram a experiéncia estética. A experiéncia estética pode ser vista,
contemporaneamente, na sua viagem em direcdo a matéria, quando ela ensina a fruir
mais do que o objeto construido, o objeto encontrado.

Estacdo Adolescéncia: identidades na estética do consumo

Celso Vitelli
UFRGS-ULBRA

Esta dissertacdo de mestrado procura trazer o adolescente para o centro da cena,
considerando a velocidade das mudangas que marcam o tempo e 0 espago presentes. A
teoria aponta para a presenca das diferentes identidades constituidas em relacao a este
publico especifico, que vém se alterando conforme o surgimento de novas “tribos”. A
investigagdo revelou um cotidiano social, no qual a adolescéncia é celebrada em nossa
cultura e interpelada por uma sociedade fortemente voltada para o consumo, o que interfere
na concepcao de valores sociais e culturais, produzidos e reproduzidos constantemente.
Estao presentes também, no caminho investigativo dessa pesquisa, discussdes sobre o
ensino de arte na contemporaneidade.

A alegria e o prazer na academia: reinventando aulas de filosofia e arte

Victor Hugo Guimarées Rodrigues
FURB-RS

O presente trabalho pretende mostrar possibilidades de a¢des que visem um
reencontro de sujeitos dentro do universo formal de seus papéis sociais, como alunos e
professores, regidos por normas e regras que, muitas vezes, os condenam a um ritual
funebre do que se chama ensinar e aprender, conhecimento e saber, matéria e memoria.
Herdeiros e servos volutérios dessa tradicao necréfila, seus participantes formalizados e
instituidos, muito mais como objetos que como sujeitos, perpetuam como se fosse a
normalidade de uma Unica humanidade possivel relaces de tédio, desprazer, tristeza e
compromisso reciproco com a morte do processo vital que € o desejar aprender o que
nao se sabe.

VOLTAR AO SUMARIO



Graffiti, cidade e memoéria

Ivana Maria Nicola Lopes
FURB-RS

O presente trabalho busca trazer a tona e colocar de relevancia o historico do graffiti,
bem como, relaciona-lo com seu suporte predileto: a cidade. A urbe letrada e cartesiana
0s mantém ainda que pese a efemeridade tanto do suporte quanto desta expressao
artistica. Unindo todos dois, isto é, suporte e desejo contido naquele temos a memoria,
posto que se mescla aos materiais da cultura. Esta apresentacdo pretende ampliar a
percepcao e, por conseguinte, a educacgao estética.

Olhares sobre o corpo e ser humano na contemporaneidade

Tatiana Pacheco Missel
UNISINOS-RS

Transpor o tecnicismo, buscar relacdes mais humanas, superar a barbarie, pensar
uma corporeidade para além dos padrdes estéticos veiculados pela midia, pensar a saude,
a educacao e a sociedade em sua complexidade e superar a dicotomia corpo/mente nas
relacdes educacionais sdo algumas das reflexdes a que este estudo se propds. Buscando
apoio nos discursos e olhares das diversas areas do conhecimento, tais como sociologia,
educacdo, danca, teatro e filosofia, este estudo qualitativo possui carater interpretativo-
descritivo. E um convite a reflexdo sobre o ser humano e seu tempo de viver, a falta de
sensibilidade no mundo e o excesso de objetividade e funcionalidade que faz do ser
humano quase um autdémato. (Re)pensar a educacdo, em especial a Educacdo fisica e
seus olhares sobre o corpo, o ser humano e a contemporaneidade.

O ballet: uma arte erudita num contexto escolar popular

Dione Pefia Zanatta
PUC-RS

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

VOLTAR AO SUMARIO
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Teatro e corpo, um lugar possivel

Maria Fonseca Falkembach
UDESC-SC

Se “tudo o que era diretamente vivido se afastou numa representacao” e o “espetaculo
€ a principal producao da sociedade atual’ (DEBORD), qual é o papel do teatro e do ator-
dancarino (artista do corpo, ou artista corpo), na contemporaneidade? Esta comunicacao
pretende especular sobre o trabalho de criacao do ator-dancarino (uma criagéo do corpo,
um trabalho sobre si), como uma possibilidade de resisténcia a légica de mercado
impregnada na vida, no corpo, em todas as relagdes e criagdes; como uma possibilidade
de resisténcia a criacdo de “ndo-lugares” pela sociedade atual, espagos constituidos
pela auséncia de relacdes, de identidade do sujeito e de historicidade.

O processo de formacéo e pratica musical de DJs

Juciane Araldi
UFRGS

Este estudo tem como objetivo central compreender a formacéo e a préatica musical
de DJs, a partir de quatro estudos de casos realizados com DJs atuantes na cidade de
Porto Alegre — RS. As técnicas utilizadas na coleta de dados foram as entrevistas semi-
estruturadas e observacdes diretas da pratica musical de cada DJ participante. O
referencial tedrico se apoiou nas seguintes areas e autores: educag¢do musical, com
abordagem sociocultural (Kraemer, 2000; Souza, 2001); aprendizagem e formagéo (Bolle,
1997; Bransford et al., 2000), musica e tecnologia (Lévy, 1999; Lemos, 2001). O método
de pesquisa utilizado foi o estudo multicaso, que permitiu um estudo aprofundado de
cada caso. Compreender a formacao e a pratica musical de DJs implica em desvendar a
complexidade e a estrutura desse fazer musical, enfocando os aspectos desse
aprendizado. Este estudo evidencia que a formacgado musical de DJs é determinada pelos
meios e estratégias que desenvolvem nas relagdes socioculturais.

Ensino da arte e interdisciplinaridade

Isabel Bonat Hirsch
UFPel-RS

Atraveés das vivéncias do ensino de artes e do curriculo, sentiu-se a necessidade de
um aprofundamento tedrico. A partir da fundamentacao das novas tendéncias pedagogicas
pretende-se elaborar uma metodologia que possibilite a vivéncia da interdisciplinaridade
na Universidade e na Escola.

VOLTAR AO SUMARIO



Estudo dainfluéncia de marietta baderna sobre a dang¢a no Brasil a partir de
1849

Rejane Bonomi Schifino
Marilia Vieira Soares
UNICAMP-SP

Através do estudo sobre Marietta Baderna, prima-ballerina italiana contratada em
1849 pelo Teatro Sao Pedro d’Alcantara, pesquisou-se a influéncia do Ballet Romantico
no desenvolvimento da Danca no Brasil a partir da segunda metade do século XIX.
Realizou-se levantamento bibliografico, pesquisa documental e leitura bibliografica
relacionada ao século XIX. Obteve-se a situacdo do papel de Marietta Baderna na evolugéo
da danca e no contexto politico italiano, mostra de algumas das realidades da danca
profissional no Brasil e a influéncia de Portugal na configuracdo das mesmas. Baderna
foi coredgrafa e mediadora entre as dancgas populares italianas e as eruditas, aprofundando
este papel ao ingressar no universo das dancas afro-brasileiras e ao apresentar-se nos
palcos em dangas de origem africana. Trouxe para o Brasil uma danga cuja estética era
desconhecida do publico, foi protagonista da tentativa de formacdo de uma escola de
balé profissionalizante em 1851 e introduziu a nomenclatura oficial de balé na sociedade
carioca leiga da época. Em 1870 Baderna tornou-se professora nas escolas femininas
da capital e, mesmo repudiada pelo publico carioca (elitista) e em precérias condicbes
financeiras, ndo deixou de atuar naimplementacéo (do ensino) da danca no Rio de Janeiro.
Essa pesquisa ainda nao foi concluida.

As funcdes do ensino de musica na escola, sob a 6tica da direcdo escolar:
um estudo nas escolas de Montenegro/RS

Julia Maria Hummes
FUNDARTE/UERGS-RS

Este trabalho teve como objetivo geral investigar, sob a ética da direcdo escolar,
quais as fungcbes da musica nas escolas no municipio de Montenegro/RS. O trabalho
estd dividido em quatro capitulos que discutem as fun¢des da musica nas escolas,
enfatizando a legislagcdo educacional brasileira, bem como percorrendo situagdes de
educacao musical em outros paises. O referencial tedrico para a leitura dos dados
encontrados tem como base as categorias listadas por Allan Merriam (1964) sobre as
funcbes sociais da musica. Nesta revisdo encontram-se também outros autores que
investigaram este mesmo tema nos contextos nacional e internacional. A metodologia
utilizada na investigacao, trata-se de um survey de pequeno porte nas escolas do municipio
de Montenegro. Nas consideracgdes finais do trabalho constata-se que o grande problema
encontrado nas escolas para a efetivacdo do ensino de musica € a falta de profissionais
da educacao musical atuando nestes estabelecimentos de ensino, problema este,
surpreendente por ser Montenegro um municipio de longa tradicdo musical e que possui
cursos de formacéo inicial e continuada para professores de mausica. Finalizando,
destacam-se questdes suscitadas pela investigacao que poderao servir como sugestoes
para novas pesquisas bem como sugestdes em busca da solucao da falta de profissionais
da educacgéo musical no campo de atuacao.

VOLTAR AO SUMARIO
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RESUMOS EXPANDIDOS DE COMUNICACOES DE PESQUISA

“Rir pra ndo chorar” - O humor grafico no periodo da ditadura militar no
Brasil (1974-84), no Saldo Internacional de Humor de Piracicaba

Mauricio Boldrin Zampaulo
UNESP-SP

Apresentacao

Muitas perguntas podem ser colocadas em relacdo ao sucesso, em todas as classes
sociais, do humor grafico expresso no Saldo Internacional de Humor de Piracicaba. O
gue atrai tanta gente, de todos os tipos aos Sal6es de Humor? O desenho de Humor é
uma arte menor, menos importante que outras linguagens? As obras desses artistas
colaboram de alguma forma, durante o periodo de dez anos a ser pesquisado (1974-84),
para a abertura politica no Brasil?

Os desenhos de humor tém um carater documental, jornalistico, através deles é
possivel relembrar fatos marcantes da historia, podemos citar como exemplo os desenhos
de Pedro Américo sobre o periodo Imperial, ou segundo Zélio Alves Pinto: “O humor
grafico, principalmente, € um dos eficientes agentes para a preservacao da histéria, mais
especificamente aquela nao oficial. Entre outros, o exemplo de Belmont e a histéria paralela
da Sugunda grande Guerra...”, e de maneira mais ampla” O Pasquim”, jornal carioca
criado em 1969,que foi um marco na historia da caricatura no Brasil, e foi justamente
seus integrantes que ajudaram a dar vida ao Saldo de humor de Piracicaba, vale lembrar
gue o jornal voltou a circular como semanario, em 2002 com o nome de “Pasquim 21".

Durante minha graduacé&o no Instituto de Artes da UNESP, realizei trés trabalhos
académicos com o tema que pretendo pesquisar. Primeiro, na disciplina Artes Projetos
Educacionais, em 2000 com a Prof?2 Miriam Celeste, sob o titulo: “Arte no dia-a-dia,
contando nossa histéria com bom humor-Cartuns”, onde eu proponho o uso dos desenhos
de humor como instrumento educacional. Depois, o segundo na disciplina Arte brasileira,
ministrada pelo Prof. Percival Tirapeli em 2002, numa pesquisa sobre historia da caricatura
no Brasil, onde pude ter uma nocdo mais apurada da extrema forca dessa linguagem
artistica, que nos parece extremamente contemporanea, mas que possui sua origem nos
primordios da humanidade. O terceiro trabalho foi orientado pela Prof.2 Luiza Helena
Christov, e participou do XVI congresso de iniciacao Cientifica da UNESP, com o titulo: “A
Caricatura no Ensino de Artes”, mais uma vez como proposta de instrumento para o
ensino de artes por se tratar de uma linguagem de facil aceitacéo pelo publico adolescente,
gue a partir de um primeiro contato prazeroso com a arte, estaria mais apto a assimilacao
e vivencia de outras linguagens.

Importante dizer, que foi na pesquisa para o Prof. Percival, que descobri a importancia
do Saldo Internacional de Humor de Piracicaba, minha terra natal, pois em todos os livros
pesquisados e mesmo na internet, quando se falava de Caricatura na atualidade o Saldo
era citado, entre muitos que acontecem no Brasil e no mundo, como um dos mais
importantes, tal fato se deve, entre outras coisas, por ter sido criado em plena ditadura
militar e servir como resisténcia ao mau humor que reinava em nosso pais.

Outra questdo que me acompanha desde sempre é a tal conceituacdo de arte.
Estimulado pelos professores no primeiro ano de curso, descobri que vim para a
Universidade buscar respostas, mas tive que primeiro aprendera fazer perguntas. Afinal,
0 que é Arte? Isso € Arte? Aquilo é Arte? E a Caricatura, que esta ai no nosso dia-a-dia,
em jornais, revistas, internet, TV, que quase ndo esta nos museus, iSso é arte também?

VOLTAR AO SUMARIO



Ou é arte, s6 que ndo com “a” maiusculo. Diz ai Ziraldo Alves Pinto: “... A Caricatura € um
tipo de arte. Arte que o Camilo, seus amigos, parceiros e eu fizemos. E deve ser escrita
assim, com letra maidscula...”.

Continuando esse delicioso assunto que é a definicdo daquilo que nos move, diz
Gombrich: “Nada existe realmente a que se possa dar o nome Arte...()...tal palavra pode
significar coisas muito diversas, em tempos e lugares diferentes, e que Arte com A
mailsculo ndo existe.”

Provavelmente o desenrolar da pesquisa nos aponte diversos caminhos, diversas
perguntas, algo que inevitavelmente pensamos quando iniciamos uma pesquisa sobre
Humor Gréfico é a funcéo da arte, segundo José Machado: “...Nasceu para combater a
ditadura: floresceu nas lutas pela reconquista das liberdades democréticas deste pais...()
Sem bandeiras lingiisticas que impe¢am a sua compreensao, as mensagens de humor
de Piracicaba alcangam os continentes por meio de uma linguagem artistica que se faz
sintese e que se faz universal.”, e ainda sobre sua funcéo nos diz Fischer: “A arte €
necessdria para que o homem se torne capaz de conhecer e mudar o mundo. Mas a arte
também é necesséaria em virtude da magia que Ihe é inerente”.

Metodologia

Através de pesquisa bibliografica especifica e de artes visuais em geral, buscar
respostas referentes a histéria do humor gréafico e conceituais em geral, buscar respostas
referentes a historia do humor e conceitua¢des mais precisas sobre os termos Caricatura,
Cartum, Charge e Histéria em quadrinhos. No acervo do Saldo de Humor de Piracicaba
analisar os recortes dos principais jornais e outros materiais disponiveis, 0 que € preciosa
contribuigcdo para a contextualizada e melhor entendimento da repercusséo do evento.

Um procedimento artistico-analitico serd o estudo das obras do acervo, que €&
composta pelos vencedores de cada ano, normalmente nas categorias Caricatura, Cartum,
Charge e Histéria em Quadrinhos, as vezes premiando primeiro e segundo colocado e
mencdo honrosa em cada categoria; sera realizada a andlise de todos os desenhos do
acervo, no periodo delimitado, totalizando aproximadamente quarenta obras. Nesta analise
pretendo identificar os seguintes aspectos: Que técnicas foram mais utilizadas (ex: lapis
de cor, nanquim, 6leo sobre tela, colagem,...); Quais os temas, além dos referentes ao
regime militar; Quais os critérios utilizados para a premiacao; e outros itens que surjam a
partir do contato com o acervo.

Caso seja relevante para a pesquisa, realizar enquetes junto ao publico, artistas e
comissao julgadora, nos Saldes de 2003 e 2004, o que traria preciosa contribuicdo na
tentativa de responder algumas questdes levantadas por esse pré-projeto.

Justificativa

O Salao Internacional de Humor de Piracicaba é algo paradoxalmente muito sério
no campo das artes visuais contemporaneas e merece ser objeto de estudo em todos os
niveis de pesquisa, sendo que em seus 29 anos de existéncia, possui apenas um estudo
académico em poés-graduacdo, e ndo na area de artes visuais, mas em comunicacao
social, justamente por uma das caracteristicas marcantes dessa linguagem artistica, a
extrema carga comunicacional que Ihe é inerente.

O Saléo foi criado em 1974, em pleno regime militar, quando um grupo de artistas
gréficos, tendo suas obras rejeitadas até mesmo nas exposi¢cdes de arte contemporanea,
resolveram criar uma exposicao de artes graficas, e munidos de incrivel espirito
aventureiro, alguns garrafées de pinga e o famoso sotaque caipiracicabano, foram a Sao
Paulo falar com o Zélio Alvez Pinto (irm&o do Ziraldo) sobre a brilhante idéia, dai partiram
para o Rio de Janeiro para se encontrar com o pessoal do Pasquim, e em agosto daquele
ano...”nascia aquele que, apesar da incredulidade de seus criadores, seria 0 principal
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evento do género no Pais e um dos mais importantes do mundo. Hoje, atrai a atencao e
a participacao de artistas de aproximadamente 60 paises, tornou-se um dos mais influentes
centros de documentacao sobre a linguagem do humor”, segundo Paulo Caruso (2001)
gue foi presidente de honra do 28° Saléo.

O estudo do tema proposto é de fundamental importancia para ampliar os
conhecimentos sobre a histéria do humor grafico, conceituagdes referentes as linguagens
utilizadas e também por se tratar de uma arte que apesar de ter sua origem nos primérdios
da humanidade se mantém atualissima,talvez justamente por ndo ser considerada uma
arte académica, e por for¢a de sua propria histdria ao utilizar a imprensa, ao servir como
apoio a linguagem escrita, se tornou tdo amplamente divulgada, aceita e até mesmo
necessaria, que hoje temos o Desenho de Humor em forma de vinhetas na TV, e os Sites
especializados na internet, e os dois exemplos citados introduziram elementos novos
(sonorizacdo e movimentacao) que foram aceitos de forma unanime pelos fruidores.
Imaginem tais mudancas na pintura 6leo sobre tela, teriamos uma boa polémica...

Essa pesquisa podera contribuir, ainda que modestamente, para a divulgacado, a
compreensao dos conceitos béasicos relativos ao tema e a reflexdo sobre primordiais nas
artes, como sua propria conceituacao e sua relagdo com seu tempo.

Essa dissertacdo esta em andamento, estou cumprindo os Ultimos créditos em
disciplinas e atividades programadas e realizarei minha qualificagdo até agosto de 2004
e a defesa até janeiro de 2005.
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Preferéncias musicais e a construcao da identidade de género:
Um recorte analitico

Helena Lopes da Silva
UFRGS/ UNICRUZ-RS

O presente trabalho é proveniente de um recorte extraido de minha dissertacdo de
mestrado vinculada ao Programa de Pés-Graduacao em Educacdo Musical da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), sob orientagdo da professora Dr2
Jusamara Souza, concluida em junho de 2000.

Com o objetivo de desvendar e discutir como se estabelecem as rela¢des de género
na aula de masica em um contexto brasileiro, optei por realizar a pesquisa nas aulas de
musica de uma 82 série do Ensino Fundamental do Colégio de Aplicacao/UFRGS, na
cidade de Porto Alegre. A heterogeneidade da populacéo do Colégio de Aplicacao pode
ser explicada por sua natureza publica e, também, pelo fato de os alunos ingressarem na
escola por meio de sorteio. Para escolha da turma levei em consideracéo a necessidade
apontada pelos professores de musica do Colégio de Aplicacdo de que se fizesse um
estudo sobre musica na adolescéncia devido as dificuldades mencionadas em lidar com
esta faixa-etaria nas aulas de musica.

Para a concretizacdo do presente estudo procurei tecer uma trama teérica envolvendo
as tematicas género, musica, escola e adolescéncia dado o contexto escolhido para
realizar este estudo de caso, 0 espago escolar.

A seguir, apresentarei um breve resumo de alguns resultados discutidos no corpo
da dissertacdo de mestrado referente a aparicao da identidade de género através das
preferéncias musicais declaradas por meninos e meninas na aula de masica.

Identidade de género e preferéncias musicais no espaco escolar: suas
implicagdes.

Durante a minha permanéncia de uma ano letivo no campo empirico, pude perceber
gue o interesse dos alunos por musica era demonstrado pelas revistas e albuns de muasica
popular que traziam e manuseavam durante a aula, pelos inimeros aparelhos de walkman
e discman trazidos por eles para a escola e pelo uso constante do radio durante as aulas
e nos intervalos. Esses materiais eram trazidos espontaneamente pelos alunos, nao
havendo qualquer interferéncia da professora de musica.

Devido a pressdo dos alunos em quererem levar as “suas musicas” para serem
apresentadas na aula de musica, a professora criou o “espaco livre”, onde os grupos de
alunos deveriam preparar uma espécie de aula sobre um tema musical de livre escolha.
Esta atividade acabou gerando uma espécie de “guerra” entre as preferéncias musicais
das meninas e dos meninos, onde para tornar possivel o convivio entre os géneros
musicais preferidos pelas meninas e os géneros musicais preferidos pelos meninos, era
preciso provar que uma musica era “melhor” do que a outra, ou que, pelo menos, ambas
tinham “qualidade musical”.

A questdo das diferencas entre as preferéncias musicais reveladas no contexto
escolar pareceu estar mais associada aos sentimentos que cada um podia ou se permitia
declarar. A identificacdo com determinados géneros musicais demonstrada no espaco
escolar evidenciou a existéncia de uma relagcéo estreita entre a musica e a identidade de
género. Além disso, as escolhas musicais puderam também ser comparadas com as
roupas que escolhem para vestir, com a linguagem que escolhem para falar, com as
atitudes que tomam.

Declarar identificagdo com determinados géneros musicais no espaco escolar
implicava na obtencao de rotulos que poderiam vir a desmerecer a condicdo masculina
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ou feminina dos adolescentes. Os debates ocorridos na aula de muasica associados as
informacdes aprofundadas nas entrevistas indicaram uma separacao de género através
da diferenciacéo das preferéncias musicais de meninos e meninas. A existéncia de um
discurso dos préprios alunos e da professora, partindo de uma postura essencialista das
diferencas, “naturalizou” de uma certa forma a seguinte concepg¢ao: “meninas, mais
sentimentais” e “meninos, mais racionais.”

A partir do imbricamento realizado entre a musica, escola, adolescéncia e género,
este trabalho p6de contribuir para uma construcéo tedrica envolvendo as quatro vertentes
acerca da problemética escolhida. Talvez em outro contexto, que nédo a sala de aula, a
identidade de género n&o representaria propriamente um conflito.

Uma das questbes para as quais o trabalho aponta, refere-se ao preparo e a
atualizacdo dos professores de musica para lidar com o repertério consumido pelos
adolescentes. Faz-se necessaria a mudanca de paradigma no que diz respeito ao
conhecimento considerado “importante” para ser incluido no curriculo de musica da escola.
A identidade de género € apenas um dos aspectos embutidos no conhecimento musical
trazido pelos alunos. Acredito que adotar essa postura talvez diminuisse a lacuna existente
entre a “musica da midia” e a musica ensinada na escola e, consequentemente, a
Educacdo Musical se fortaleceria como area de conhecimento dentro do curriculo
obrigatério escolar.
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O corpo em acao (dramatica)

Sandra Meyer
UDESC-SC

O género dramético é entendido desde Aristoteles como aquele onde o ator imita as
acOes humanas. Estas a¢fes sdo atualizadas através da expressao imediata do corpo
do ator em cena a cada representacao. A imitacdo atualizada em tempo presente “nao
imita caracteres dos personagens, mas mostra-os agindo” (Aristoteles,1996). Esta
atualidade da acé&o vale tanto para 0 personagem quanto para o ator que a representa.

O ator - e outros artistas performéaticos - vive sua arte em tempo presente. Na
exposicao direta de seu corpo em cena, questdes inerentes ao estar vivo afloram,
pressupondo estados de imprevisibilidade. O comportamento do ator ndo depende
principalmente de estimulos externos, como pretendia o encenador russo Vsevolod
Meyerhold (1874-1940) ao atualizar a maxima behaviorista, nem somente das intencdes
premeditadas do ator, mas de inUmeras variaveis, dadas a complexa estrutura e a
emergéncia de alteracdes de estados do sistema vivo a cada momento, em relacdo a si
mesmo e ao ambiente.

O momento da representacdo cénica demanda ndo s6 o que parece ser 6bvio, um
corpo vivo, mas um “corpo-em-vida”, como salienta o diretor Eugénio Barba. Compreender
e apreender este estado singular da atuacao cénica tem sido alvo de pesquisa de inimeros
atores e diretores em diferentes culturas e épocas. Esta no “corpo animado, vivente” de
Appia, no “corpo-mente organico” de Stanislavki, no “corpo-mente presente” de Barba,
no “corpo dilatado” de Decroux, nas “centelhas de vida” de Brook. O estado de
representacdo demanda uma espécie de equivaléncia ao que na natureza entendemos
como estar vivo. Uma manifestacdo da presenca do corpo que relacione a vida natural a
condicdo de artificialidade da arte. A este saber do ator, que serve para torna-lo
“duplamente vivo” e construir sua presenca numa situacao de representacdo, é apontada
como uma linguagem energética por Ferdinando Taviani (Barba, 1995:144).

E esta espécie de forca vital cénica se da através de uma linha de acéo pessoal que
nao leva em consideragcdo somente os significados e simbologias da representacao, mas,
especialmente, a eficiéncia da presenca do ator. Para Burnier, as a¢des fisicas, conceito
inaugurado por Constantin Stanislavski (1863-1938), sdo a corporificacdo das energias
do ator, 0 meio pelo qual este articula sua presencga (Burnier, 2001).

Todo ser age, mas 0 que caracteriza uma agao no teatro demanda especificidades.
Para Stanislavski e Barba, as acdes (fisicas ou draméticas) se diferenciam do que seja
movimento, atividade ou gesto. Para o entendimento do diretor russo, a acao fisica é
uma acao dirigida para a realizacdo de algum objetivo: “ndo ha acbes dissociadas de
algum desejo, de algum esfor¢o voltado para alguma coisa, de algum objetivo, sem que
se sinta, interiormente, algo que as justifique” (Stanislavski, 1989). O movimento somente
torna-se acao quando se justifica e significa (Bonfitto, 2002). Para Barba, Grotowski e
também para Decroux, a acdo é algo mais, por nascer do interno do corpo partindo da
coluna vertebral. E a externalizacdo de ac@es intencionais provenientes de uma
internalidade que muda o tdnus muscular de todo o corpo. Ja o gesto, se nao estiver
vinculado a nenhuma acéo pertinente do ator, nao serve para este. Do ponto de vista do
ator, para Burnier, ha acao quando héa transformacédo. Transformacédo de sua pessoa e do
espectador, que a testemunhou (Burnier, 2001: 34).

Para os diretores citados a agéo tem a ver com vontade e intencionalidade consciente.
Grotowski salienta que existem pequenos impulsos no corpo que sao sintomas, tais como
guando se enrubesce, e que nao sao acgodes, visto que ndo dependem da vontade, pelo
menos a consciente. Mas é a acdo (dramética ou ndo) sempre fruto da vontade?
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Em Hegel a acdo dramética é a acdo de quem vai a busca de seus objetivos
“consciente” do que quer. Aacao é a vontade humana que persegue seu objetivo consciente
do resultado final e a pessoa moral o individuo que pensa (Rosenfeld, 1997). E o ato da
vontade (inteligéncia, raciocinio) e da escolha (liberdade) que caracteriza uma a¢éo neste
entendimento. A acdo segue o0 agente (Aristoteles, 1996), onde a intencdo deste se
caracteriza como tensédo interna em direcdo a uma finalidade. O teatro, entretanto,
apresenta modos de representacdo que nao vem explicitamente do ato de escolha e
vontade, como na comédia. O riso ocorre quando percebemos o que ndo € humano, a
condicdo do homem sem controle, sucumbindo. A dramaturgia de Samuel Beckett revela
homens na condigdo sub humana, sem livre escolha e vontade consciente, sofrendo
acOes mais do que agindo deliberadamente. A personagem pode esquivar-se (ou eximir-
se) do ato de vontade consciente, dependendo dos principios de dramaturgia a qual se
vincule, mas quanto a acdo do ator?

O ator, ao esbocar uma agéo, nao o faz somente com sua intencionalidade e vontade
consciente, nem tampouco com as do dramaturgo, autor ou diretor. Nada Ihe d& garantias
da efetividade e fidelidade de seus propésitos. Outras informacdes atravessam 0 corpo
proveniente do proprio corpo, das relacdes deste com o ambiente, e das conexdes que o
ator buscou estabelecer “conscientemente” a partir de dados e objetivos tragados apriori.

A partir dos estudos das ciéncias cognitivas?, o conceito de agédo e cognicéo, e seus
desdobramentos sobre memodria, intencionalidade, percepcao e consciéncia, bem como
0 comportamento do corpo em acdo em tempo presente, € possivel que o conceito de
acdo no teatro sofra alteracdes substancias. A busca de ressonancias entre as préaticas
teatrais e as teorias das ciéncias cognitivas fundamenta-se no processo de formagéo do
ator, que é, acima de tudo, um processo de conhecimento.

Conhecedor da rede complexa de conexdes que consiste seus atos, o0 ator podera
compreender mais amplamente seus processos de apreensao e conhecimento do mundo
e de si mesmo, atento as questdes referentes ao corpo, mente e cérebro. Seu corpo nao
€ um “instrumento”, que pode ser plenamente manipulado ou controlado por um “comando
central” mental apriori, mas um “corpo-em-vida”, em constante estado de instabilidade e
auto-organizacao segundo uma complexa rede de conexdes distribuidas no corpo todo.
O ator é o0 seu corpo em vida.

O organismo vivo num todo e, com ele, o sistema nervoso, funciona a partir de uma
deriva filogénica de unidades centradas em sua prépria dindmica de estados. Auto-
organizativa, portanto. A concepcao do que seja 0 processo cognitivo tende a se alterar
com as noc¢des de auto-organizagao, seja em relacdo ao sujeito, com sua mente e seu
corpo, ou ao seu meio. Admite-se mais facilmente, por um lado, a auto-organicidade do
sujeito, e por outro, a de um mundo, também sujeito a fenbmenos de ordem e desordem.
Mas reconhecer que ha uma relacdo mais estreita entre a auto-organizacéo do sujeito e
a do mundo, é entender este mundo (biolégico/cultural) emergindo juntamente com o
sujeito. Parece haver uma criacdo simultdnea, que emerge entre sujeito e mundo. Nao é
um mundo pré-dado, construido por uma mente subjetiva também pré-dada, mas uma
auto-construcao dos dois, sujeito e meio, operando co-evolutivamente. O mundo n&o se
apresentaria como num teatro classico, com um texto pronto onde nds, enquanto atores,
s6 teriamos que seguir as regras de uma certa dramaturgia e aprender a decoréa-lo, de
acordo com um tipo de representacao que quer refletir ou imitar uma realidade pré-dada.

As teorias cognitivas, em sua maioria, defendem a idéia de que ndo ha espaco para
apenas um eu com existéncia fixa, unitéria, centralizando e controlando tudo, mas estados
(redes) emergentes que respondem a uma auto-organizacdo, a estados biologicos
constantemente reconstruidos. Negam a existéncia de um “homunculo” dentro do cérebro
gue, como num teatro cartesiano, comandaria o organismo (Damasio, 1996). A existéncia
de um “self”, entretanto, ndo € descartada pelas ciéncias cognitivas. Mas o eu que confere
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subjetividade a nossa experiéncia ndo é um inspetor central de tudo o que acontece em
nossas mentes, mas um “estado biol6gico” que s6 ocorre com a participacdo inteirada e
plena de diversos sistemas tanto cerebrais quanto corporais. E justamente a interag&o
cérebro-corpo que d& suporte para a idéia de que a mente emerge do organismo em
acao como um todo. E desta forma, também os processos cognitivos. Haveria propriedades
emergentes em redes auto-organizativas, ou seja, estados sucessivos do organismo
ancorando o0 eu que existe a cada momento.

A fim de acomodar o que é percepcao e representacdo do mundo, as ciéncias
cognitivas trazem para o nivel biolégico o que Descartes e Kant entenderam como
atribuicbes mentais fora do eu fisico da experiéncia. A mente, pela lente de grande parte
das teorias das ciéncias cognitivas, emerge no fluxo continuo da experiéncia - € encarnada,
corporificada -, e ndo responde a uma condi¢ao a priori ou transcendental.

A razdao, considerada como a faculdade que define e guia o ser humano em sua
conduta e acdes, e cujo “controle consciente” e livre das tentagces dos sentidos diferencia-
nos dos outros animais, estremece frente a nova visdo da mente proposta pelos filosofos
cognitivistas. E possivel perceber que somos um tanto diferente dos que a tradicio
filosofica tem nos descrito até entdo. Lakoff e Johnson (1999) reafirmam que arazdo e o
pensamento ndo sdo completamente conscientes, mas a maioria das vezes inconsciente?.
Arazao nao é puramente literal, mas largamente metaférica e imaginativa, nem tampouco
€ puramente racional, mas emocionalmente engajada (Lakoff e Johnson,1999:4). Para
evocar quaisquer questdes usualmente creditadas ao ato de volicao®, usamos uma razao
formatada pelo corpo, por uma cogni¢cdo inconsciente que nao temos acesso direto e
pensamentos metaforicos* o qual nés pouco percebemos. O ato pensante e o ato
consciente passam a ser entendidos como algo implementado no corpo em acgédo no
mundo, ndo mais como atributo de uma raz&o descolada ou anterior a experiéncia.

Para Antonio Damasio, a consciéncia consiste em construir um conhecimento sobre
a relacdo que o organismo estabelece com algum objeto e a mudanca causada neste
pela relacdo estabelecida com o objeto (Daméasio, 2000:38). A consciéncia comegca como
o0 sentimento do que acontece quando percebemos algo. E um sentimento que acompanha
a producado de qualquer tipo de imagem, seja visual, auditiva, tatil, visceral, dentro do
organismo vivo (2000:47). Ter consciéncia é ter um sentido de si mesmo no ato de
conhecer. E saber que somos nos que estamos conhecendo.

A cada vez que interagimos com algo ou evocamos algo, desencadeiam-se “pulsos”
advindos da consciéncia central. Esta ocorre no aqui e agora (Damasio, 2000:228). Ja a
consciéncia ampliada vai além do aqui e agora, em direcéo tanto ao passado vivido como
ao futuro antevisto. O seu campo de acao pode abranger toda uma vida do individuo, do
nascimento aos dias futuros, e ainda situar paralelamente o mundo. E onde opera o self
autobiogréfico, constituido por memdérias de experiéncias individuais do passado e do
futuro antevisto que crescem com a experiéncia de vida. S8o aspectos invariaveis da
biografia do individuo e sdo a base da memdria autobiografica. O self autobiografico
pode ser parcialmente remodelado para refletir novas experiéncias e somos “conscientes”
dele (Damésio, 2000:225). Ja o proto-self € o conjunto interligado e temporariamente
coerente de padrdes neurais que representam o estado do organismo, a cada momento,
em varios niveis do cérebro. Ndo somos conscientes do proto-self. Os conteudos do self
auto-biografico somente podem ser conhecidos quando ocorre uma nova constru¢ao do
proto-self para cada um dos contetdos a serem conhecidos (Damésio, 2000:228). Ou
seja, a cada momento presente que se vive, ha um jogo entre o que € mais estavel e a
instabilidade, o que pode ser uma boa pista para entendermos algumas regras de um
outro jogo, o da “acdo” do ator. Os niveis de percepc¢édo e consciéncia (central e ampliada)
delineiam os estados de presenca do corpo em agédo no mundo.
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A continuidade da consciéncia provém do abundante fluxo de narrativas ndo verbais
da consciéncia central (Damasio,2000:228). Estas narrativas ndo permanecem estaveis,
preservadas em sua esséncia, mas interagem com o fluxo de narrativas provenientes da
consciéncia ampliada, que por sua vez também se modificam a partir da experiéncia
vivida no momento presente. Para comprovar ainda mais a alta complexidade e sofisticagéo
gue envolve o ato cognitivo considerado mais consciente, Damasio sustenta que ha
sistemas reguladores basicos no organismo que preparam O terreno para 0 processo
consciente e de tomada de decisdes. E a hipotese do “marcador somatico”, uma espécie
de “estimativa ndo consciente, precedendo qualquer processo
cognitivo”(Damésio,1996:253). As redes pré-frontais do cérebro racionalizam a informacgéo
com base na frequéncia dos estados somaticos positivos ou negativos vindos do corpo.
Antes dos circuitos cerebrais realizarem uma andlise mais detalhada dos fenébmenos que
nos afetam, o corpo ja adquiriu suas primeiras impressées. Esta classificacdo cria um
repertdrio de coisas positivas e negativas (quer o sejam ou ndo, adverte Damasio), que
vai crescendo exponencialmente, e a cada nova informagéo vinda do meio, estes
mecanismos, como num conjunto basico de preferéncias do organismo (critérios,
tendéncias, valores), associam-se a outros fendbmenos ou os rejeitam para fins de sua
sobrevivéncia.

O registro ou adverténcia do que seja bom ou ruim para 0 organismo vem através
de uma sensacéao corporal, embora muito fugaz. Marca uma imagem no corpo, 0 que
levou Damasio a nomeéa-lo de marcador soméatico. Nao é dificil lembra-nos de momentos
como estes em nosso cotidiano. Para Damasio, a simbiose entre os chamados processos
cognitivos e os processos geralmente designados por “emocionais” torna-se evidente.

Para dinamizar seu potencial de energia e trabalhar a sua presenca cénica, 0s
diretores citados neste texto propdem um mergulho consciente do ator em si mesmo. Ha
buscas semelhantes, tais como o resgate de uma organicidade perdida e um confrontar-
se consigo mesmo. As condi¢des para que o ator provoque a condi¢cao de um “corpo-em-
vida” estdo descritas por Grotowski como: (a) estimulacdo de um processo de auto-
revelacdo, até o fundo do inconsciente, (b) articulacdo do processo de auto-revelagéo
para converte-lo em signos, (c) eliminacdo dos obstaculos e resisténcias do préprio
organismo ao processo criador (Burnier, 2001). A dimensao “interior” do ator, para
Grotowski e outros diretores de atores também influentes, esta escondida, pronta para
ser revelada. O artista deve dinamizar elementos latentes e potenciais a partir de um
entendimento de um mundo interior praticamente preservado em sua esséncia. Como
chama a atencéo Peter Brook (2000), quase todo o teatro contemporaneo aceita a visdo
de mundo freudiana, creditando a zona oculta do subconsciente a fonte de criacédo e
revelacao do ator.

As ciéncias cognitivas reconhecem que a maior parte de nossos pensamentos Sao
inconscientes, mas nao no senso freudiano - reprimidos, mas em sua operacionalizacao
abaixo do nivel consciente da cognicdo, inacessivel a consciéncia. Mais pela extrema
rapidez e complexidade de conexdes, impossiveis ainda de serem aferidas e observadas
conscientemente, do que por sua suposta natureza efémera, ndo extensa ou
absolutamente inacessivel.

Questdes sobre a natureza dos processos criativos no teatro, o bios cénico do ator
e outros discursos relacionados ao corpo, mente e cérebro e sobre quem somos, estao
repletas de conceitos da filosofia tradicional ocidental. A revisdo destes entendimentos
via ciéncias cognitivas, longe de afastar o sentimento de maravilhamento e até mesmo a
poética que os circundam, pode proporcionar ao artista cénico se aproximar de uma
outra forma do imprescindivel “conhecimento de si”, evocado por tantos diretores e atores.

No trabalho do ator sobre si mesmo, até onde o acesso e o controle deste sobre
seus proprios processos cognitivos e suas acdes estd assegurado? Visto que parece
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nao haver uma central de informacdes que comande 0s processos cognitivos, no caso,
um mentor central, e 0s pensamentos Sd40 em sua maioria inconscientes e dispostos
numa complexa rede de conexdes, a crenca de um sujeito que tem controle sobre suas
acOes se altera.

Embora pareca nédo existir um comando central na operacionalidade bioldgica, um
“piloto do navio”, algo ainda nos permite ter a sensacao e a coeréncia de um eu, pois
continuamos pensando, sentindo e atuando como se tivéssemos esse eu. E mais,
procurando defendé-lo e realca-lo ferreamente. Buscamos uma esséncia real e imutavel
gue nos dé a sensacdo de uma identidade no continuo de acontecimentos e formacdes
mentais e corporais. Mas é no continuo da experiéncia, no aqui e agora que temos esta
sensacao do eu. Ao invés do “penso, logo existo” cartesiano, antes de pensar, eu ja
existo, e sinto esta existéncia através da sensacao de um corpo.

Se as conexfes que se estabelecem na mente/corpo do ator parecem nao ser
controlaveis de todo, como o ator pode tratar, no momento da concepcao criativa e da
atuacdo, as informacdes provenientes do texto literario (quando houver, ou do outras
referéncias), a relacdo de sua acdo com 0 meio, o repertorio técnico encarnado em seu
corpo e a dindmica dos estados corporais em tempo presente a fim de atualiza-los num
“corpo-em- vida"? O corpo em cena € dotado de uma morfologia (peso, plasticidade,
mobilidade, volume), de uma energia (fluxo, vitalidade, sensacédo) e de uma memdria
(biografia, tempo) propria, estigmas de um corpo vivo. Atravessado por estas possibilidades
multiplas, “o corpo faz texto nele mesmo” (Dubray, 1997).

Para o surgimento de uma acdo dramatica “viva” e pertinente, persiste o desafio
para o ator de perceber e fazer uso das conexdes que se estabelecem no aqui e agora
entre o corpo e 0 meio e as demandas que ele deliberadamente estabelece como principios
de trabalho. A prontiddo para criar conexdes ou deixa-las acontecer possibilita o
aprendizado e consequentemente o ato criativo. As teorias cognitivas dinamicistas®
admitem gue num sistema vivo, nem tudo é universo simbdlico pré-estabelecido, ha a
emergéncia de propriedades que se auto-organizam. H& varias formas de um corpo
organizar as informac¢des no mundo. O corpo organiza os processos de conhecimento de
forma que n&o temos controle sobre as etapas, ndo nos damos conta do que emerge
enquanto acdo. O corpo conhece agindo, e ndo nos informa de todo sobre seus atos.

Ha uma imprevisibilidade que depende dos iniUmeros fatores, e que ndo permite ao
ator controlar todo o processo nem tampouco repeti-lo da mesma forma. Ainda que o ator
prepare seu papel de forma objetiva e intencional, os estados do seu corpo e as
informacdes do meio no momento da representacao influenciam para que este se converta
em um momento singular. O que sabemos no momento depende de muitas variaveis, das
biolégicas — estados do corpo, as culturais — contexto e trajetoria.

Para Brook, o que é chamado de “construcdo da personagem”, em que cada acao
se compromete numa progressao légica em dire¢do a uma finalidade, € na verdade uma
imitacdo plausivel. A op¢do mais criativa consiste em “produzir uma série de imitacdes
provisérias sabendo que, mesmo que um dia o ator sinta que descobriu a personagem,
isso ndo pode durar”’(Brook, 2000:20).

O teatro, lembra Brook, € uma das artes mais dificeis, porque requer conexdes do
ator “consigo mesmao”, com seus companheiros e com o publico. Como se fosse um
acrobata,

... 0 ator sabe dos perigos, treina para conseguir supera-los, mas so vai alcancar ou
perder o equilibrio a cada vez que pisar no arame” (Brook,2000:29).

Notas
1 Nas ultimas trés décadas, a area cognitiva desenvolveu-se enormemente, através da convergéncia
de especialidades tais como a neurobiologia, a filosofia, a matematica, a biologia molecular, a fisica e a
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inteligéncia artificial, delimitando uma recente area do conhecimento: as ciéncias cognitivas. Questdes
como a evolucao e o entendimento das opera¢gdes mentais, da cogni¢do e da consciéncia estdo sendo
amplamente estudadas, e ja provocam uma reorganizacédo de saberes.

20 pensamento consciente seria o topo de um imenso iceberg, e 0 pensamento inconsciente
representaria 95% de todo o pensamento. Entretanto, esta alta porcentagem abaixo da superficie da
consciéncia é que formata e estrutura todo o pensamento consciente (Lakoff and Johnson, 1999:13).

3Considerado pelo senso comum como o0 processo pelo qual a pessoa adota uma linha de acgéo;
atividade consciente que visa a um determinado fim manifestada por intencdo e deciséo.

“A razdo metaférica citada em Lakoff e Johnson difere do conceito de metafora como figura de
linguagem. Refere-se as associacdes conceituais que permeiam 0 ato cognitivo como um todo e que
ganham complexidade com a experiéncia. Sao conexdes neurais associadas a experiéncia senséria motora

50 entendimento dinamicista traz para os processos de cognigdo os conceitos de propriedades
emergentes e auto-organizativas. O cérebro passa a ser percebido em suas redes de interconexdes
neurais, que se alteram conforme a experiéncia. A conexao corpo, cérebro e mente ganha importancia. Ja
o enfoque da cogni¢do como interpretac@o de simbolos subentende que ha um elemento centralizador no
cérebro, tal que uma “central de processamentos”.
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Palavras fora de lugar
Leonilson e ainsercéo de palavras nas artes visuais!

Ana Llcia Beck
ULBRA-RS

A insercéo de palavras no espaco plastico-visual é investigada a partir da hipétese
de que na obra de Leonilson a palavra possui estatuto semelhante aquele que possui na
poesia. Em vista disto, a pesquisa possui duas partes. Na primeira, trata-se de verificar
como a palavra e a imagem sao entendidas tradicionalmente. Esta relacéo tradicional é
rompida pelo uso que a poesia faz da palavra. No jogo entre significado, sentido e imagem,
a poesia produz novos sentidos para as palavras. O jogo entre palavra e imagem esta
presente também na obra de Leonilson. Na segunda parte da pesquisa, esta obra é
analisada no sentido de entender-se em que medida a relagdo entre a imagem e o
significado mobiliza novos sentidos para ambas e uma outra compreensao sobre os limites
entre as linguagens verbal e visual.

A partir de Foucault e Magritte - na andlise que o primeiro faz da obra do segundo -
percebe-se como, tradicionalmente, entenderam-se as linguagens verbal e visual.
Foucault, ao apresentar sua leitura das obras de Magritte, explicitou o grau de mobilizacao
gue a obra de Magritte exerceria sobre qualquer um. Acostumados a esperar que 0 mundo
se revele feito um manual de botanica, procura-se separar imagens em imagens e palavras
em palavras. Caso compartilhem o mesmo espaco devem, pelo menos, concordar entre
si. Ou seja, das coisas, as palavras e as imagens deveriam afirmar ou mostrar o que sao.

Ao explicitar em sua leitura a frustracao destas expectativas frente a obra de Magritte,
Foucault introduz as noc¢des tradicionais das linguagens verbal e visual. Foucault o faz a
partir da idéia de contradicdo presente na obra de Magritte. Contradicdo esta que, no
ambito do real, nega o nome, mas nao nega o objeto. Tal contradicao s6 pode ser percebida
— 0 que mostra como € sutil o jogo que Foucault e Magritte elaboram — na medida em que
as expectativas frente a obra estdo alicercadas nas noc¢des tradicionais das duas
linguagens.

Esta nocéo tradicional, como bem mostrou Foucault, entende tanto a linguagem
verbal como a linguagem visual como sistemas de signos alicercados em premissas
distintas. A linguagem visual baseada na semelhanca e a linguagem verbal baseada na
diferenca. Estes alicerces garantem as noc¢fes de signo natural (que é o signo da
linguagem visual) e signo convencional ou arbitrario (que € o signo verbal).

Enquanto isto, na proximidade da semelhanca entre a imagem da coisa e ela mesma,
nao haveria espaco para elaboracéo. Isto determina para as atividades ligadas a linguagem
visual um carater passivo. Afinal, a diferenca deve ser elaborada ao passo que a
semelhanca é apenas reconhecida, por ja estar dada. Entre imagem e coisa — ao contrario
do que ocorre entre palavra e coisa — ndo haveria espago para o0 pensamento. Por outro
lado, em se considerando que a uma palavra corresponde um significado (univoco), pode
existir entre palavra e coisa espago para 0 pensamento, mas n&ao para o sujeito.

A esta nocdo tradicional opbe-se a pratica e o estudo da poesia desde meados do
século XIX, o que permite entender a linguagem verbal enquanto sistema de significacao.

A partir de Valéry, assiste-se ao choque da palavra na mente. Retirada a palavra do
contexto da comunicacéo cotidiana, ao meditar-se sobre a mesma, percebe-se asimagens
que ela provoca. Estas imagens correspondem aos diferentes significados possiveis de
uma palavra. Aimagem, portanto, corresponde ao espac¢o de mobilizagéo dos significados
da palavra.

VOLTAR AO SUMARIO

314V N3 VSINOS3d 3d TYNOIOVN OYLNOON3 Il Od SIVNY

-
©



ANAIS DO Il ENCONTRO NACIONAL DE PESQUISA EM ARTE

N
o

O sr. José, por sua vez, alertou que as palavras possuem nao somente um significado
— que corresponde ao sentido dicionarizavel, explicito, literal — mas também sentidos —
nao previstos pela lingua, ndo explicitos, nao literais, multivocos.

Saussure e Peirce mostram que o aspecto de imagem das palavras € de natureza
psiquica e desdobra-se entre o sentido e o significado, sendo que o primeiro situa-se no
nivel do sujeito e é entendido enquanto imagem, enquanto o segundo situa-se no nivel
do dicionario e é entendido enquanto conceito. Dividida entre sentidos e significados, a
palavra alimenta a ambiguidade e a desconfianga ao produzir um espaco entre o dito e
o ouvido. Um espaco entre 0s sujeitos. Por causa dos sentidos das palavras os discursos
ndo séo controlaveis enquanto descricao verdadeira da realidade objetiva. Mas propiciam
a linguagem poética, onde a relacdo entre nomes e coisas nao é fixa. A auséncia de
aderéncia possibilita as palavras a elaboracdo de novas imagens, novos sentidos.

No contexto da poesia, a imagem aparece tanto no “aspecto de imagem da palavra”
como no “sentido” da palavra. Ja aqui verifica-se a presenca da imagem em niveis distintos.
Da relagéo entre a palavra e as imagens, no contexto verbal, a obra de poesia articula a
elaboracao de novos sentidos ou significados. Significados que até entdo ndo constavam
em qualquer dicionério.

De que maneira podemos entender a palavra enquanto elemento de uma obra de
artes plasticas? Foi esta delimitagdo mais precisa que fez perceber que Leonilson - José
Leonilson Bezerra Dias (1957 — 1993) - faz um uso muito especifico dela. A palavra € um
elemento poético que se constitui na relagdo tanto com um contexto verbal como plastico-
visual. Leonilson recorre as palavras com frequéncia ao longo da obra. As palavras
configuram um contexto verbal, em cada trabalho ou ao longo de alguns deles. Este
contexto verbal apresenta um claro e forte nivel de articulagdo com os elementos plastico-
visuais ou figuras. Esta articulacdo propicia e garante a reelaboracdo dos significados
das palavras utilizadas. Ao serem apresentados em um mesmo espaco, a tela, o desenho
ou o bordado, ndo ha um sentido na leitura que privilegie o verbal ao visual ou vice-
versa. Palavra e imagem possuem igual peso e importancia.

Na obra de Leonilson, o discurso, tanto verbal quanto visual, depde sobretudo a
respeito da maneira como o artista entende e concebe — pelo menos pelo peso adotado
nesta pesquisa — a linguagem verbal. E evidente em Leonilson o grau de reflexdo sobre
o caréater da linguagem verbal.

Relembrando a maneira como Foucault & a obra de Magritte, vale reconsiderar
alguns pontos que explicitam a maneira como a palavra torna-se elemento da obra em
Leonilson. Com relacdo a implicacdo da palavra na verbalizacdo sobre o visto, pode-se
dizer que Leonilson, ao colocar verbo e imagem lado a lado, esta afirmando — tal qual o
manual de botanica — “isto é aquilo”. Mas tanto a palavra, “isto”, como o objeto, “aquilo”,
séo alterados pelo artista. Troca-se 0 nome, ou troca-se a figura, pois, aparentemente, o
artista apresenta uma contradicdo. Esta contradicdo sé pode ser concebida enquanto tal
na medida em que se espere que: 1 —aimagem seja literal; 2 — a palavra seja literal; 3 —
entre a primeira e a segunda, partindo-se da premissa classica de univocidade de sentido,
nao haja contradicao (haja a verdade).

Da leitura realizada sobre os trabalhos de Leonilson, pode-se concluir que:

1 — a palavra nem sempre € um signo convencional ou arbitrario;

2 —aimagem nem sempre € um signo natural,

3 —tanto a palavra como a imagem possuem uma dimensao poética elaborada pelo
sujeito.

O que parece importar para Leonilson ndo é a possibilidade de veracidade do
discurso mas o vinculo que este estabelece entre os sujeitos. Vinculo que, curiosamente,
aloja-se na distancia entre o dito e o ouvido; no espaco de faléncia da nocao classica da
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linguagem. Vinculo que se estabelece, somente, na medida em que cada um acione sua
zona de intimidade: suas imagens, seus sentidos possiveis, sua significagdo. Leonilson
exige um grau de mobilizacdo dos sujeitos com sua obra. Nao ha como verbalizar sobre
ela “repetindo” apenas o contetdo verbal que apresenta. Sem este grau de disponibilidade
— que pensa a imagem, a palavra e a relacao entre ambas — a obra nédo acontece.

“Sao tantas as verdades” disse o proprio Leonilson parecendo responder a incerteza
da palavra com a certeza da acao: séo tantos amores a quem dedicar!

Notas

1 BECK, Ana Lucia. Palavras fora de lugar — Leonilson e a insercé@o de palavras nas artes visuais.
Dissertacdo de Mestrado defendida em janeiro de 2004. Programa de Pés-graduacao em Artes Visuais —
UFRGS. Porto Alegre.
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Exodos e retratos Sebastido Salgado: uma visdo reflexiva, critica e
multidisciplinar nas escolas publicas da 282 CRE

SoOnia Garcez
282 Coordenadoria Regional de Educacéo-RS

A Escola deve ser um lugar de producdo de conhecimento e de reflexdo. Lugar
onde devemos oportunizar uma integracao entre escola-comunidade, como um todo.
Local em que sejam criados espacos e momentos para o debate das diferentes realidades
existentes no mundo contemporaneo e que proponha acdes para possiveis solu¢des dos
mesmos.

CAPRA (1982), ressalta que para facilitar a transformacao cultural, sera necessario,
portanto, reestruturar nosso sistema de informacéo e educacgao, para que 0S Novos
conhecimentos possam ser apresentados e discutidos de forma apropriada.

H& necessidade de renovacdo, de repensar, refletir sobre as metodologias
fragmentadas e experimentar estratégias para um trabalho criativo, multidisciplinar e
transdisciplinar nas escolas, as disciplinas e os contetdos ndo devem ficar fechados em
si. A educacdo avanca na medida que inserimos novos saberes e nos propormos a
transformar a realidade dos contetdos e do que € ensinado nas salas de aula... Se
ultrapassarmos as fronteiras do comum e individual para o coletivo, alimentando conceitos
ja esgotados através das multiplas trocas e, ousando a medida que podemos transformar
os conhecimentos, quando agregamos valores de areas que diferentes numa constante
renovacao.

Este projeto pedagodgico visa estimular professores e professoras dinamizarem e
inserirem novos os conteudos, valorizando o aprendizado para uma melhor formacgéo
dos alunos e alunas, sujeitos e agentes transformadores da sociedade. Est4 sendo
concretizado nas Escolas Estaduais de cinco Municipios através de ac¢des conjuntas
com 282 Coordenadoria Regional de Educacao. Nas Escolas séo realizadas palestras, é
apresentado o video “O espectro da Esperan¢a” que acompanham a exposicéo fotografica
“Exodos e Retratos”. Apds apreciacdo estética das fotos, sdo propiciados momentos de
reflexdes e debates, no sentido de serem criadas acdes e interacdes multidisciplinares e
transdisciplinares, que possibilitem estudos, producdes tedricas/praticas e pesquisas que
possam ser mediadas junto aos alunos e alunas. Os conteddos para as praticas
pedagdgicas podem ser construidos através da percepcao visual e o instigar do olhar,
nos diferentes focos constituidos nas imagens fotogréaficas, vislumbrando assim uma
intermindvel gama de possiveis interconexdes.

O projeto possibilita discutirmos sobre a atual crise de idéias, cultural e de valores,
bem como as transformacdes politicas, econdémicas, religiosas, culturais e sociais que
estédo ocorrendo no mundo atual e suas consequéncias para a humanidade. As diferentes
escolas e grupos de professores e professoras podem trocar experiéncias, compartilhar
idéias e ideais através das palestras, possibilitando a criacdo e articulacdo de possiveis
trabalhos e projetos que desencadeiem uma continuidade de conexdes: globalizacéo,
hipercontrole, enfraquecimento de Nacdes, desaparecimento de fronteiras geogréficas e
simbdlicas, ecologia, surgimento de novos campos de trabalho, escravidao, vulnerabilidade
do ser humano e o éxodo (como deslocamento de pessoas em busca de melhores
condigOes de sobrevivéncia). Pretende suscitar debates e reflexdes sobre o que significam
essas transformagdes mundiais. Trabalhando transdisciplinarmente e multidisciplinarmente
no curriculo educacional as presentes questdes, que possibilitem uma ressignificacdo
cultural e uma percepc¢éao analitica que construa uma consciéncia cidada e mais humana,
com sujeitos responsaveis por seus atos e que possam ser agentes transformadores das
atuais mazelas pelas quais 0 mundo esta mergulhado: corrupgéo e violéncia.
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Desta forma oportunizaremos, nas escolas, meios pelos quais professores e
professoras, alunos e alunas possam conhecer-se e expressar-se atraves de seus projetos
possibilitando o resgate de valores, reflexdes e debates que busquem novos significados
para problemas que a humanidade esta enfrentando e que ndo podemos ficar indiferentes
as inumeras e violentas crises em diferentes locais, que afligem a todos que possuem
consciéncia e sentimentos de responsabilidade com o préximo e com 0 mundo em que
vivemos. As imagens e mensagens contidas nas fotos ultrapassam as fronteiras do passado
e do presente, individuais, espirituais, raciais, econémicas e religiosas, para tornarem-se
universais, sdo conteudos relevantes que podem contribuir para um novo olhar sobre
Nnossos atos e suas implicacdes as novas geracdes. Os debates e reflexdes levantados
nas escolas, servem para despertarmos enquanto ser humano, para a tomarmos
consciéncia de n6s mesmo, do nosso mundo e de nossas atitudes, para que o ambiente,
o planeta onde moramos seja de paz e que possamos encontrar juntos uma solucao para
uma convivéncia de equilibrio e justica entre 0 homem e natureza, antes que seja tarde e
sejamos uma raca fadada ao desaparecimento.

Implantar este projeto nas Escolas, promovendo andlises individuais e coletivas,
reflexivas e criticas é, oportunizar o exercicio da cidadania e consciéncia, despertando
sentimentos humanitarios que em muitos momentos refletem a luta pela preservacgéo e
sobrevivéncia do homem em seu ambiente. Podemos transmitir um testemunho da
capacidade sensivel e criativa que todos possuem, trata-se do fato que existimos, fazemos
parte desse mundo e somos responsaveis por ele. Estas potencialidades podem e devem
ser exploradas, cabendo a nés professores e professoras, autoridades e empresas
comprometidas com as questdes sociais, proporcionarmos o0 desenvolvimento da
valorizagcdo do homem e seu ambiente.

A evolugédo de uma sociedade, inclusive a evolugéo do seu sistema econdmico,
esta intimamente ligada a mudancas no sistema de valores que servem de base a todas
as suas manifestacdes. Os valores que inspiram a vida de uma sociedade determinardo
sua visao de mundo, assim como as institui¢cdes religiosas, os empreendimentos cientificos
e a tecnologia, além das acdes politicas e econébmicas que a caracterizam. Uma vez
expresso e codificado o conjunto de valores e metas, ele constituira a estrutura das
percepcoes, intuicdes e opcdes da sociedade para que haja inovacéo e adaptagao social.
A medida que o sistema de valores culturais muda — fregiientemente em resposta a
desafios ambientais -, surgem novos padrdes de evolugéo cultural. CAPRA (1982: p.182)

A construcdo do conhecimento s € possivel com o comprometimento, valorizacdo
e sO acontece se tivermos vontade e intencdo pedagdgica. Incentivos e parcerias sao
partes fundamentais para a eficacia e andamento deste projeto. Apostar na qualificacéo
e formacdo dos professores e professoras € fundamental para desenvolvermos e
experimentarmos estas possibilidades e interacédo e integracdo, numa viséo
multidisciplinar. Compartilhando o conhecimento, junto aos que acreditam na educacao e
na responsabilidade social, poderemos evoluir, transformar a real condi¢cdo de descaso e
indiferenca em acdes criativas, criticas e reflexivas que podem auxiliar aos menos
favorecidos criando uma nova esperanca para aqueles que sofrem com os problemas
econdmicos, sociais e culturais e, desprovidos de recursos, nao encontram outros espacos,
se nao na escola, uma vez estimulados e motivados para liberar sua criatividade, deixando
seu testemunho, seu grito de dor, sua identidade e seu comprometimento com a sociedade,
para uma vez estimulados e motivados, liberar sua criatividade, deixando seu testemunho,
sua identidade e comprometimento com a sociedade.

Assim, cabe a nds professores pesquisadores, comprometidos com o aprendizado
e qualidade do ensino, ultrapassarmos fronteiras em busca de conhecimentos que
possibilitem uma nova concepc¢éao de vida, a concretizacao de nossos ideais pedagdgicos
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para num futuro proximo, possamos estreitar o acesso e o caminho entre o EU o OUTRO
e 0 AMBIENTE, o ser sensivel e consciente tem que ser re-criado, re-pensado e estimulado
a ver, perceber e sentir a vida numa visao total, uma consciéncia universal e ecoldgica.
Que haja lugar para todos na sociedade, sem ganancia, mas com solidariedade, doar-se
e compartilhar, valores hd muito tempo j& esquecidos por alguns homens e mulheres.
Devemos lutar por um mundo mais justo, de livre expressdo humana, sensivel e critica.
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Schiller: o fenbmeno estético do gosto no aparecer da arte

Jodo Carlos Besen
UNISINOS-RS

O presente texto, de cunho qualitativo, situa-se no ambito do fenémeno estético e
busca refletir a questédo da construcdo de uma acao artistica pautando o gosto, mediados
pelo impulso sensivel, formal e ludico de Frederich Schiller (I759-1805), pensador esteta,
dramaturgo e poeta aleméao, pertencente ao movimento romantico de Sturm und Drung
(tempestade e impeto). Enfatizando a emergéncia fundadora do gosto que emerge do
impulso sensivel e confere sinergia a beleza e a técnica como fendmeno sucessivo no
tempo em um novo aparecer fenoménico no mundo. Diz respeito a sensibilidade, dada
no plano do fendmeno sensivel e possivel de manifestacdo objetiva no mundo, como
condi¢cado impulsionadora das formas de legalidade e convivéncia do aparecer humano,
aqui enfocados pela viés do gosto, engendrador da aparicdo da arte..

Se, por um lado, o autor compreende que a criacdo estética flui, rebelando-se,
constantemente, contra as normalizagdes exteriores e ndo se deixando dominar, por
outro lado, a historia minimiza esta capacidade de rebelido. Ja nos gregos vemos como
a verdade, o bem e o belo se fundavam como tradigées e como se impuseram na historia
ocidental como idéias simplesmente inteligiveis, cunhadas apenas na razdo, de modo
gue a arte da imitacao foi delegada a um segundo plano, na sensibilidade. Houve uma
dissimulacdo do papel da arte sensivel e uma valorizagdo demasiada da teoria (belo,
bem e verdade), ocasionando uma fratura profunda entre dois dominios do ser humano:
razéo e sensibilidade.

Nasce, “no homo fabens”, a busca da beleza, condi¢cdo, genuinamente, humana no
mundo. Nele confrontam-se o sentir e 0 pensar com o0 mundo recebido. Agora, ao homem
cabe recria-lo. O homem pode querer. Possui vontade. Ingressa no mundo seu e das
coisas com o dom da vontade e do pensar. E o faz usando os impulsos. O impulso sensivel,
expresso através de um conceito geral, chama-se vida e neste conceito significa todo o
ser material e toda a presenca imediata aos sentidos. O impulso formal, expresso através
de um conceito geral, chama-se figura, tanto no sentido direto quanto no sentido indireto,
conceito este que resume todas as caracteristicas formais das coisas e todas as rela¢cées
das mesmas com a faculdade do entendimento. O impulso ludico, representado num
esquema geral chama-se figura-viva, conceito este que serve para designar todas as
caracteristicas estéticas dos fenbmenos e, numa palavra, o que se usa para designar o
gue se chama beleza ou gosto, entenda-se que a beleza ou 0 gosto ndo se estendem a
todo o dominio do que € vivo nem permanecem circunscritos ao mesmo. O exemplo visa
clarear. Tenhamos em mente um bloco de marmore. Tal como se apresenta possui uma
aparéncia inanimada. Nao se a toma como uma figura viva. Para tal, € necessario que a
sua figura seja vida e a sua vida seja figura, porém a medida em que sua forma viver em
nossa sensacao e a sua vida se formar no nosso entendimento, € que ela sera uma figura
viva, e tal sera o caso sempre que o consideremos belo. Dentro desta lei 0 homem busca
as causas para dominar os efeitos e pela observacdo ousa dominar a natureza interna e
externa, incluindo-se no mundo obijetificado, agora, por ele montado. O coracdo do homem
€ permanentemente ativado e sente o impulso de encontrar no mundo, algo além do que
€ imediatamente dado — a idéia da verdade ¢é salva pela beleza. Nesta via, a Estética, ao
configurar uma harmonia entre razéo e sensibilidade, por meio da imaginacao, possibilita
a experiéncia sensivel genuina. A harmonia pode ser configurada por qualquer ser racional
dotado do sentir, do pensar e do querer, descentradas do ideal metafisico. Nessa direcao,
0 que Schiller propde é a acao ludica, a acao da arte, onde o subjetivo e 0 objetivo se
anulam na rinha, plano para nova manifestacéo.
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O homem maneja o tim&o da arte. A totalidade de todo saber livre estd manifesto na
arte, € a propria arte faz vibrar o contingente, logicamente produzido, a universalidade
da transcendéncia. Na producgéo da obra de arte entram em jogo: o0 gosto, a beleza, o
belo e o sublime; o gosto tem valor objetivo, € bom e verdadeiro, tanto € que opera em
conformidade com o intelecto, o sentimento e a vontade, do que resulta uma idéia de
harmonia. Kant introduz a objetividade do juizo de gosto em quatro momentos: 1)
estabelece uma harmonia entre a imaginacdo e o entendimento; 2) afirma que essa
harmonia pode ser apreendida por qualquer ser racional; 3) mostra que o juizo do gosto
nao é simplesmente subjetivo, mas pode ser partilhado; e 4) defende que o carater objetivo
do juizo de gosto reside na sua partilha intersubjetiva.

Na compreensao schilleriana da obra de arte em geral, sdo elencados quatro
momentos: 1) o da relacdo: a arte e a natureza; a arte e o homem e a funcao da arte; 2)
0 da concepc¢éo, a arte como imitagdo, como criacdo e a arte como construgéo; 3) o da
fundamentacdo, a arte como conhecimento, a arte como pratica e a arte como
sensibilidade; e 4) o da funcéo, a arte como educativa, a arte como expressao e a arte
como finalidade. Por sua vez, Schiller compreende nao s6 a obra de arte, mas o homem
como obra de arte em outros quatro momentos: 1) a arte centra-se no homem, ou melhor,
na idéia do homem como autor; 2) a arte deve apreender a verdade na representacdo
sensivel; 3) a arte deve conciliar os opostos na verdade da representacao; e 4) a arte tem
fins em si mesma, como representacdo e autonomia, reflexiva e critica no processo
educacional e moral dos sujeitos.

Por senso comum, na acao entre sujeitos, compreende-se “0 gosto requer moderacao
e decoro, tendo horror a tudo o que é anguloso, duro, violento e inclina-se para tudo o
gue se conjuga em leveza e harmonia” O gosto liberta o animo do jugo do instinto, rege-
o através da atracao do prazer. O gosto promove a nossa felicidade como também “nos
civiliza e cultiva”. Langando o género humano para além da imediaticidade dada.
Possibilitando-lhe a construcédo de valores essenciais como a educagéo, a cultura e a
linguagem e favorece a virtude na obediéncia a lei.

Como efeito, o gosto, consiste em harmonizar as forcas sensiveis e espirituais no
ser humano, juntando-os em intima alianca. Assim, onde tal alianca entre a razdo e 0s
sentidos é oportuna e se faz legitima, deve ser considerada como uma influencia do
gosto, porém o gosto tem os seus limites, quando prescritos pela determinacdo moral,
que segue a lei universal. Esta formulagéo, a lei universal, torna possivel o conhecimento
antes da experiéncia, ‘a priori’, no imperativo formal, maximizado na lei universal,
formulando juizos das representacdes, cujas apreensdes formam lagos ideais naquilo
gue salientam-se nos objetos, facultando o aceite e a posterior fixagéo do objeto apreendido
pelo gosto no entendimento. Agora, o gosto da a forma qualitativa para o uso do
entendimento que a utilizara na formulacdo de género, relagdo, modo e funcao obtidos
pela acédo do gosto junto do objeto dado no mundo. O gosto favorece o livre animo das
faculdades do conhecimento, facilitando a tarefa da raz&o, na determinacdo da condic&o
humana como fenémeno livre das amarras sensiveis que percebe/conhece e se reconhece
como humanidade envolvida pelas coisas.
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A improvisagéo por contato (contact improvisation) - o ensino e a
aprendizagem de uma danca

Fernanda Hibner de Carvalho Leite
UFRGS

Chamado no Brasil de improvisacao por contato, contato improvisagéo ou contato e
improvisacao este estilo de danca é basicamente uma forma de movimento onde duas
pessoas em contato fisico exploram, através do peso a da velocidade no espaco, uma
danca espontanea, sem julgamentos quanto a movimentos certos ou errados, sem codigos
diferenciadores para homens e mulheres e sem precisar copiar 0s “passos” do professor.
A aprendizagem se da pela sensacédo das estruturas corporais e do dialogo fisico com o
parceiro na danca. A variacao de “corpos aceitaveis” (alturas, pesos e deficiéncias) entre
pessoas habilidosas em improvisacao por contato contrasta com a uniformidade entre os
bailarinos de outras formas de danca, onde padrdes restritos de tamanho e beleza
prevalecem. A ideologia da improvisagao por contato define o ser em termos de agéo e
sensacao do corpo mais do que baseado na aparéncia. Esta forma de movimento vé
através da danca, a expressao de um jeito de viver com certos valores e onde o0 corpo, o
foco principal, € imbuido com significados especificos e visto como uma parte sensivel e
inteligente que requer conhecimento. Nao ha uma escola de improvisagao por contato. A
formacgdo se d& através principalmente de grandes workshops regulares, conferéncias
anuais, jams e das discusses publicadas no periédico especifico Contact Quarterly (além
de outros livros, jornais, revistas, dissertacdes e teses de danca). Portanto, a origem
tedrico-pratica dos professores é diversa, assim como seu pais e sua cultura. Seus
criadores, dos quais Steve Paxton figura como o principal idealizador, optaram por nao
ter o estilo de dangca como uma marca registrada e nem confind-lo em uma instituicao
centralizadora, defendendo assim a pratica das diferencas e valorizando complexidades
e incertezas. Seus discursos e atividades constituem uma forca pedagogica que disputa
pela producao e espaco de representacdo de uma outra identidade. Esta pesquisa se
justifica pela escassez de estudos sobre aimprovisagéo por contato na lingua portuguesa.
A importancia da necessidade de informagdes a cerca deste estilo de movimento reside
em: sua influéncia na dancga e no teatro contemporaneos no mundo inteiro, inclusive no
Brasil e em Porto Alegre; na significativa producao intelectual materializada em um
periédico especifico publicado desde 1976, revistas e jornais de danca, paginas da internet,
conferéncias, videos, teses e livros; no grande numero de praticantes espalhados em
todo o mundo cujo nome e endereco constam publicados no periddico supracitado; nas
peculiaridades conceituais, caracteristicas e valores que confluem com novos paradigmas
e atuais discussfes sociais e culturais sobre corpo, danca, educacdo somatica, saude,
género, sexualidade, identidade e diferenca.
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A verificacdo da eficacia de um sistema de treinamento para atores/
dancarinos desenvolvido a partir das atividades de campo do gaucho do Rio
Grande do Sul

Inés Alcaraz Marocco
UFRGS

Apesquisa As Técnicas corporais do gaucho easuarelacdo com aperformance
do ator-dancarino iniciou em abril de 2001, dando continuidade as investigacdes
realizadas para a Tese de Doutorado intitulada O gesto espetacular na cultura gaicha
do Rio Grande do Sul-Brasil. O seu objetivo foi o de criar um sistema de treinamento
para o ator-dancarino desenvolver a sua presenca fisica a partir da utilizacéo das técnicas
corporais das atividades da lide campeira do gaucho.

O interesse em trabalhar com as técnicas corporais do gaucho surgiu a partir da
observacéo de um lacador realizando a acao de lacar onde percebemos através de seus
movimentos as técnicas corporais extra cotidianas e a sua impressionante presenca fisica
gualidades que ele adquiriu através das suas atividades de trabalho.Tratam-se de
atividades que tornam o corpo dilatado exigindo um estado de alerta constante, além de
precisédo e eficacia, capaz de lidar com a natureza arisca e com animais,que muitas
vezes sao perigosos , implicando em risco de vida.

O desenvolvimento da pesquisa: as diferentes fases

Para a realizagcédo desta pesquisa selecionei um grupo de 6 (seis) alunos do Curso
de Arte Dramatica do Departamento, o qual passou por diferentes fases: a de
Instrumentalizacdo onde foram desenvolvidas as técnicas de Mimo de Acao ( imitacdo
de acbes cotidianas) e Anélise de Movimentos ( codificacéo e estilizacdo de movimentos
gue compdem a acgéao cotidiana) segundo o sistema pedagdgico de Jacques Lecoq.

A segunda fase da pesquisa consistiu na Pesquisa de campo que realizamos numa
fazenda de Cagapava do Sul, local onde ainda se praticam as atividades de trabalho de
campo do gaucho de forma rustica. Nela observamos e registramos estas atividades.

A terceira fase foi a de Selecdo e Analise do material observado e registrado.
Depois de ter feito a sele¢céo das atividades a serem trabalhadas, realizamos a depuragao
dos seus movimentos, fragmentando, codificando e estilizando cada acdo até o
estabelecimento das partituras que constituem o Sistema de treinamento.

O resultado deste trabalho foi a criagdo de nove partituras que se caracterizam
pelas Leis do Movimento a partir do corpo humano em acgéo: equilibrio, desequilibrio,
oposicao, alternancia, compensacao, acao e reacao, segundo Jacques Lecoq as quais
se constituem também os principios universais da extra cotidianidade definidos por Eugenio
Barba.

Com o objetivo de verificar a eficacia do sistema de treinamento na realizagdo de
uma criacdo artistica, desenvolvemos com o grupo durante 8 (oito meses) um processo
de criacdo que resultou no espetaculo O Nariz a partir do conto homénimo de Nicolai
Gogol. Este espetaculo estreou em junho de 2003 no Projeto Teatro, Pesquisa e Extenséo
na sala de teatro Alziro Azevedo do DAD.Com a apresentacdo deste espetaculo e a
verificac@o na prética da eficacia do sistema numa criagéo artistica encerravamos uma
primeira etapa da pesquisa.

Conforme o cronograma das atividades da pesquisa, e com a formatura dos
componentes do grupo no semestre 2003/2, iniciamos a segunda etapa da pesquisa que
consiste na verificagcao préatica da eficacia do sistema em corpos néo treinados.
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O estado atual da pesquisa

Em junho de 2003 realizamos a sele¢do de um novo grupo
para continuar a segunda etapa da pesquisa. Um grupo de 6 (seis) alunos foi selecionado
para um periodo de experimentacdo que iniciou em julho de 2003, compreendendo um
total de 20 horas semanais. Os alunos do antigo grupo Daniel, Elisa, Luiz Antonio e
Andressa ficaram encarregados de transmitir para 0 novo grupo o Sistema de treinamento.
Nesta primeira fase de instrumentalizacdo o grupo novo aprendeu elementos basicos de
acrobacia; movimentos denominados educativos, que sdo exercicios compostos pelos
principios que regem alguns dos movimentos das partituras do Sistema e que serviriam
de facilitadores na aprendizagem e as partituras propriamente ditas. Além disso, o grupo
passou a ter encontros semanais para desenvolver o jogo teatral e a improvisacao
assim como fazer leituras de textos tedricos referentes e complementares ao trabalho
pratico. Passados 4 meses, terminado o prazo de experimentacdo, cada aluno passou
por uma avaliagéo do seu processo e aprendizagem e do grupo original continuam apenas
5 (cinco) estudantes: Carina, Felipe, Lesley, Maico e Mariana.

A seguir, mostrarei através de alguns videos o processo de aprendizagem na fase
de Instrumentalizagao realizado em diferentes momentos, em setembro, dezembro de
2003 e janeiro de 2004.

Veremos entdo alguns educativos e as partituras sendo trabalhadas:

1) o educativo do Laco feito pelo Maico; o do Tiro pelo Felipe o Disco pela Carina,
a partitura da Linguica (que corresponde a atividade de fazer linglica) e a partitura do
Cheese Burger (sequéncia de movimentos codificados da atividade de fazer um Cheese
Burger que serviu para introduzir o grupo novo na realizacdo de movimentos extra
cotidianos.)

E agora vamos demonstrar com o grupo, o estado atual em que se encontram 0s
alunos desde o momento em que foi iniciada a pesquisa:

1) Cheese Burger

A seguir, veremos as partituras do sistema e os educativos que serviram como
exercicios preparatorios.

2) Educativo do Lago (Maico) e a partitura do Laco (que corresponde a atividade de
Lacar o gado) (Mariana) e da partitura da Linguica (Felipe)

3) Educativo do Tiro (Felipe e Maico) - Partitura do Leite (Que corresponde a atividade
de tirar o leite da vaca) (Carina, Mariana e Lesley) - Partitura do Tronco (corresponde a
atividade de prender o animal no Tronco, corredor estreito, junto a mangueira, por onde
entram 0s animais que vao ser marcados, vacinados , tosados,etc) (Felipe e Maico)

4) Educativo do Disco (Carina) - a partitura da Tosquia criagdo do Daniel Colin (
gue corresponde a atividade de retirar a |14 da ovelha com uma tesoura especial, lide que
esta em extingdo porque agora se utiliza a maquina de cortar) (Felipe, Mariana e Maico);
Partitura do Ginete criacdo do Daniel Colin (que corresponde a uma das atividades
realizadas pelo pedo durante a doma do cavalo) (Carina e Lesley)

5) Educativo Robocop que trabalha com fragmentos do corpo a saber o quadril ,0
peito e a Cabeca (todos) - a partitura do Pealo (que corresponde a atividade em extincao
de lacar o gado pelas patas) (todos) e a partitura do Ginete de Luiz Antdnio Teixera
(todos).

O grupo ja aprendeu 8 (oito) das 9 (nove ) partituras que compdem o Sistema de
Treinamento e até julho deste ano devera ser concluida a fase de Instrumentalizacdo .A
préxima fase do grupo sera a de criacdo de partituras individuais compostas pelo material
aprendido durante toda a fase de instrumentalizacdo. Da mesma forma que 0 grupo
antigo que fez diferentes leituras da mesma atividade de lide, os alunos faréo suas leituras
particulares de tudo o que foi aprendido para criar a sua propria dramaturgia.

VOLTAR AO SUMARIO



Para concluir, cito Josette Feral, “podemos nos perguntar para que serve essa
técnica. Para Jacques-Dalcroze, que funda o treinamento da ginastica ritmica, ela facilita
ao ator atomada de consciéncia das forcas e resisténcias de seus corpos. Ela Ihe permite
“de destravar [seus] gestos”, de ter um corpo mestre de si mesmo, “livre e espontaneo™.
Para Tadashi Suzuki, ela desenvolve as faculdades de expresséo fisica do ator e alimenta
sua tenacidade e concentracdo?. Para Peter Brook ela permite desenvolver a sensibilidade
do corpo: “Quando nés fazemos exercicios de acrobacia, ndo os fazemos pela virtuosidade,
nem para nos tornarmos acrobatas geniais (se bem que isto possa ser ao mesmo tempo
util e maravilhoso), mas para a sensibilidade [...]. E muito facil, na realidade, de ser
sensivel na linguagem, no rosto, nos dedos: mas o que ndo € dado e deve ser adquirido
pelos exercicios, € a mesma sensibilidade no resto do corpo: nas pernas, nas costas ,
nas nadegas...Sensivel significa que o ator esta a cada instante em contato com todo o
corpo. Quando se lanca, ele sabe onde se encontra seu corpo™.

Notas

1 A ginastica ritmica permite colocar “ao servigo do ritmo um instrumento t@o perfeito quanto possivel, um
corpo mestre dele mesmo, livre e espontaneo” (E. Ansermet. Que vem a ser essa ritmica?, in A. Appia, Ouvres
Complétes, vol. lll,Lausanne, L'Age d’homme, 1983, p. 17).

2 “Meu método é um treinamento para aprender a falar com uma voz forte e articulada, e para aprender a
fazer o corpo inteiro falar, mesmo quando se fica em siléncio...Aplicando esse método, eu quero permitir aos atores
de desenvolver sua capacidade de expresséo fisica e de educar a sua concentra¢do”. (Tadashi Suzuki, “Culture is
the body”, in Acting (re) considered, Theories and practices, ed.Phillip B. Zarilli, Routledge, 1995, p. 155).

3 P. Brook, Le diable c’est I’ennui, Arles, Actes Sud /Papiers, 1991, p. 31.
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Com rio grande naretina

Claudia Mariza Mattos BRANDAO
FURG-RS

Refletindo sobre a convivéncia planetéria ...

... €, Se a visdo que uma crianca tem da natureza ja pode comportar lembrancas,
mitos e significados complexos, muito mais elaborada é a moldura através da qual nossos
olhos adultos contemplam a paisagem. Pois conquanto estejamos habituados a situar a
natureza e a percepgdo humana em dois campos distintos, na verdade elas sao
inseparaveis. Antes de poder ser um repouso para os sentidos, a paisagem é obra da
mente. Compde-se tanto de camadas de lembrancas quanto de estratos de rochas.
(Schama, 1996:17)

Da longa relagéo entre natureza e cultura constitui-se a paisagem ...

Analisando a paisagem, natural e urbana, como um texto escrito pelas sucessivas
geracdes humanas, poderemos identificar na topografia inanimada um agente histérico
com vida propria; tanto que, para a compreensao das relacdes estabelecidas entre o
homem e o meio ambiente na contemporaneidade, torna-se necessario avaliar esta
adaptacao...

A sociedade humana teve sua transformacéo histérica pontuada por sucessivas
revolucdes culturais, politicas e religiosas, porém, foi a relativizacdo do conhecimento e
a desestabilizacdo do poder dos “dogmas” cientificos que a modificou radicalmente. Sob
0 impacto das novas tecnologias, a sociedade moderna estabeleceu uma relagéo objetal
com o mundo natural, e esse comportamento antropocéntrico determinou uma aceleracao
no processo de degradacédo ambiental, que acompanha a histéria da civilizacdo urbana
desde seus primordios.

Compartilhamos um periodo de transi¢cao paradigmatica, determinado pela faléncia
da crenca nos recursos naturais como fontes inesgotaveis de vida, e no progresso linear
e continuo, como fator determinante de um futuro melhor e seguro. A visdo mecanicista e
a concepcéao fragmentada de mundo e de sociedade originaram relagdes conflituosas. O
homem contemporaneo perdeu o rumo no labirinto urbano, perdendo a si mesmo e uns
aos outros na dissolugéo da vida social (Harvey, 2000).

Esta realidade determina a necessidade de uma compreensao sistémica das relacdes
e, ha busca de um novo paradigma, mais do que nunca a natureza nao pode ser separada
da cultura e precisamos aprender a pensar “transversalmente” as interacdes entre
ecossistemas, mecanosfera e universos de referéncia sociais e individuais (Guattari,
1990:25).

Nesse contexto, a ecologia evoluiu de uma visao naturalista para configurar-se como
um problema de relagdo do homem com o0 meio; como um movimento de preservacao da
habitacao - habitacdo edificada através dos sucessivos atos culturais humanos.

A estrutura urbana apresenta-se como um sistema comunicativo, que pode ser visto,
lido e interpretado como matéria significante. Os objetos inseridos dia-a-dia pelo homem
na paisagem constroem “intertextos visuais”, que se apresentam como testemunhos de
um tempo e de um espaco especificos.

Eis a cidade comunicando seu estilo particular de vida, seu ethos.

No processo de reflexdo sobre os contrastes que o espaco urbano expressa, a
compreensao das varias capas da paisagem urbana é fundamental, pois a historia € um
processo de construcdo dindmico e dialético, e na recognoscibilidade do presente é
possivel captar o passado e projetar acdes futuras. Nessa pratica, o objeto de arte é
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tomado como um meio de trocas, um campo de intercambio que instiga o olhar do
espectador e detona o questionamento.

Partindo da historica relacao que fotografia e cidade mantém desde o surgimento
da primeira, o presente trabalho tem como objetivo a utilizacdo da imagem fotografica
como instrumento de transposicdo, analise e interpretacdo, do espaco urbano da cidade
do Rio Grande (RS), buscando nesta produgdo um recurso de compreensao do mundo
circundante, entabulando tal compreensdo como agente de interferéncia no estado de
realidade. Mais do que isso, 0 projeto visa pensar os conflitos do espaco urbano através
da producédo de um ensaio visual, que explora a inerente condicdo documental da
fotografia, e procurareconhecer a cidade numa representacdo tomada, que é reveladora
do processo de deterioracdo das relacbes entre o homem e o meio ambiente na
contemporaneidade.
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Dialogo poético de formas sertanejas: um estudo perceptual da obra
escultdrica de Juraci Dérea no ambito do Projeto Terra

Katia Maria Bastos
UNESP-SP

A partir de uma pesquisa de campo com entrevistas e documentacao fotografica,
busco uma aproximacgéo ao desconhecido sertanejo, enquanto publico de arte, em meio
as suas atividades cotidianas, e desenvolvo um estudo perceptual da obra escultérica de
Juraci Dérea no ambito do Projeto Terra. Ha mais de 20 anos Juraci Dorea vem expondo
suas obras a céu aberto no sertdo baiano com a intencdo de inverter o processo de
circulagéo da obra de arte, que se concentra em locais especializados dos grandes centros
urbanos brasileiros. Quase 40 esculturas ja foram espalhadas sob os céus da caatinga.
Muitas foram apropriadas pelo publico, ou consumidas pelo tempo. O sertdo é um lugar
de forte carga simbdlica na formac&o de nossa identidade cultural e na discussao sobre
0 processo de modernizacdo de nossa sociedade. Apesar dos inumeros estudos
desenvolvidos desde que Euclides da Cunha escreveu Os Sertbes, ha mais de cem
anos, o sertdo continua desconhecido.

Por solicitacdo do meu projeto de pesquisa, acompanhei Juraci Dérea durante
a instalagdo de uma de suas esculturas. Dessa vez, o cenario natural, tomado como
espaco expositivo, € um lajedo situado na parte mais alta da praca onde ocorre a feira
livre da cidade de Valente, no semi-arido baiano. Construida com caibros de quatro a
seis metros de altura e trés ou mais peles (couros de boi) inteiras, a escultura suscita
proximidade — seus materiais s&o de uso comum e tradicional da regido. Mas sua forma
abstrata causa estranhamento abrindo a sensibilidade perceptiva tanto para um estado
poético quanto para uma atitude reflexiva.

O publico, nessa experiéncia, sdo os sertanejos de Valente e de sua
microrregido constituida de vérias fazendas e dez povoados. Nem sempre a aproximacao
se d4 com uma pergunta. Dona Madalena, por exemplo, aproxima-se da escultura e, com
o0s bragos abertos, exclama: “Que lugar mais lindo para cantar a musica do couro de boi!”.
E canta uma antiga cancao: “Disse a mulher ao marido / Agora eu vou lhe falar / Mande
seu pai ir embora se néo quiser que eu va/ Disse o filho pro pai/ Meu pai eu vou lhe pedir
pra o senhor ir embora / O senhor tem que sair / Leva esse couro de boi que acabei de
curtir / O pobre velho chorando pegou o couro e seguiu / O seu neto de oito ano ia atras,
aguela cena sentiu / Pediu pra o seu avo que parasse de chorar / Aquela metade do couro
deu pro seu neto levar / Quando ele chegou em casa, seu pai foi lhe perguntano: Pra que
VOCEé quer esse couro que o seu avo ia levano? / Disse o menino pro pai: um dia eu vou
me casar, possa que um dia que aconteca de nds dois ndo se combinar / Essa metade do
couro dou pra o senhor levar.”

Assim tem inicio um didlogo poético que abre acesso para aspectos importantes
do processo perceptivo individual e para aspectos coletivos da histéria do lugar. Trago
alguns destes depoimentos referindo-me as pessoas entrevistadas como S (Sujeito
Percebedor), seguido de nimero para distingui-los entre si. A palavra, no recorte transcrito,
esta respeitada ao maximo. S01: “Nao sei o que pode significar aquilo (risos, suspiro).
Mas tai o dia todo, €? Feito de flecha e ali enrolado! Plastico ndo pode ser (risos). O ripdo
e 0 qué? Ah! O couro... (risos) E um couro! (gargalhando) Eeee... (pensativo). Ali, no
mermo tempo parece assim... uma fogueira... Parecido, assim... Mas por enquanto n&o
da pra gente saber o que é de verdade. E, parece. Parece ndo ¢ parecido. Parece, né?
Entdo ndo da pra gente saber o que pode ser. S6 vocés mermo é que entende (risos).
Botaro ali pra mostrar ao povo, foi? Mostrar o que € verdade [...]. Valente tem que crescer
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mais um pouquinho e ser mais um povo; se evoluir mais um pouco. Porque o povo idoso,
as modernage ...”; S02: “E a primeira vez que eu vi. SO depois que alguém disser... Que a
rente s aprende se vé os 0to dizer também, né?”; S03: “Fica até sem explicacdo, né, o
gue a gente ta vendo. As veiz a pessoa sabe de alguma coisa. E a gente tem uma
informacaozinha. Mas se a gente num sabe de alguma noticia, fica dificil explicar...”; S04:
“E algu’a coisa mostrano. Porque se vocé olhar, isso ai ndo siglifica nada, né? Quem faz,
sabe pra que é. Quem fez, sabe mais ou meno...”; S05: “Ali tem sola... Ele ta fazendo
experienca. Aqui nom da pra fazer essa experienca. Ele th achano que da certo ai quarqué
coisa. SO pode ser é negoc¢o de couro. Ali é negociante véio (risos). Sabe o que é as
coisa. Eu é gue nom sei. Moro na roga (risos)”; S06: “T6 vendo aqui a cultura de Valente.
A histéria... A alegria de ver todo mundo conhecendo Valente. [...] a cultura do couro, do
sisal...”; SO7: “E simbolo dum produto que é feito pela natureza e destruido pelo homem.
E um trabai. O homem ja fez muitas participagdo da matancga do boi e do proprio couro
volta a fazer esses instrumentos que serve para muitas coisas. Acho que seja muito
importante pra o povo de fora, que num cunhece as coisas do sertdo.”; S08: “Ah, seila...
Senti a tradicdo de Valente. Ah... Nao sei (riso emocionado) Senti assim também: tenho
um avd que ja morreu. Ele era vaqueiro e gostava de vestir essas roupas. A sensagao
gue eu senti assim, né... senti muito emocionada, como se fosse uma homenagem para
meu avo.”; S09: “Minha relagéo, desde a infancia, foi com esse espago aqui. Essa arte foi
um complemento muito importante. Se tirar esse espaco de pedra tira muito da histéria de
Valente. Seria terrivel se isso acontecesse. A primeira vez que aconteceu - a outra parte
- ja foi um pedago da nossa vida.”; S10: “Tudo isso era a Praga do Tanque. Mas sofreu
um grande aterro, quebraro tudo pra passar ua rua. E... foi aceito..., né? Quem manda
mais é os poderoso. A gente mais pequeno ndo pode fazer nada. Ou algua coisa, né?
Esse lajedo foi uma obra que Deus deixou. O home volta pra destruir, pra fazer u'a rua pra
enfeitar a cidade. N&o tinha precisdo. E u'a rua quase insolado, ou movimento mutcho
pouco”; S11: “Té vendo uma montagem meio diferente, rustico. Imagino que pode ser
para o futuro. O pessoal com as novas tecnologias, os avancos da nossa sociedade.
Pode montar uma fébrica.”

Nos depoimentos, as associacdes, as recordacdes e sentimentos expressados
funcionam como reveladores de crencas, valores e visao de mundo, individualizando as
percepcdes de cada sujeito. Apresentam-se como uma superficie porosa por onde se da
o dialogo com o mundo e revela o0 mundo onde vivem. Sinalizam a presen¢a de um
sentimento de perda em relacéo as tradigcbes e um estado de expectativa em relacao ao
futuro da cidade. Apontam que o mundo vivido pelos percebedores € um mundo em
mudanca, no qual os valores da tradicdo dialogam, de forma nem sempre feliz, com os
valores modernos da sociedade mais ampla de um mundo globalizado. A tensé&o entre a
necessidade de preservar as tradigbes e, ao mesmo tempo, usufruir os possiveis beneficios
da tecnologia industrial, como abertura para o campo de trabalho, gera sentimentos
contraditérios, ora de afirmacdo, ora de subestimacdo, ou ainda de dissolu¢do da
identidade cultural. Mas como a vida se caracteriza por movimento e mudanca, deparamo-
nos com algumas questdes: O qué mudar? Como mudar, sem morrer para a histéria? O
gué preservar? Um convite se coloca: considerar as necessidades e singularidades das
diversas regides que compdem a multifacetada cultura brasileira num mundo dominado
pela velocidade das mudancgas.

A escultura, ao se mostrar, da voz a um publico freqiientemente sem voz, inclusive
nos circuitos artisticos convencionais, suscitando um didlogo poético que brota da
percepcao imediata dos elementos formais da escultura e de sua relagdo com o entorno.
Pde em relacdo artista, publico e pesquisador, num didlogo objetivo/intersubjetivo entre a
expressdo do pensamento plastico (artista/obra), o pensamento verbal e poético (fala do
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publico) e a escolha e tratamento do tema (pesquisador). Enfim, um didlogo entre o
dentro e o fora, 0 eu e 0 outro, a hatureza e a cultura. Nesse didlogo, nenhum percebedor
revela certeza sobre o que esta sendo visto. Mas alguns revelam a certeza de nunca
terem visto nada parecido. As sinteses perceptivas ndo convergem para uma significacao
Unica. A natureza é o elemento comum para todos. Mas a maneira como cada percebedor
se relaciona com ela recebe o timbre e o colorido das experiéncias vividas individualmente,
marcando a singularidade de cada sujeito e de suas percepcdes. Nesse sentido, sao
percebidos tantos objetos quanto pessoas se fazem de corpo presente diante das
esculturas. Ndo ha uma dessas percepcdes que seja a Unica verdadeira. Segundo Merleau-
Ponty, a percepc¢dao verdadeira seria aquela resultante de uma consciéncia possivel numa
existéncia atual. Constato, ainda conforme Merleau-Ponty, que no processo de perceber,
a experiéncia presente adquire forma e sentido para depois suscitar uma certa recordacao.
A percepc¢do se dando como uma sintese que emerge do confronto entre a consciéncia
atual e as recordacfes. Tais sinteses se processam dentro de cada sujeito como uma
sintese aberta que se atualiza e se modifica a partir de inUmeros fatores internos e externos.

Neste estudo, considero a experiéncia estética no ato da recep¢do como sendo
sensorial, reflexiva, transformadora e criativa. Da atitude inicial de curiosidade, o publico
passou por um processo de reflexdo, culminando, inclusive, em descarga emocional
através do choro ou do gesto espontaneo de cantar uma cancao. Ao expressar idéias e
sentimentos colocam em movimento seus desejos e suas imaginacdes na direcao de
melhores destinos para sua vida e sua cidade. Mudancas também ocorrem em mim:
resgato aspectos da minha identidade sensivel mais profunda. Dizia Guimardes Rosa: “o
sertdo estd em todo lugar”. Portanto, o sertdo também esta dentro de mim. Testemunho o
poder integrador da arte mesmo no contexto de uma pesquisa académica.
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A critica das artes visuais em Pelotas — o caso Nelson Abott de Freitas

Ursula Rosa da Silva
UFPel-RS

A critica de arte é um dos elementos que constituem o campo artistico, juntamente
com a obra, o artista, o publico e as instituicbes responsaveis pela sua propagacéo. A
critica estd num ambito de reflexdo a respeito daquilo que ja foi produzido (a obra); e
pretende ser um elo entre aquele que produz ou expressa (artista) e aquele que vivencia
esta producao (espectador). Enquanto mediadora, a critica deve ter critérios e, por isso,
acaba, de algum modo, sendo um meio que apresenta a obra de maneira mais objetiva,
pretendendo torna-la mais compreensivel para o publico. O critico de arte é aquele que,
de certa forma, possibilita que artista e obra ndo permanecam estranhos ou inatingiveis,
até o ponto em que a obra, ela mesma, se submeta ao olhar.

O papel da critica de arte no RS relaciona-se com a producédo artistica e com o
publico. Pode-se dizer que a critica era responsavel por chamar a atencao do publico
para a produgéo artistica. E a critica que da & arte sua posi¢éo na sociedade. O discurso
estético uma das primeiras etapas de legitimacédo cultural e da socializacao da arte.

Em Pelotas, a vivéncia artistica foi bastante intensa, desde o final do século XIX,
ndo sé em termos de artes plasticas, mas, sobretudo, em termos de atividades cénicas e
literarias, isto tudo fez com que logo se manifestasse a necessidade de uma analise
critica da arte local.

Nos anos 1980 foi o periodo de maior efervescéncia no mercado de arte pelotense.
Nesta época existiam muitas galerias, além de promocgdes culturais de entidades
municipais e particulares. Uma das caracteristicas marcantes nesta época sdo as
exposigoes individuais, as mostras conjuntas, os Salbes e o0 aparecimento de diversos
ateliés em grupo. Essa producéo voltada para o conhecimento, assim como para a pesquisa
em novos materiais e técnicas pictoricas manifestam uma intensa preocupacao dos artistas
pelas questdes estéticas e conceituais. Além disso, hd uma maior interagéo com o publico,
com forte divulgacdo destas manifestacdes artisticas, firmando o elo entre artista e
consumidor de arte. O artista envolve-se mais pessoalmente com a divulgacao de seu
trabalho, dando destaque a figura do galerista, marchand, que, em alguns momentos,
assume a postura de critico de arte.

Toda esta efervescéncia comecgou gragas ao trabalho de Nelson. A atuagao cultural
de Nelson Abott de Freitas tornou-se mais incisiva a partir de 1975, quando comecou a
coordenar os eventos culturais da 52 Delegacia de Educacgéo (atual 52 Coordenadoria
Regional de Educacao). Dentre estes eventos, ressaltamos a criagdo dos Salbes de
Artes de Pelotas, de amplitude nacional que, enquanto existiu (1977-1981) foi o mais
destacado do Rio Grande do Sul. Foi a partir dos Saldes de Arte de Pelotas, que a arte
contemporanea comegou a ser mais amplamente recebida na cidade, pois através dessa
vivéncia o publico comecou a compreender os elementos dessa estética. O mercado de
arte e galerias, o envolvimento da imprensa, dos alunos e professores de artes marcaram
esse momento. Embora houvesse, por parte da critica, uma insisténcia quanto a reduzida
presenca da arte contemporanea, propriamente dita, nos Saldes, e a dificuldade de haver
um critério mais atualizado. Consideramos que esta pesquisa justifica-se porque Nelson
Abott de Freitas foi uma das pessoas que colaborou para fazer de Pelotas um ponto de
referéncia no langcamento de novos talentos artisticos e na consolidacdo de trajetorias. O
seu trabalho, como critico de arte e programador cultural, contribuiu para que a cidade
adquirisse credibilidade e respeito no meio artistico.

Comentando sobre a realizagéo dos Saldes, Nelson afirmou que “apenas por trés
motivos ja valeria a pena todo o imenso trabalho, responsabilidade e dificuldades que
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passamos para realizar a promocéao; a divulgacao de Pelotas por todos os recantos do
Brasil, a valorizagéo das artes visuais e do artista e a apresentacdo a comunidade local
e, também, a do Estado, do panorama da arte brasileira contemporanea. (...) O publico
também prestigiou o Saldo. Na ultima edigcdo, 10.500 pessoas visitaram 0 acervo — sem
pressa e reflexivamente. E nés que acompanhamos o desenvolver-se da promogao —
ano por ano — damos 0 nosso testemunho: o Saldo aproximou o grande publico da arte
contemporanea que passa a ser apreciada com outros olhos. Outra colaboragéo —
pensamos nés — que o evento tem prestado a Cidade refere-se ao desenvolvimento do
nosso Mercado de Arte. Os estudantes — dos trés graus de ensino fizeram do Saldao uma
sala de aula. E centenas de pessoas de outras cidades, até excursdes de universitarios,
deslocaram-se até aqui para observarem, de perto, as mais novas tendéncias das artes
plasticas. Pois 0 nosso Saldo — dizem por ai — é o mais importante do Estado. E dizem,
também, que é um dos grandes do pais”.

Como escritor, Nelson produziu textos nas mais variadas formas: cronicas, e nesta
série, uma especial sobre sua terra natal; textos de critica sobre teatro, danca, muasica e
arte plasticas. Aléem disso, fez centenas de entrevistas com artistas, literatos e criticos de
arte.

Dos seus textos criticos sobre artes plasticas, destacamos as seguintes tematicas:
Os artistas — em que ele se refere a producao individual dos artistas, analisando suas
obras, as caracteristicas de sua formacao e desenvolvimento de seus estudos e como
atinge ou esta em busca de uma linguagem propria; as exposicdes — textos em que
Nelson se refere as exposi¢des coletivas, analisando as propostas das mostras, a
importancia das mesmas para Pelotas, em especifico, ou em ambito nacional; as
entrevistas — Nelson Abott de Freitas entrevistou muitas personalidades do cenario artistico
nacional, nestes textos aparecem conversas elucidativas sobre o mundo da arte e seus
critérios; os saldes — Nelson idealizou e organizou cinco Sal6es de Arte em Pelotas (de
1977 a 1981) e escreveu sobre as obras inscritas e premiadas; e, finalmente, os textos
de suas pesquisas sobre arte — Nelson Abott de Freitas foi um pesquisador da histéria da
arte de Pelotas. Os seus textos foram os primeiros que organizaram, de forma mais
sistematizada, os dados sobre os primérdios da arte na Regido Sul do Estado. Além
disso, com a preocupacdo de falar da arte de maneira didatica, ele apresenta momentos
e artistas importantes para a histéria da arte brasileira, retomando eventos, tais como a
Semana de Arte Moderna de S&o Paulo.

Nelson Abott de Freitas pertenceu a Associacdo Brasileira de Criticos de Arte e a
Academia Porto-Alegrense de Letras e Artes. Foi colaborador do jornal Diario Popular,
por doze anos, com textos de critica de arte e crénicas. Nelson foi uma das pessoas que
colaborou para fazer de Pelotas um ponto de referéncia no langamento de novos talentos
e na consolidacédo de trajetorias. O seu trabalho, como critico de arte e programador
cultural, contribuiu para que a cidade adquirisse credibilidade no cenario artistico nacional.

Seu maior medo era o de n&o viver o suficiente para deixar um rastro, mas Nelson
ndo deixou apenas um rastro, ele foi um grande marco na histéria cultural e artistica de
Pelotas.
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Qorpo-Santo: um gorpo surreal ou um santo absurdo? arecepcao do teatro
de Qorpo-Santo e uma leitura de as relacdes naturais

Augusto Sarmento
UFP-PA

Vislumbrando a necessidade de se ampliar o leque de pesquisas em torno do Teatro
Brasileiro, é que desenvolvemos este trabalho em torna da recepc¢édo do teatro de Qorpo-
Santo, autor gaucho de meados do século XIX, que produziu em um Unico ano um teatro
no minimo excéntrico, para ndo dizer absurdo ou surreal, que realmente intriga a qualquer
leitor de textos teatrais, e mais ainda se este for um pesquisador em arte. Para desenvolver
este trabalho decidimos optar para Teoria da Recep¢do de Hans Robert Jauss, ja que
resolvemos enfocar nosso estudo na relagdo da obra com o leitor, pois consideramos
esse leitor uma peca chave e imprescindivel para a legitimacdo de uma obra de arte.
Desta forma, entendemos que essa teoria posiciona-se diante da historia da literatura
como um veiculo sintetizador da mesma, posto que abarca em sua estrutura os dois
elementos fundamentais a ela ligada: o carater estético e o papel social da arte.

A Teoria da Recepcéao

Essa pesquisa buscou investigar a recepcao dos textos teatrais de Qorpo-Santo
pela critica. Ao propormos este tipo de analise, vislumbramos a necessidade de enfocar
nosso estudo na relagéo da obra com o leitor, pois consideramos o leitor como tendo um
papel importante na legitimagédo de uma obra de arte e, por isso, consideramos que a
melhor teoria para fundamentar este estudo € a Recepcao de Hans Robert Jauss, a qual
posiciona-se diante da historia da literatura como um veiculo sintetizador da mesma,
posto que abarca em sua estrutura os dois elementos fundamentais ligados a esta histéria
da literatura: o carater estético e o papel social da arte.

Sob esta perspectiva sintetizante € que Jauss apresenta o seu projeto de
reformulagdo da historia da literatura, uma vez que nestas, ele busca incessantemente
fazer com que esta se torne polis de uma nova ciéncia literaria, na qual se utiliza como
premissa uma relacdo dialdgica envolvendo os dois eixos desse processo: o leitor e o
texto; fazendo desta relacéo algo primordial e imprescindivel. Com isso, abre-se aqui um
novo caminho para o entendimento da obra, seja ela qual for (literatura, escultura, pintura,
...), heste caso a literaria, uma leitura diferente faz com que se reflita sobre a obra; e se
esta leitura for realizada em uma época diferente da que foi concebida, temos a
possibilidade de atualiza-la, principalmente, porque uma leitura diferencia-se a cada novo
momento em que se realiza. Isso pode ser entendido desta maneira porque “a obra mostra-
se instavel, contraria a sua fixacdo numa esséncia sempre igual e alheia ao tempo.”
(Zilberman, 1989, p. 33). O fato de uma obra nao ser sempre igual e desconsiderar o
tempo é um forte pressuposto que cerca o mundo quorposantense, exatamente por sua
obra estar alheia ao tempo. E nestes termos que Jauss nos apresenta a recepgio e
considera que ela refere-se a acolhida alcancada por uma obra a época de seu
aparecimento e ao longo da histéria. Em certo sentido, d4 conta de sua vitalidade,
verificavel por sua capacidade de manter-se em didlogo com o publico.” (Zilberman, 1989,
p. 114)

Jauss destaca ainda a propriedade mutacional da obra de arte e diz que esta
propriedade se concretiza gracas ao leitor, pois é responsabilidade deste leitor fazer
novas leituras de uma mesma obra em periodos diferentes de sua vida, ja que a leitura
elaborada por ele é a que servira de base para notabilizar a atualizacdo de uma obra. No
entanto, ndo se deve deixar ao esquecimento que aquele trabalho desenvolvido pelo
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leitor, seja ele 0 mesmo ou néo, sera diferente, primordialmente, porque esta nova leitura
esta relacionada as novas experiéncias por ele vividas que se diferem das anteriores, ou
seja, uma leitura esté intimamente ligada aos ensaios pessoais vividos por aquele leitor.
E esta relacdo com a individualidade do leitor que faz com que uma obra ou um autor
deixe de ser entendido e reconhecido em seu tempo, passando a sé-lo somente anos
mais tarde, ou vice-versa.

Apesar da grande importancia do leitor na teoria da recepg¢éo de Jauss, 0 processo
de recepcgdo de uma obra, para este autor, ndo leva em consideracao o leitor real pois
com ele viria embutida toda a sua idiossincrasia e particularidade, o que para ele seria
pouco produtivo para o0 método, desta forma ele o virtualiza, levando em consideracéo o
saber prévio do leitor, tanto que prefere dirigir-se diretamente as obras. Esta predilecao
pela obra é facilmente entendida quando Zilberman (1989, p. 34) declara que a obra
predetermina a recepcao, oferecendo orientacdes ao seu destinatario. Segundo Jauss,
ela evoca ‘o horizonte de expectativas e as regras do jogo’ familiares ao leitor, ‘que séo
imediatamente alteradas, corrigidas, transformadas ou também apenas reproduzidas”

Durante este processo de virtualizac&o do leitor, Jauss encontra parametros para
medir a possibilidade de recepcao de uma obra, para isso acrescenta em sua teorizagao
a nocédo de horizonte literario de Hans George Gadamer. Ao acrescentar este principio
ao seu trabalho Jauss, consegue determinar claramente que apesar do leitor
expressivamente reagir de maneira individual com relagao a um texto, deve-se levar em
consideracao que a recepc¢ao nao se faz somente com o individual, uma vez que ela é um
acontecimento social, e € como acontecimento social que podemos compreender
claramente o porqué deste autor virtualizar o leitor, ao passo que se entende que o
horizonte consegue determinar os limites que atribuem a uma obra as propriedades
necessarias para ser compreendida ou ndo em seu tempo, e, como o horizonte é “trans-
subjetivo”, estd condicionado a acdo do texto, isto €, ele “abarca e encerra o que pode
ser visto a partir de um ponto”. (Zilberman, 1989, p. 34)

Esta reconstituicdo do horizonte, explorada por Jauss, possibilita que o caréater
artistico encontrado nesse processo possa ser determinado mediante ao modo e ao grau
de influéncia sobre um publico especifico. Por isso, ndo se pode dissociar o valor de uma
obra a percepc¢éao estética por ela proporcionada. Desta forma, para Jauss “s6 é boa a
criacdo que contraria a percepcao usual do sujeito” (Zilberman, 1989, p. 35), sob este
principio jaussiano acrescentariamos a recepcao, e ndo sé a percepcdo. Deste modo,
temos a possibilidade de medir o valor de uma obra, uma vez que “a distancia estética
pode ser historicamente objetivada no espectro das rela¢cdes do publico e do juizo da
critica” (Idem), pois para Jauss quanto maior a distancia estética da obra e do horizonte
de expectativa do leitor, maior € a arte.

Desta maneira, temos neste momento uma aproximacdo maior de Jaus a
hermenéutica, pois ele busca apreciar as relacdes do texto com a época de seu
aparecimento, com o claro objetivo de identificar de que maneira o leitor de uma
determinada época pode entender e perceber uma determinada obra. Isto quando este
leitor a entende e, com isso, a legitima, caso contrario, temos o desprestigio historicamente
percebido em algumas obras e autores. Sob outra perspectiva, temos ainda atrelado a
reconstituicdo do horizonte de uma obra, a possibilidade de entender a sua razao e a sua
importancia histérica, tanto que, € com este processo de recepcao que temos condi¢cdes
de conhecer efetivamente o que a obra se propde a contradizer e questionar em sua
época, mesmo entre as mais antigas. Em relacdo a estas Ultimas, tal processo se torna
mais expressivo ainda porque facilita a reconstrucéo do passado. Tal possibilidade de
reconstruir o que ficara esquecido no tempo faz com que entendamos a compreenséao da
obra como um processo hermenéutico, “porque coincide com a recuperacao da pergunta
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do publico por meio da analise da resposta, que é o texto” . Entretanto, Jauss adverte que
“a pergunta reconstituida ndo pode estar no horizonte original, porque este horizonte
histérico ja foi englobado pelo horizonte da nossa atualidade”(Zilberman, 1989, p. 36-
37).

A investigacao da literatura com base em Jauss deve percorrer trés aspectos
fundamentais: “o diacrénico, relativo a recepcao das obras ao longo do tempo; o sincronico,
gue mostra o sistema de rela¢ges da literatura numa dada época e a sucessado desses
sistemas; e por ultimo, o relacionamento entre a literatura e a vida pratica” (Zilberman,
1989, p. 37).

Uma Leitura de As Relagdes Naturais

Por que “As Rela¢Bes Naturais”? Verdadeiramente esta € uma das muitas ironias
apregoadas por nosso autor. Esta em especial, resgata todo o senso realista no texto,
pois as relacdes que nele encontramos, ndo poderiam, naquela época (meados do século
XIX — 1866), ser consideradas naturais. Tanto que Qorpo-Santo fora caracterizado como
um homem moralista, como destaca César (1980), declarando que Qorpo-Santo
“considerava naturais somente as relacdes entre marido e mulher; fora do leito conjuga,
o exercicio da sexualidade seria sempre antinatural”. Nas palavras de César encontramos
as justificativas para a ironia, uma vez que seu texto esta alicercado em relagcfes pouco
convencionais para as familias daquele século, dai a presenca de personagens como
uma alcoviteira, das relacdes incestuosas, dos prostibulos, dos romances extraconjugais...

Qorpo-Santo antes mesmo de ir ao texto ja cria seus desconexos, estes podem ser
percebidos na nomeacao das personagens, estas nomeagdes sao, em geral, vazias ou
esvaziadas. Ao relatarmos este esvaziamento queremos notar que mesmo o0 autor
apresentando treze personagens, poderiamos nas leituras identificar bem menos, pois,
caracterizamos uma retomada de personagens gracas ao comportamento e a algumas
pistas que ele nos deixa durante a farsa. Assim, teremos nao mais individualmente
Impertinente, Consoladora, Intérpreta, Julia, Marca, Mildona, Um Individuo, Truquetruque,
Mariposa, Inesperto, O Criado, Malherbe e Rapazes. Teremos agora: Impertinente,
Truquetruque, Um Individuo e Malherbe, no papel do AMO(pai); Consoladora e Mariposa,
como a AMA (méae e alcoviteira); O Criado e Inesperto (criado e amante); Intérpreta e
Mildona (filha estimada); Julia (filha); Marca (filha rebelde); Rapazes (filhos e namorados).

O leitor podera considerar estranhas essas correlacdes, pois 0s Atos ndo parecem
ter ligagdo alguma uns com 0s outros, caracteristica esta bem explorada no “Teatro do
Absurdo” de lonesco, Adamov, Genet, Beckett e Artaud. Apesar da ligagao entre os atos
nao ser facilmente percebida, ela existe e pode ser fundamentada; tanto que no final do
texto quando Mildona revela a relagéo incestuosa pretendida pelo pai (AMO), na pessoa
de Malherbe, remete-nos imediatamente ao | ato, cena 32, quando o AMO entra em cena
com uma moca (Intérpreta), e busca utilizar-se sexualmente dela e ndo consegue. N&o
h& claramente uma correlac@o entre as cenas, mas na cena 32 do Il ato, a filha na pele
de Mildona diz:

O Sr. ndo reparou bem; eu ndo sou a sua encantadora filha; mas a jovem a quem o
Sr. em vez de amizade, sempre ha confessado tributar amor! (César, 1980, p. 87)

Estas palavras de Mildona séo que nos leva a construir tal analise, pois ao relatar
gue nao seria a filha amada e sim a jovem a que o pai havia confessado amor e nao a
amizade, comum nas relagdes entre pais e filhos.

Pode parecer tao louco quanto a obra, mas devemos levar em consideragcao esses
fatos. Desta forma, podemos correlacionar as demais personagens. Vemos a AMA,
caracterizada pelas personagens Consoladora e Mariposa, 0 nome ja traz em si 1proprio
as caracteristicas essenciais desta personagem, isto é, esta mulher foi caracterizada na
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cena 22 do | ato como uma alcoviteira que pretende conseguir companhia para o
Impertinente (AMO) e tem como principal caracteristica “o consolo” para tentar suprir a
caréncia afetiva pela falta de uma mulher que lhe dé sexo; quando ela se veste da
personagem Mariposa, temos o papel de uma mae primorosa, mas com um ar de dona de
prostibulo, pois, os erros que as filhas tém na vida sdo a margem dada pelo autor para
que fizéssemos a correlacdo entre as duas personagens, COmo vemos a seguir na cena
42 do Il ato:

Ainda ha cinco minutos, era esta sala um teatro de mocas quase nuas!
Acompanhadas de certo individuo de meia idade, que parece mais um velho bem doente,
gue um homem séo, valente e cheio de... certa cousa... certa forca que eu nédo quero
dizer, porque ndo é tdo decente como convém a téo ilustre assembléia! (Olhando para
diversos lados.) Onde estdo estas meninas? Julia! Julia! (César, 1980, p. 82)

Nesta cena a personagem Mildona faz a relacdo de suas filhas com as prostitutas
das cenas anteriores, que recusaram a companhia do mesmo velho (Impertinente) do
primeiro ato, que estava a procura de companhia.

Em outra fala Mildona caracteriza os erros das filhas quando diz:

J& sei; acabas de... Basta; ndo prossigas! Tu €s, eu sei 0 qué!

Sim; sim. Esta perdoada; pode levantar-se. Mas néo torne a cair em outra! Eu conheco
seus crimes. (César, 1980, p. 83)

Ahesitacao na frase “acabas de...”, pode ser completada por “vestir-se” ou “recompor-
se”, porque remete-nos a informacgéo anterior expressa pela personagem ao dizer que
“Ainda h& cinco minutos, era esta sala um teatro de mocas quase nuas” (César, 1980, p.
82), ou seja, eram as filhas de Mildona as mesmas mocas (prostitutas) quase nuas que
estavam acompanhadas de um velho querendo fazer “certas cousas...” (Idem).

Outra personagem que deve ser entendida como presente em mais de uma cena €
0 AMO, este € 0 que mais aparece na trama na roupagem de outras personagens, no
primeiro ato ele é o Impertinente, no segundo ato apresenta-se como Truguetruque, no
terceiro ato € o Malherbe. A afericdo destes nomes para a personagem AMO, justifica-se
pelo fato de Qorpo-Santo em seus textos nomear as personagens de maneira vazia e
gue espelham o desamparo do ser (Boudou, 1988, p. 116), este esvaziamento também
pode ser percebido na utilizagdo dos nomes “Uma delas”, “Outra”, “Ele”, “Elas”, “As
Primeiras”, “Todas”, “Eles”, “Todos”. A0 mesmo tempo temos a estranheza dos nomes, “0
autor buscou o exotismo na escolha de certos nomes. Assim: Ruibarbo, Guindaste,
Truquetruque, Inesperto.” (César, 1980). Além disso, temos a acrescentar nas andlises
de Boudou e César, o fato destes nhomes também representarem uma caracteristica
psicologica da personagem nas respectivas cenas que aparecem.
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O canto intermediado pelas midias eletrénicas: um estudo de caso com
adolescentes

Agnes Schmeling
UFRGS

Introducéo

Atualmente a educacédo musical tem discutido sobre diferentes modos de se fazer
musica, sobre processos de aprendizagem em espacos ndo escolares, sobre a auto-
aprendizagem, sobre a aprendizagem da musica através da televiséo e do radio, sobre
padrdes estéticos surgidos a partir dos recursos técnicos das novas midias, entre outros
aspectos. Através da observacado e convivéncia com os jovens, chama-me atencdo a
presenca e o0 uso que estes fazem da musica através das diferentes midias eletrénicas.
O uso de fones de ouvido, a presenca da musica através de CDs, do radio, da televisao,
do videoké, as ofertas de programas musicais encontradas no computador, a diversao e
o prazer de pegar o microfone e cantar e os comentérios feitos pelos mesmos “com o
videoké aprendi a abrir a boca” mostram a necessidade de se refletir sobre os elementos
de apropriacdo, de interacdo e de transmissdo musical. Como € apontado por Torres
(2003), os meios “refletem o envolvimento e uma forma mais proxima, real e prazerosa
dos jovens com o fazer musical” (Torres et al., 2003, p.67).

Dessa forma, as relacdes que os adolescentes estabelecem com as midias
eletrdnicas, bem como com 0 espaco sociocultural onde a sua musica se insere em seus
cotidianos pode contribuir como fomento as reflexdes sobre a educac¢do musical na
atualidade.

A pesquisa ora em andamento aborda o canto intermediado pelas midias eletrénicas
e seus processos de aprendizagem musical. O interesse desse estudo é investigar como
as midias eletrénicas tém provocado novas formas de fazer musico-vocal e como
adolescentes tém se apropriado da tecnologia para a préatica vocal. A investigacdo nortear-
se-a pelas seguintes questdes: Quais sdo as midias eletronicas disponiveis para 0s
adolescentes? Quais destas sao utilizadas para o canto? Por que eles utilizam as midias
eletrbnicas para cantar? De que maneira os adolescentes o fazem? Que funcdes
pedagdgico-musicais exercem as midias sobre as praticas musico-vocais dos
adolescentes?

Desenvolvendo a pesquisa

A metodologia utilizada na pesquisa € o estudo de caso. A coleta de dados consiste
em entrevistas espontaneas e focais e em observacgOes diretas. Para participar desta
pesquisa, busquei adolescentes envolvidos por um interesse comum, ou seja, cuja pratica
vocal fosse intermediada pela midia eletrénica. Selecionei cinco participantes através de
uma visita a diferentes espacos nos quais eu supunha encontrar adolescentes envolvidos
com o ato de cantar: uma escola e trés espacgos de ensino musical. Nessa visita sondei,
através de um dialogo com os mesmos, sobre seu habito de cantar, sobre a utilizacéo de
equipamentos eletrdnicos em sua prética vocal e sobre sua disponibilidade e interesse
em participar da pesquisa. Também tive como critério para a escolha dos participantes o
tempo despendido para o translado até os locais a fim de realizar as entrevistas e
observagoes.

As entrevistas, até o momento, sédo individuais e ocorrem nos locais escolhidos
pelos participantes: em sua escola, sua casa ou na residéncia da pesquisadora. Nestes
encontros o entrevistado relata, a partir de perguntas realizadas pela pesquisadora, sobre
a sua motivacao, sobre os momentos em que canta, sobre os locais onde costuma cantar,

VOLTAR AO SUMARIO



se utiliza alguma midia eletrénica para cantar, com que frequiéncia o faz e como lida com
estes meios. O entrevistado também descreve e demonstra seu processo de aprendizagem
das cang0es. Esta etapa de entrevistas necessita de varios encontros, de participagdes
da pesquisadora em atividades vocais dos pesquisados para, desta forma, ocorrer uma
afinidade entre ambos, tornando-se mais fluida a coleta de dados.

Questdes apresentadas pela coleta de dados da pesquisa

Os cinco adolescentes que estou entrevistando gostam de cantar especialmente
guando estdo em seus quartos, realizando os afazeres da casa ou da escola, nos percursos
para escola, no encontro com 0s amigos, nos intervalos das aulas e gostam inclusive de
desafiar as regras da instituicdo na utilizacdo de midias eletrénicas durante o transcorrer
das atividades escolares ou de sala de aula. Todos tém acesso ao radio, a televisdo, ao
CD player. Nem todos tém acesso direto ao computador, mas através de amigos ou do
local de estudo, tém como usufruir de seus recursos. O DVD e o discman séo aparelhos
eletrénicos utilizados somente por alguns dos adolescentes entrevistados.

A musica apresenta-se no dia-a-dia dos adolescentes como um elemento
constantemente presente. Na maioria das vezes os adolescentes trazem consigo aparelhos
musicais portateis. Quando em suas casas, sdo incansaveis no envolvimento com a
musica. Para Fernando, por exemplo, o radio e a TV divulgam as novidades musicais
enquanto que, através do computador e dos CDs, pode procurar, escolher seu repertorio,
detalhando-o, repetindo-o e acompanhando os cantores e instrumentistas até aprendé-
lo a fim de cantar e acompanhar-se ao violao. Gabriela relata que n&o vai ao banho sem
0s seus CDs. Escolhe determinada musica, coloca no repeat e repete ouvindo e cantando
junto até conseguir reproduzi-la. Felipe e Beatriz ndo conseguem se concentrar numa
prova da escola sem ouvir e/ou cantarolar junto com o discman.

Um outro aspecto observado na atuacdo dos adolescentes € a sua maneira de
cantar. O padrdo estético vocal é estabelecido através das musicas escolhidas e dos
cantores que as interpretam. Estas musicas sdo o referencial vocal e musical dos
adolescentes pesquisados. Por elas sdo estabelecidos padrées de andamento, de
dindmica, de colocagéo vocal, de inflexdes, de expressao musical, entre outros elementos.
As midias eletrdnicas, neste contexto, servem como base para a aprendizagem musico-
vocal.

Além de servir como elemento técnico e de apoio para essa aprendizagem, 0s
adolescentes apontam para a necessidade de interagdo e de identificacdo com aquele
cantor/cantora ou com aquela banda escolhida.

Para entender o processo de aprendizagem musico-vocal intermediada pelas midias
eletrbnicas, serdo Uteis as teorias que abordam o tema midia e aprendizagem. Entre
seus autores, destacamos Schlabitz (1996), Fischer (1997), Pfromm Netto (2001), Levy
(21999, 2003), entre outros.
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Danca-arte na/da escola

Natalia Martins Carneiro
UFMG

A danca caracteriza-se como uma rica experiéncia pelas interacdes e conexodes de
elementos, que possuem inser¢cao em varias atividades da producédo humana. Ela é uma
producdo social cujos elementos apresentam atrelados ao processo histérico da
humanidade e vinculados aos afazeres domésticos, ao trabalho, ao lazer, as inquietudes
do pensamento, aos valores de cada época e de cada grupo social. A danca €, também,
uma atividade artistica que se constitui numa producao técnica, cujo material € o movimento
corporal humano e que em determinado espaco e tempo adquire forma, a qual constitui o
contetdo dessa produgdo. Assim, danca € uma atividade humana de carater artistico
com alcance social diverso.

Danca € linguagem artistica composta por significantes e componentes sensiveis
gue se apresentam através do seu material, 0 movimento humano. O movimento humano
€ 0 que qualifica a danca a ser linguagem artistica, pois ele constitui a materialidade da
danca. Sem movimento humano ndo existe danga. Também néo é qualquer movimento
humano que corresponde ao movimento de danca. Ele ndo é gestual, pois 0os gestos,
como um aceno de despedida, um pedido de carona, ou um convite para a aproximacao,
constituem significantes proprios de um contexto do cotidiano, devendo adquirir
significacdo diferenciada no contexto da danca.

Pode-se considerar que todo e qualquer movimento corporal humano, tal como se
apresenta, ao ser colocado no contexto da danca, caracteriza-se como sendo movimento
de danca? H& distincdo do movimento corporal humano, tal como se apresenta, do
movimento da danga? A linguagem do movimento da corporeidade difere da linguagem
do movimento da dan¢a? Quais séo os elementos da danc¢a que lhe conferem a dimenséao
de linguagem artistica?

A sequUéncia dessas questdes sugere refletir sobre alguns elementos presentes na
manifestacdo artistica de danca que lhe fariam concorrer na qualidade de danca-arte,
isto &, elementos presentes em cada manifestacdo artistica que proporcionariam a
compreensao da danca como expressao de arte auténtica.

Theodor Adorno apresenta uma teoria estética que busca compreender a arte a
partir do entendimento dos elementos presentes na sua unidade, enquanto obra de arte.
Diante dessa consideragao, compreende-se que 0 autor se propde analisar cada obra
em si mesma, a partir dos seus elementos constitutivos e de suas rela¢des internas e,
assim, busca refletir sobre quanto e como cada uma se distancia ou se aproxima do que
se considera como arte auténtica.

Como pensar a danca tendo como referéncia a teoria estética de Theodor Adorno?
Pensar a danca a partir do pensamento de Theodor Adorno é estabelecer relagdes entre
a arte como um todo e essa sua modalidade, a danca. O que significa refletir sobre quais
séo os elementos e como eles constituem particularidades na danga como arte auténtica,
e analisar cada manifestacdo artistica em danca em si mesma, a partir desses elementos
e de suas relagbes no interior da coreografia como um todo.

Neste artigo, busca-se o entendimento da danca como arte, a partir de como Theodor
Adorno concebe esta: arte auténtica ou autbnoma. Assim, compreende-se que danca
como arte auténtica é danca-arte.

Danca-arte, entendida como modalidade artistica do que Theodor Adorno considera
arte, € a0 mesmo tempo processo e instante: processo de producéo artistica compreendido
pela tenséo entre as particularidades (elementos constituintes da forma da danca: material,
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sujeito, conteudo, procedimentos légicos, dentre outros), como também pela tensédo dessas
particularidades com o exterior a elas; instante que se caracteriza pela culminacao
objetivada desse processo, que € a manifestagéo artistica de dancga, por ser linguagem,
expressao. Dai, refletir sobre o seu material, seu conteddo e sua forma, como também
analisar o sujeito, a logicidade e o conhecimento da danca, além de pensar a sua
linguagem, comunicacgao e expressao € importante para a definicdo do que é danca-arte.

A danca esta presente na atual civilizacdo ocidental como atividade humana de trés
formas diferentes, no que diz respeito ao modo de apresentacéo. A danca se apresentaria
como atividade de tradi¢cdo, atividade modelar e atividade de espetaculo. Formas distintas
gue, ao longo dos tempos, foram se configurando a partir do desenvolvimento de
caracteristicas proprias que lhes conferiam identidade. Essas formas de dangas estédo
de certa maneira sempre se comunicando, ndo estdo dissociadas por completo, pois
constituem a atividade humana de danca.

Duas consideracdes devem ser feitas quanto a essa divisdo da danca em trés
diferentes formas quanto a sua realizacdo social (Que caracteriza a danga como atividade
de tradicdo, atividade modelar e atividade de espetaculo): a comunicabilidade entre essas
trés formas, demonstrando flexibilidade na realizacdo social dessas dancgas, e a
diferenciagcdo por niveis entre essas trés formas de realizacdo social da danca,
evidenciando a tentativa de determinacao de qual delas constitui-se como arte auténtica.

Duas das maneiras como a danca se apresenta na escola sédo: a dancga na escola e
a danca da escola. Por consideréa-la elemento educativo, a escola se apropria das dancas
produzidas no contexto social extramuros e as desenvolve nos seus diversos espagos e
tempos, isto €, as dancas sociais sdo reproduzidas pela escola nas suas festas, datas
comemorativas, aulas de Educacao Fisica, de Educacao Artistica, ou como atividade
complementar ou, mesmo, recreio. Essa danc¢a que “entra” na escola € a danca na escola.
A danca da escola é a danca produzida pelos préprios alunos, ou seja, a criagdo da
danca é de autoria dos alunos. Desta maneira, a escola produz sua propria danca.

A experiéncia artistica de danca na escola consiste em experienciar tanto a
manifestacdo artistica, enquanto discente-contemplador - sendo necessario, cada vez
mais, pesquisa e estudo sobre os ja construidos conhecimentos historicos, sociais e
especificos da danca e da arte - quanto experienciar os elementos da danga, enquanto
discente-sujeito criativo, na producdo de coreografias, podendo encerrar-se em
experiéncias artisticas em danca, construindo novos conhecimentos.

A experiéncia artistica de danca, dessa forma, desempenha um papel impar no
projeto de educacéo, enquanto possibilidade de contribuicdo para a autonomia e a
liberdade, entdo emancipatdria, com vistas a formacéo. A danca é experiéncia formativa
porque ela é em si mesma formativa; € relacao entre dimensao objetiva e subjetiva da
cultura. A danca na escola promovida com respeito a sua dimensdo formativa seria
desenvolvida como contetdo em si, como producao social e como arte, inserido em um
projeto de educagdo emancipatoria, na qual o discente-sujeito criativo e/ou discente-
contemplador experienciaria a danga-arte e a sua relagdo dialética com a sociedade,
pensaria criticamente, refletiria sobre a realidade e, de modo especifico, sobre os
interesses da industria cultural.

A danca na escola pode participar do projeto de humanizagcéo da humanidade, pois
o caminho do esclarecimento se faz através da Filosofia, da Ciéncia, da Arte e, na praxis,
através da Educacao.
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Mito e intertexto in performance

Luciana F. Rocha Pereira de LYRA
UNICAMP-SP

O homem, desde seus primérdios, vé-se atrelado a sua humanidade, no
entendimento, mesmo inconsciente ou indiferente, de sua finitude, somente acalentada
pelo viés da mitologia e de uma profunda e, as vezes, ndo aceita, religiosidade, na medida
em que esta em constantes questionamentos sobre a compreensédo de seu ser e estar no
mundo.

Essa nocéo de religiosidade, ndo necessariamente ligada as Religides ou instituicdes
pré-concebidas, amplia os horizontes da compreensdo do seu objeto: o Sagrado, como
algo, que vai além manifestacées religiosas institucionalizadas, para se relacionar,
intrinsecamente, com o humano integral, o qual admite, ao menos, em seu intimo, a
existéncia de um ser ou energia de criagao, fluindo e refluindo no Universo.

Em sua obra “O Sagrado”. Perspectivas do Homem?, Rudolf Otto define-o
afetivamente como sendo “uma forga, que por um lado engendra temor, mas por outro
tem um poder de atracdo, ao qual é dificil de resistir’, demonstrando que o Sagrado faz
parte do todo da vida e que a vida traz em si, concomitantemente, os mistérios, os medos
e a necessidade de os descobrir e 0os acalentar, respectivamente, sem que haja
fragmentacgao.

A necessidade premente da sacral comunicagdo do homem com seus semelhantes
e com as divindades levou-o a busca da expresséao, conferindo significados as pinturas
das cavernas e pedras esculpidas, dando aos seus ritos um carater indubitavelmente
cénico, magico e encantatorio.

Estes seres fascinantes cultuavam suas ancestralidades, na sua especifica maneira
de elaboracao do fazer artistico, possuindo seu conjunto de mitos, narrados artisticamente
a partir da necessidade da busca da explicacdo para os fatos que aconteciam ao seu
redor. Explicacdes feitas oralmente, como era de se esperar, utilizando a memoria para a
“contacdo” e a imaginagcao para suprir as faltas do ator / xama, que numa danca
dramatizada, afastava demonios e medos antepassados usando seu corpo para expressar
e corporificar os poderes da natureza, na metamorfose do Sol, da Lua, do vento e do mar
em criaturas vivas que disputam entre si e que sdo passiveis de serem influenciadas.

O homem elaborava assim seus mitos, como um primeiro estagio da arte de narrar,
vinculado indubitavelmente com o sobrenatural, a superticdo, numa exaltacao das forcas
naturais da terra para o desvendamento da existéncia, como discorre Jesualdo em La
Literatura Infantil? (1995):

“Os mitos sdo produtos de sadia e sabia criacédo primal. Sintetizam a experiéncia de
trabalho das sociedades primitivas, ou traduzem sua incompreensao e seu terror ante as
causas fisicas que desconheciam. Tém um sentido de universalidade no seu anonimato
e um caréter realista em sua concepcao e sdo Uteis a funcédo interna psiquica.” (Traducao
Nossa)

Guiado pelos seus préprios mitos e cultuando a mesma necessidade de os ritualizar,
o ser do povo, a semelhanca do homem primal, atravessa os tempos e chega ao mundo
contemporaneo mantendo e re-elaborando suas tradi¢des, resistindo com sua aparente
auséncia de sofisticacéo e estilo, além de se servir como fonte proficua nos momentos
de caos artistico. Parafraseando o diretor inglés de teatro, Peter Brook: A Arte popular
gue vem sempre salvar a situacdo, quando a Arte oficial, leia-se, das elites, entra em
Crise?.
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A considerada “nao-Arte” do povo comeca a ganhar voz por meio de pesquisas que
a percebem dialogando profundamente com o universo artistico contemporaneo, universo
este que privilegia o rompimento de padrdes, convencdes e linearidade, elementos
caracteristicos das manifestacdes artisticas “populares”, especificamente das expressoes
cénicas*.

A tradicao periférica do povo é também dotada da aspereza e agressividade
primitivas, estreitando a relagao vida-arte, como vemos surgir na Arte de Performance?®,
gue enfoca o performer como ser em metamorfose e centro criador; o encenador como
indiscutivel guia-colaborador e 0 espectador como transbordamento reativo-participativo,
resgatando assim a compreensédo do ser humano como ponto de partida para o processo
cénico, artistico, com sua psicologia e seu corpo, seu intelecto e sua sensibilidade, seus
mitos e ritos a servigco da comunicagao expressiva total.

No caleidoscopio do século XXI inUmeros estudos tém sido desenvolvidos sobre a
guestao dos mitos, ritos e da re-integracdo das Artes nas expressoes cénicas, num conceito
de Performance, desembocando em uma série de experiéncias em todo o mundo. No
Brasil, destacou-se, especialmente, o debrucar-se do Professor Dr. Renato Cohen, na
sua tese de doutoramento “Work in progress na cena contemporanea®(1998), onde
focaliza o mythos como aquele que da enlevo a criacdo espetacular, ressaltando-o como
via do intuitivo no trabalho de atuacao e estampando a linguagem autbnoma para o ator
da contemporaneirade, advinda da fusdo com diversas outras linguagens numa idéia de
polifonia cénica, bem caracteristica das manifestacfes primitivas e das expressdes cénicas
do povo.

A presente pesquisa, ainda em curso, encontra justificativa assim, no entendimento
gue a autora tem da necessidade de se investigar o processo de construcdo de
performance a partir da vivéncia mitica, na incorporacao original das outras linguagens a
sua atuacado, a semelhanca das manifestacdes primais e expressées do povo,
especificamente do Cavalo-Marinho pernambucano’. Visa ser um processo de construcao
“viva” da cena, da palavra que se pretende espetacular, em concomitancia com a
organicidade do corpo e da musica, “intertextualizando-se” em um todo cénico, numa
criagdo de partitura sonoras e visuais, onde todo o universo converge para o atuante,
gue ora sonoriza palavras, ora diz musica e musicaliza a danca.

Notas

1 OTTO, Rudolf. “O sagrado”. Perspectivas do homem. Lisboa, Edicbes 70 (p. 187)

2 JESUALDO.La literatura Infantil. Buenos Aires, Editorial Losada, 1955 (Traduc&o Nossa), Cit, p.
14.

3 BROOK, Peter. O teatro e seu espaco, Petrépolis-RJ, Editora Vozes LTDA, 1970.

4 COHEN, Renato. Performance como linguagem. S&o Paulo, Editora Perspectiva, 1989, p.115.

5 GLUSBERG, Jorge. A Arte da Performance. S&o Paulo, Editora Perspectiva, 1987, p.11.

6 COHEN, Renato. Work in Progress na Cena Contemporanea, Sao Paulo, Editora Perspectiva,
1998, p. 28.

" CAMAROTTI, Marco. Resisténcia e Voz — O Teatro do Povo do Nordeste, Recife-PE, Editora
Artelivro, 2003.
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O territorio geodramético do Bufao

Sergio Andrés Lulkin
UFRGS

O aprendizado do estilo e a criagao teatral com o bufdo situa-se, na escola de
Jacques Lecoq! (1921 — 1999), como um dos grandes territérios geodramaticos (Lecoq,
1997, p.107) a serem investigados. Na trajetéria de sua pedagogia, no segundo nivel de
formacao em sua escola parisiense, Lecoq propde como exercicios para a criacao teatral
(e para a aprendizagem de uma pedagogia) a investigacao de diferentes linguagens de
corpo e do gesto: as grandes paixdes humanas, o melodrama, a comédia, a tragédia e
seu coro, o buféo e o palhaco. Esses estilos e pedagogias, circulam na formacao teatral
contemporanea, como poéticas que vao além da construcao de um personagem de autoria
particular, individualizada. No tema em foco, a criacdo com/pelo bufao pode alcancar um
espaco de singularidade — fungéo primeira — que fale politicamente “em intengéo” de um
povo, como o faz o delirio da literatura?: o bufdo fala desde o lugar do mistério,
“[nos]interrogando sobre tudo aquilo que permanece incompreensivel, do nascimento a
morte, 0 antes e o depois, o diabo provocador dos deuses e do imaginario” (Lecoq, 1997,
p. 198).

Acredito - funcéo segunda - na possibilidade do buféo ser uma “ferramenta” filosoéfica,
guando se estabelece um estado de jogo duplo: sua acado performatica e sua condi¢éo de
personagem conceitual, na perspectiva de Gilles Deleuze (2000). Aqui, Deleuze nos
conduz ao personagem que compartilha e serve a seu autor:

(...) filosofia € a arte de formar, de inventar, de fabricar conceitos. (...) 0s conceitos,
como veremos, tém necessidade de personagens conceituais que contribuam para sua
defini¢cdo. (...) o amigo [da sabedoria, philo — sophos] tal como ele aparece na filosofia
ndo designa mais um personagem extrinseco, um exemplo ou uma circunstancia empirica,
mas sua presenca intrinseca ao pensamento, uma condicdo de possibilidade do préprio
pensamento, uma categoria viva, um vivido transcendental. (...) a lista dos personagens
conceituais ndo esta jamais fechada, e por isso desempenha um papel importante na
evolucdo e mutacdes da filosofia; sua diversidade deve ser compreendida, sem ser
reduzida a unidade ja complexa do filésofo grego. (...) E porque o conceito deve ser
criado que ele remete ao fildsofo como aquele que o tem em poténcia, ou que tem sua
poténcia e sua competéncia. Nao se pode objetar que a criacao se diz antes do sensivel
e das artes, ja que a arte faz existir entidades espirituais, e ja que os conceitos filosoficos
sdo também sensibilia. Para falar a verdade, as ciéncias, as artes e as filosofias sédo
igualmente criadoras, mesmo se compete apenas a filosofia criar conceitos no sentido
estrito. (Deleuze, 2000, p. 10-13).

Em seu modus operandi, o bufdo desafia o poder, com argumentos poéticos®.
Hipotetizo que, em sua funcéo filosofica, como personagem conceitual, o buféo cria as
suas préprias condi¢cdes para o desafio, com argumentos politicos que serdo seus
intercessores. Para Deleuze, “o personagem conceitual ndo € o representante do filésofo,
€ mesmo o contrario: o filésofo € somente o invélucro de seu principal personagem
conceitual e de todos os outros, que séo intercessores, 0s verdadeiros sujeitos de sua
filosofia” (Deleuze, 2000, p.86).

Pela via da criacao teatral, Jacques Lecoq (1997), nos fala da autoria e da
experimentacéo, percorrendo o universo do bufdo, onde o personagem rivaliza com o
seu ator-autor (performer), para criar suas condi¢cdes de presenca intrinseca ao
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pensamento (ou sua (re)existéncia). A experimentacéo de corpos deformados, grotescos,
e o0s exercicios (discursivos e nao discursivos) de improvisacdo, aliados a abordagem de
textos, comentados com ironia ou recriados como parddia, tornam-se argumentos (recurso,
tema e raciocinio) para essa experimentacdo sem referenciais consagrados.

Serd a condicdo de bufdo, em sua dupla acdo - criacdo teatral e personagem
conceitual - uma ferramenta auxiliar (dupla articulagéo) para a razdo? Se o buféao for
pensado como persona conceitual, e 0s personagens conceituais “facilitam” a criagéo de
conceitos e suas definicdes, pode o bufao rivalizar com o filésofo quando seus argumentos
surgem do exercicio performatico intencionalmente derrisério? A pratica do estilo do buféo
possibilitaria uma forma prética de exercicio filoséfico, uma filosofia da arte? A arte da
desrazdo compondo sua estética disforme? Uma arte ética?

Segundo Lecoq, ainda que essa criacdo e esse estilo nos possam levar as
representacdes em pinturas de Bosch, nos mistérios da Idade Média e no Carnaval, elas
nao sao referéncias iniciais para a investigacao pois, diz o autor, ndo contamos com uma
tradicdo que nos indicaria os procedimentos para essa pratica. E afirma: “os bufées, por
sua natureza, impdem uma pedagogia da criacdo™.

Notas

Ver Escola Internacional de Teatro (Ecole Internationale de Théatre) em http://www.ecole-
jacqueslecog.com

2 A literatura € delirio (...) O delirio € uma doenca, a doenga por exceléncia a cada vez que erige
uma raga pretensamente pura e dominante. Mas ele € a medida da salde quando invoca essa raga
bastarda oprimida que ndo péara de agitar-se sob as dominacdes, de resistir a tudo que esmaga e a
aprisiona e de, como processo, abrir um sulco para si na literatura. (...) Fim dltimo da literatura: por em
evidéncia no delirio essa criacdo de uma salde, ou essa inven¢do de um povo, isto é, uma possibilidade
de vida. Escrever por esse povo que falta... (“por” significa “em intencéo de” e nao “em lugar de”). Deleuze
Gilles. Critica e clinica. Sé&o Paulo : Ed. 34, 1997, p.15.

3 Poeta: bardo, cantor, lirico, lirista, rimador, trovador, trovante, troveiro, trovista, vate, versejador,
versificador, visionario. (Dicionario Houaiss, 2001, p.2246)

4 Lecoq, Jacques. Le corps poétique. 1997, p. 135.
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A Formacéao e atuacao de regentes corais junto a
coros de empresas

LuUcia Helena Pereira Teixeira
UFRGS

Introducéo

A educacéo musical tem discutido de forma ampla sobre a formacao e a atuacao
profissional e sobre os processos de ensino e aprendizagem que ocorrem em ambientes
extra-escolares. Nesse sentido, o canto coral caracteriza-se como um desses espacos,
sendo uma atividade musical bastante difundida no Rio Grande do Sul.

Os coros de empresa representam uma parcela significativa do campo de trabalho
para regentes corais como pude constatar através da observacao dos espacos de atuacao
do regente coral em Porto Alegre. Uma consulta a Federacao de Coros do Rio Grande do
Sul (FECORS) revelou a existéncia de nove coros de empresas da cidade de Porto Alegre
filiados a ela em 2003, mas pode-se presumir, a partir do contato informal com profissionais
da area, que o numero de coros nao filiados, proporcionalmente aos filiados, seja bastante
expressivo.

A categoria coro de empresa € empregada como area de atividade coral pela
Associacao Brasileira de Regentes de Coros e, segundo Ribeiro citado por Junker (2001),
podem ser de dois tipos:

O primeiro, em sua vasta maioria, existe com objetivos de se ter um grupo na empresa
com atuacao artistica nas atividades sociais ou de cunho patriético. Seus participantes
geralmente séo funcionarios das empresas que tem alguma ligacdo com a musica coral,
porém o fazem por amor. O segundo tipo, tem 0 objetivo de representar a instituicdo em
suas variadas atividades sociais de cunho interno ou mesmo externo. Este grupo pode
levar o nome da instituicdo em uma grande por¢cao de variados eventos, principalmente
fora da casa (Ribeiro apud Junker, 2001, p.40).

Nesses ambientes, de forma geral, o canto coral é considerado uma atividade de
lazer proporcionada pela empresa a seus funcionarios, ao lado de outras tantas que
estimulam a saude, o esporte e o lazer, tais como a ginastica laboral, a corrida, a danca.

Acolhendo no grupo coral todos os empregados interessados nessa pratica,
independentemente de seu estagio de percepcao musical, o regente/educador passa a
ter de equacionar o objetivo de lazer da atividade com o objetivo artistico. Dessa forma,
através da pesquisa, busco compreender a realidade do coro de empresa e seu contexto
e refletir sobre as competéncias necessérias ao profissional que atua frente a grupos
corais pertencentes a essas instituigdes.

Esta pesquisa é norteada pelas seguintes questdes: que concepcdes 0s regentes
tém sobre a préatica do canto coral na empresa? Como atuam nesses ambientes? Na
opinido dos regentes, que formacéo e que competéncias sdo necessarias para atuarem
nesses contextos? O objetivo geral da pesquisa € investigar a formacao e atuacéo de
regentes corais junto a coros de empresas na cidade de Porto Alegre — RS.

Processos metodoldgicos

A metodologia empregada na pesquisa € o estudo multicasos. Como unidades de
caso foram escolhidos dois regentes atuantes junto a coros de empresas da capital. A
escolha dos regentes ocorreu a partir de contatos com a Federacdo de Coros do Rio
Grande do Sul (FECORS). Como técnicas de coleta de dados estdo sendo utilizadas a
entrevista guiada ou focalizada e a observacao participada.

Aaproximagao com o campo empirico ocorreu em 2003, quando ainda estava sendo
estruturado o projeto de pesquisa. Através de uma lista com o nome do coro, do regente
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e seus contatos fornecida pela FECORS, pude falar com os regentes de coros de empresas
filiadas a Federacao sobre os seus grupos. Dois regentes foram contatados pessoalmente,
pois trabalhavam com coros de empresa nao filiados a ela. Foram, entdo, escolhidos
dois profissionais. Na escolha dos mesmos néo foi considerada sua formagé&o anterior.
Interessava-me realizar o trabalho com regentes que atuassem com grupos formados,
em sua maioria, por funcionarios da propria empresa, pois acreditava que as
especificidades desse grupo trariam implicacdes na atuacao e formacao dos regentes.
Na maioria das vezes os funciondrios que se dispdem a cantar nunca participaram de
qualquer atividade coral, ou sequer estiveram envolvidos em algum processo sistematico
de educacédo musical. Assim sendo, o regente torna-se um mediador entre as expectativas
da empresa em relacdo ao produto final alcangado pelo coro, as expectativas dos cantores
e as suas expectativas diante da necessidade de, ao mesmo tempo, realizar um trabalho
de educacao musical com os coristas. Além disso, a participa¢éo majoritaria de funcionarios
poderia trazer aspectos bastante importantes e influentes do universo da empresa para
dentro da atividade do coro.

A coleta de dados para a pesquisa foi iniciada em meados de abril deste ano através
da observacgéo dos ensaios dos dois coros envolvidos. Posteriormente foram realizadas
também as primeiras entrevistas com os regentes.

Questdes relevantes a reflexdo sobre o tema

A coleta de dados tem apontado para algumas evidéncias observaveis nos
dois casos estudados. A realizacdo da atividade, embora ocorra dentro do ambiente da
empresa e fora do horario de expediente, ndo garante a assiduidade dos participantes
nela envolvidos. Por vezes, os funcionérios, sobrecarregados pelas tarefas diarias, ndo
conseguem deixar seus setores para comparecerem ao ensaio. Com isso, 0 regente
precisa aprender a lidar com grupos de cantores por vezes bastante diferentes e reduzidos
a cada ensaio. Além disso, esses grupos sao relativamente instaveis: com freqtiéncia ha
cantores que deixam a empresa ou sdo demitidos por ela. Considerar esses aspectos
significa té-los em conta no momento de decidir sobre o repertério a ser escolhido para o
trabalho com esses grupos.

Outro ponto que merece reflexdo aprofundada é a dicotomia existente entre a
visdo do coro como atividade de lazer e, portanto, livre de obrigagbes, e a visdo do coro
como grupo artistico que visa apresentacdes e implica em um comprometimento maior
dos cantores com a atividade.

Como referenciais tedricos serdo utilizadas as idéias sobre o lazer de
Dumazedier (1999) e as de Le Boterf (2003), sobre competéncias profissionais.

Referéncias
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Vivéncias e concepcdes de folclore e musica folclérica: um survey com
alunos de 9 a 11 anos do ensino fundamental

Cristina Rolim Wolffenbttel
FUNDARTE/UERGS

A literatura da area de educacdo musical tem demonstrado uma preocupacao
crescente quanto aos diversos aspectos que fazem parte da vida do aluno, com vistas a
conhecer as concepcoes e as vivéncias de musica que constituem o seu universo musical.
Trabalhos como os de Arroyo (1990), Souza (2000), Oliveira (2001) e Tourinho (1993),
entre outros, tem buscado alternativas para diminuir o distanciamento existente entre o
mundo cotidiano e o ensino musical escolar.

Um modo de relacionar a vida dos alunos ao ensino na escola, é considerar a sua
cultura experiencial que, segundo Pérez Gomez (2001), é a peculiar configuracdo de
significados e comportamentos que o0s alunos e as alunas elaboram de forma particular,
induzidos por seu contexto, em sua vida prévia e paralela a escola, mediante os
intercambios “espontdneos” com o meio familiar e social que rodeiam sua existéncia. A
cultura do estudante € o reflexo da cultura social de sua comunidade, mediatizada por
sua experiéncia biogréafica, estreitamente vinculada ao contexto. (PEREZ GOMEZ, 2001,
p. 203).

O folclore e a musica folclérica, como formas de manifestacdo existentes na cultura,
também podem fazer parte da cultura experiencial do aluno. A musica folclérica, do mesmo
modo, é uma das areas de estudo do Folclore, permeando a criatividade de variados
grupos sociais (LAMAS, 1992, p.15).

Os estudos sobre folclore e musica folclorica tém crescido significativamente, com
0 intuito de resgatar e analisar fatos folcléricos de diferentes regifes brasileiras
(CONGRESSO BRASILEIRO DE FOLCLORE, 1995, p.224). Todavia, apesar do
crescimento desses estudos, ainda séo poucos os dados sistematizados sobre o que os
alunos do ensino fundamental pensam e praticam de folclore e musica folclérica em suas
vidas diérias.

Diante disso, a presente pesquisa objetivou investigar vivéncias e concepcoes de
folclore e musica folclérica de alunos de 9 a 11 anos do ensino fundamental. Esse objetivo
desdobrou-se em trés questdes norteadoras: a) a musica folclorica esta presente na vida
dos alunos? b) em que ambito das vidas dos alunos o folclore esté inserido? c) quais as
concepcdes que os alunos tém sobre folclore e musica folclorica?

Para responder essas questdes, selecionei como método de pesquisa o survey
interseccional de pequeno porte. Ao utilizar esse método, busquei padrdes dentre os
dados coletados, procurando relages entre os eventos especificos (BABBIE, 1999, p.
78).

Foram selecionados, por amostragem aleatéria, 11 alunos de diferentes escolas de
ensino fundamental existentes na Rede Municipal de Ensino, em Porto Alegre (RME-
PoA), dentre a faixa etéria de 9 a 11 anos.

As informacdes recolhidas foram analisadas com base em trés perspectivas: o ensino
escolar, o folclore e o folclore na escola. A Carta do Folclore Brasileiro de 1951 e a Carta
do Folclore Brasileiro de 1995 (CONGRESSO BRASILEIRO DE FOLCLORE, 1999) foram
utilizadas para fundamentar a perspectiva do folclore na escola.

Os resultados dos dados foram analisados, sendo agrupados em cinco categorias:
a) os alunos entrevistados; b) a educacdo musical nas escolas; c) vivéncias folcléricas e
folclérico-musicais dos alunos; d) preferéncias musicais dos alunos; e) concepcdes dos
alunos sobre folclore e musica folclérica.
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A seguir, sdo destacados os principais dados coletados quanto a educac¢ao musical
nas escolas e as vivéncias folcléricas e folclérico-musicais dos alunos entrevistados.

As praticas de educacdo musical vivenciadas pelos entrevistados nas escolas
apareceram reduzidamente em suas falas. Suas respostas revelam que a musica parece
estar sendo desenvolvida de um modo restrito, apenas incluindo a audigcdo musical e o
posterior canto, acompanhados de aparelhos de som como CD ou radio. Contudo, as
concepcdes dos alunos sugerem que a aula de musica é mais do que a realizacéo de
praticas de canto, pois os estudantes demonstraram interesse em participar de atividades
musicais diversas, como composi¢cao, execucao (vocal e instrumental) e apreciacao
(SWANWICK, 2003, p.68).

Dentre as atividades musicais realizadas pelas escolas, poucas envolvem folclore.
As vivéncias folcléricas concentram-se mais no ambito das brincadeiras por eles
praticadas, principalmente aquelas realizadas de forma coletiva. Essas dividem-se em
brincadeiras com cantoria, como rodas cantadas, jogos de capoeira, entre outras, e
brincadeiras sem cantoria, como pega-pega, esconde-esconde, jogo de futebol, etc.

Algumas dessas vivéncias folcléricas dos alunos acontecem nos ambientes
escolares. Outras, porém, sdo proibidas de serem la realizadas, devido a problemas
relacionados a disciplina escolar.

As vivéncias folclérico-musicais dos alunos apareceram em maior quantidade nos
seus momentos ludicos, principalmente durante a realizacéo de brincadeiras com cantoria.
Quanto as demais vivéncias de musica folclérica, ndo foi possivel encontra-las em outros
ambitos que ndo o ludico.

Poucos foram os depoimentos dos alunos que relatassem a utilizacdo de suas
vivéncias folclérico-musicais em sala de aula. Da mesma maneira, nao pareceu que a
musica folclérica seja um dos conteddos que integram as aulas de musica desses
estudantes. Outro componente que pode ter contribuido para o baixo indice de exemplos
musicais folcloricos por parte dos alunos € a igualmente reduzida presenca da educacéo
musical escolar.

Os dados obtidos nas entrevistas sugerem alguns modelos de ensino subjacentes
as préticas pedagogicas desenvolvidas nas escolas, principalmente as que néo levam
em consideracgédo aspectos da vida do aluno, como o ensino como transmisséo cultural, o
ensino como treinamento de habilidades, o ensino como fomento do desenvolvimento
natural ou o ensino como producao de mudancas conceituais. Porém, a partir das falas
dos alunos entrevistados, parece predominar o modelo de ensino como transmissao
cultural (PEREZ GOMEZ, 1998a, p. 67).

Nesse sentido, e tendo em vista as entrevistas com os estudantes, algumas
instituicbes perpassaram a idéia de que o folclore ndo é um aspecto cultural que pode
estar presente na vida das pessoas, mas algo distante, uma espécie de informacao
“cristalizada” em livros. Apresenta-se, ai, a concepcéo do folclore como tradicdo, como
cultura antiga. Essa concepcéo, de certo modo, esta relacionada a viséao de folclore e de
folclore na educagéo como a apresentada na Carta do Folclore Brasileiro de 1951, cujos
pressupostos tedricos recomendavam a utilizagdo, em sala de aula, dos registros escritos
existentes sobre pesquisas folcloricas (CONGRESSO BRASLEIRO DE FOLCLORE, 1999,
p. 227).

Mesmo sendo 0 ensino como transmisséo cultural o modelo predominante na maioria
das escolas, algumas instituicdes de ensino demonstraram utilizar a cultura experiencial
(PEREZ GOMEZ, 2001, p. 205) dos alunos, sinalizando, assim, outras possibilidades de
inclusé&o do folclore e do folclore musical na sala de aula. Percebi esse fato a partir das
entrevistas com os estudantes, quando alguns deles mencionaram brincadeiras que eram
utilizadas em sala de aula — tais como o futebol e o voleibol. Ao utilizar essas brincadeiras,
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as escolas demonstraram concepcoes de folclore como cultura viva, realizando uma
interlocucéo entre o saber cotidiano do aluno, que se constitui na sua cultura experiencial
e 0 ensino e a aprendizagem em sala de aula.

Apesar da presenga da educagdo musical na base curricular ter sido um requisito
para a selecéo das escolas para esta pesquisa, verifiquei que as mesmas nao conseguem
efetiva-la na prética, provavelmente devido ao reduzido niumero de professores de musica
existentes nas escolas. Deve-se salientar que a inclusdo da educacédo musical nos trés
ciclos que comp8em o ensino fundamental esta contemplada na proposta de ensino por
ciclos de formacao que regulamenta todo o sistema educacional da RME-PoA.

Desse modo, da mesma maneira que o ensino de musica encontra-se deficitario, as
vivéncias de musica folclérica e o préprio entendimento sobre essa tradicdo musical,
também estdo bastante comprometidos. O resultado é a quase total inexisténcia de
exemplos musicais folcléricos entoados pelos alunos entrevistados. Apenas nas
brincadeiras, como se p6de perceber, foi possivel obter alguns exemplos de cantigas do
folclore, pois as mesmas estavam associadas a ludica dos alunos, muitas vezes praticadas
independentemente das escolas, ou mesmo por elas sendo proibidas.

ApoOs a realizagdo desta pesquisa, foi possivel verificar a existéncia de vivéncias e
concepcdes de folclore e musica folclérica com alunos de 9 a 11 anos do ensino
fundamental. Porém, devido as concepcfes existentes em algumas escolas, ha
dificuldades na mediacdo entre a cultura experiencial do aluno e a sua aprendizagem
relevante, resultando numa viséo de folclore como algo antigo, estatico, em desuso, com
o qual o aluno ndo consegue se identificar. E importante que a cultura experiencial dos
alunos possam adentrar o ambiente escolar, sendo possivel estabelecer relacdes entre
esses saberes e os conteldos da cultura académica, contribuindo, assim, para uma
aprendizagem relevante e para a reconstru¢cao do conhecimento.

A finalizacdo desta pesquisa aponta para a necessidade de uma investigacao junto
aos professores, tendo em vista verificar quais as concepgdes que permeiam suas praticas
pedagdgicas, incluindo o folclore e o folclore musical. Além disso, os dados obtidos juntos
aos alunos investigados apontam para a relevancia de uma interlocucao entre o folclore
e a educacdo musical. Uma investigacdo dessa natureza podera contribuir para o
fornecimento de dados com vistas a construcédo de alternativas de inclusao do folclore
musical no ensino escolar.
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Musica, substantivo plural: notas sobre a categoria tempo no discurso
escolar

Dulcimarta Lemos Lino
UFRGS

Ao considerar a complexidade do contexto da docéncia universitaria em tempos
pds-modernos, o presente artigo reflete sobre a masica no discurso escolar e suas relages
com o tempo na contemporaneidade. Como professora da disciplina de Educacéo Musical*
no curso de Pedagogia da Unisinos? disponibilizei a descoberta da singularidade sonora
da turma. Neste momento, vi a concepc¢ao de tempo da modernidade invadir o espacgo da
criacdo musical. Esta investigacao procura articular relatos coletados ao longo de quatro
experiéncias realizadas em sala de aula: 0 som nosso de cada dia; historias da minha
vida musical; musicas que fazem a minha cabeca; e, compondo com sons. Muitos dos
dados recolhidos resultaram de uma estratégia metodoldgica etnogréfica, outros foram
por mim adaptados. Realizei entrevistas individuais, conversac¢des casuais, observagoes,
gravacgoOes de performance em audio e video e leitura dos discursos escritos das alunas.
A escuta sensivel das narrativas musicais representadas ao longo dessas experiéncias,
colado a participacdo das alunas no Atelié do som fez emergir a categoria de tempo
musical como uma construcgdo social e cultural de sensibilidade auditiva, interdependente
do movimento da acdo humana na sociedade e das escolhas e oportunidades vividas no
imaginério sonoro de cada uma. Neste contexto, h4 um deslocamento do conceito de
musica linear, normativa, homogénea para o substantivo plural, multiplo e possivel de
composicao.

Educacao Musical, umadisciplina

A disciplina de Educacédo Musical € oferecida de forma opcional a todos os alunos
do curso de Pedagogia da Unisinos. Tem uma carga horaria semestral de 60 horas. As
aulas acontecem dentro do espaco fisico do Laboratoério de Educacao Infantil, um ambiente
especialmente planejado para a realizacdo da experiéncia poético-sonora, dispondo de
materiais sonoros, um piano, instrumentos de percussao, pequena discoteca e biblioteca,
fantasias, bonecos, panos, entre tantos outros artigos trazidos pelas alunas. Nomeado
Atelié do Som é o lugar de nosso fazer ludico-musical. Musical porque tem como matéria-
prima o som, esse fendbmeno acustico invisivel que é o responsavel pelas interlocucfes
mediadas na pluralidade intertextual do entorno, e ludico porque, através do jogo e do
poético, 0s possiveis sonoros e o imaginario criador poderao se expressar envolvidos na
construgéo da experiéncia musical. Assim, a sala de aula tem no Atelié do Som o palco
da experimentacdo musical, cenario de notaveis operacdes e transformacdes, da
exploracédo, da discussao, dos compartilhamentos, da classificacdo, da seriacdo, da
comparacao, do ensaio, da reflexdo, da performance, do erro, do acerto, da investigacao,
da tomada de decisdes.

A disciplina de Educacdo Musical realiza uma abordagem teodrico-préatica da
linguagem musical na infancia, afirmando-a como area de conhecimento construida através
da producdo, percepcao, interpretacéo e reflexdo do fato sonoro, baseado no ‘pensar
como sons’.® Desenvolve estratégias pedagogicas relacionadas a construcdo do
conhecimento musical, levando em consideracao a integracao dos alunos com a musica,
suas identidades musicais e a possibilidade de autoria do discurso sonoro; as teorias do
desenvolvimento musical (improvisacdo, composicao, representacdo, percepgao e
entonacao); o ouvido pensante; o papel do professor como interventor da musicalizacao
infantil na imprevisibilidade do cotidiano, da escola como o lugar deste acontecer ludico-
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sonoro, mediado pelo ser afetivo, cultural e social que a crianca é. Concebe a musica
simultaneamente como uma linguagem enquanto constru¢cao simbdlica ndo-verbal, como
expressao enquanto inter-relacdo de uma interioridade e uma exterioridade e como
conhecimento enquanto fator de consciéncia de si e do mundo. Amusica entendida como
0 modo dos homens entrarem em relagdo com o universo e consigo mesmo. Portanto, a
disciplina pretende contribuir para o desvelamento e encontro da singularidade inerente
de cada aluno, sublinhando o direito de expor e desenvolver sua sensibilidade, seu
imaginario criador e sua capacidade de representar sonoramente o vivido.

O tempo néo péara

Acordo cedo com o grito do despertador. Acordo filho e marido: té4 na hora!!!! Mexo
nas loucas da cozinha: café ta na mesa! Vou pra escola. Fumo um cigarro até que a
bendita sirene toca: entrada. Espero a sirene de novo: recreio, que bom, descanso! Ouco
gritos e batidas de bola. Caderno, papéis, penso na trilha da novela: Velha Infancia (...)
Cozinha novamente. Faco o almoco, lavo a louga. Volto para a escola. Espero a sirene.
Entro, dou aula. Bate a sirene. Pego o 6nibus. Vou pra Unisinos. Transito.. (...) Sera que
aprenderei alguma musica legal para ensinar aos meus alunos? Qual a melhor masica
para eles? Aquela que gosto? A que a professora vai me ensinar? E a faixa etaria? As
criancas podem bater pé, méo e cantar ao mesmo tempo? Qual o melhor repertorio? (..)
(Tatiana, 2004%)

A fala de Tatiana € o recorte que escolhi para convidar o leitor a experimentar as
narrativas envolvidas na condicédo de professora de Educagao Musical na Unisinos. Ao
solicitar a participacéo das alunas na atividade ‘O som nosso de cada dia’, descrevendo
por escrito sua rotina de sons, me aproximei das paisagens sonoras pelas quais circulavam
diariamente. Também depararei-me com suas dlvidas e questionamentos sobre a
disciplina: afinal para que esta professora quer saber sobre a minha vida? Os inUmeros
pontos de interrogacdo que a fala de Tatiana explicita podem se relacionar,
analogicamente, ao enunciado de Postmann (2002:72): Todas as criangas entram na
escola com pontos de interrogacao e saem dela com pontos finais. Eu diria que, como o0s
alunos, a condicdo de ser professora também in-corpo-ra, a incerteza.
(Steinberg;Kincheloe,1997) Considerar as inquietacfes de Tatiana legitimas e
fundamentais a pratica docente é compreender que esta deve ser percebida em suas
multiplas possibilidades de acao, arcando o 6nus de que possa nao existir uma direcédo
universal e definitiva. E acreditar que os professores se guiam n&o s6 pelo que
racionalmente consideram melhor, mas pelo que consideram ser 0 mais oportuno em
fungéo das convicgdes internas que estdo profundamente enraizadas dentro de cada
individuo. (Gandini e Edwards, 2002:107)

Ao compartilhar a producéo e performance das composi¢oes realizadas pela turma
de Educacéo Musical constatei a flexibilidade do tempo musical investido no processo
criador, a disponibilidade a escuta sensivel e a diversidade de sentidos textuais
interdependentes das subjetividades e repertérios culturais compartilhados. Vivendo o
ato poético de compor, fabricar mundos, dividir identidades e diferencas, as alunas
puderam acompanhar o deslocamento de territorios universais, para contextos hibridos,
complexos, plurais, em indagacdo constante. Participar desta experiéncia estética no
tempo de ser universitario (sem desejar transforma-las em artistas) significa entender
gue as musicas nunca estdo prontas, nunca sao palavras de ordem, elas deixam
interpretacdes diversas para que o ouvinte continue vivo, ndo seja morto por uma verdade
absoluta. Entdo eu t6 sempre com meias-verdades, ou meias idéias, é o cognitivo do
ouvinte. (Tom Z¢é, 2003:13)
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Notas

¢ Sempre que me referir a disciplina ou turma de Educa¢édo Musical utilizarei a convencgéo: EM

2 Unisinos: Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Rio Grande do Sul, Brasil.

3 Pensar com sons, definido como “a atividade humana de conhecimento aural resultante das
formulagdes de trabalhos em arte que expressam finitos e organizados conjuntos de sucessdes temporais
descritas em som” (Serafine, 1998:69). O pensar com sons incorpora, impreterivelmente, o sentir com
sons, uma vez que 0s sentimentos e as emogdes constituem um elo essencial entre o corpo e a mente.
(Damasio, 1996:12)
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A Formacéo Universitaria e as Novas Tecnologias de Informacéo e
Comunicacéao - NTIC em universidades brasileiras, espanholas e portuguesa:
repercussoes atuais

Gladis Falavigha
Secretaria da Educacao/RS
PUC/RS

Secretaria da Educagéo / DP /
Central de Apoio Pedagdgico a Educacao / 2004

Equipe
Marcia Ramos Duarte Calazans - Coord. da CATE
Gladis Falavigna - Coord. da Pesquisa e Assessora Pedagdgica
Janir Terezinha Abelim - TV Escola
José Luis Rodrigues Soares - Videoteca
Magali Victoria Bianchin - NTE
Rosangela Petenuzzo - NTE
Zélia Carmen Guglielmi de Souza - NTE
José Francisco Nunes Fernandez - Assessor Técnico
Vania Mara Rhoden - Assessora Técnica
Voltaire Del Pino Vaz - Assessor Financeiro

Pesquisa: 2001-2004 FAPERGS / CNPq / Universidades/SE/RS

Instituicbes participantes

BR: UFRGS, UNISINOS ( concluido), UERGS e UNICAMP ( em andamento);

ES: Universidade de Sevilla ( concluido), Universidade de Santiago de Compostela,
USC, Malaga e UOC ( em andamento);

PT: Universidade do Minho - Campus de Braga ( concluido), Lisboa (em andamento).

*Ca: Teluniversité - Montreal e Quebec ( em andamento)

Objetivo Geral
Analisar o processo de formacao universitaria, em diferentes cursos que utilizam
NTI, por parte dos docentes, em universidades brasileiras, espanholas e portuguesa.

Os objetivos especificos

- Analisar o curriculo formativo dos cursos das universidades;

- analisar as percepcoes de professores e alunos em utilizar NTIC (interesse, tipos,
objetivos, planejamento, préaticas e resultados);

- oferecer subsidios para a reflexdo sobre as novas caracteristicas que devem compor
o perfil dos académicos

Outras Metas

- Estimular a formacao de grupos de apoio ao ensino com base nas NTIC;

- melhorar as praticas formativas ante a demanda de qualidade da formacéo
universitaria;

- estabelecer intercambio cientifico interuniversitario;

- descrever e analisar aspectos da realidade que envolve a formagcao académica
nas diferentes universidades
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Reformulagbes

- Substituicdes e acréscimo de pesquisadores;

- politicas internas administrativas: greves, diferencas nas datas de inicio do ano
letivo e atividades académicas das universidades;

- hovos parceiros: UERGS, SE/RS, UOC-Espanha, Teluniversité-Canada.

Amostra e Instrumentos —Alunos
Brasil: 726 - Universidade Privada

- 114 - Universidade Publica

- Espanha: 102 - Universidade Publica
- Portugal: 70 - Universidade Publica

- Total: 1012 alunos (questionarios)

Metodologia

Qualitativa/quantitativa: “...os métodos qualitativos /quantitativos podem ser utilizados
conjuntamente de acordo com as exigéncias da situagcéo que se investiga (...) A ciéncia
utiliza ambos os métodos,...visdo mais ampla da realidade” (Serrano, 1990,p.25).

Abordagem quantitativa: por meio da estratégia de levantamento: “...os levantamentos
buscam informacdo sobre a propria conduta e experiéncia dos individuos, valores e
atitudes, caracteristicas pessoais e sociais...grupos, contextos... acontecimentos.”Hankin,
1994, citado por Ancona, 1998,p.240) .

Descritivo: “Procura abranger aspectos gerais e amplos de um contexto social[...]
Estudo que permite ...melhor compreensao do comportamento de diversos fatores que
influenciam determinado fendmeno” ( Oliveira, 1997, p. 117).

Qualitativa: (Olabuenaga, 1998, p.15-15): “os resultados qualitativos ...enfatizam o
conhecimento da realidade...captar o significado particular que o proprio protagonista
atribue a cada fato e de contemplar esses elementos como pegas de um conjunto
sistematico...captar a esséncia...o sentido dos diferentes contetidos”.

Problema

Como ocorre no Brasil, Espanha e Portugal a formacé&o universitaria que faz uso
das NTIC, no processo de ensino, considerando-se o planejamento, emprego de
recursos, realizacao de atividades praticas e resultados obtidos?

Questdes norteadoras

Como os docentes descrevem os processos de planejamento, emprego de recursos
de NTIC, realizacdo de atividades praticas e que resultados tém obtido no seu trabalho?

Como os estudantes percebem o processo de planejamento, emprego das NTIC,
realizacdo das atividades praticas e que resultados tém obtidos na sua formacéo?

Que novos elementos relacionados com o ensino que utiliza NTIC, podem compor
o perfil dos estudantes dos atuais cursos em realizagao nas universidades participantes
da pesquisa?

Resultados — Alunos - NTIC
- Facilitam

- Melhoram

- Instrumentos eficazes
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- Desenvolvem atitudes positivas
- Motivadores
- Importante dominéa-los

NTIC

- Internet

- Ed. Texto

- Power Point

- Videoconferéncia
- Video

- Retroprojetor

Problemas

- Preparagéo técnica

- Apoio docente

- Organizacao da Instituicao

- Recursos (quantidade e diversidade)

Amostra e Instrumentos - Professores (Entrevista e Questionario)

- Brasil: 144 Universidade Privada
- Universidade Publica

- Portugal: 20 Universidade Publica
- Espanha: 21 Universidade Publica
- Total: 197 Professorese

Resultados — Professores

- Melhoram o ensino-aprendizagem
- Enriquecem

- S0 béasicos para a melhoria

- Instrumentos eficazes

- Fundamentais no contexto atual

- Motivadores

- Auxiliam a superar rotinas

- Facilitam o trabalho de equipe

NTIC — Professores
- Power Point

- Ed. Texto

- Videoconferéncia
- CD-ROM

- Internet

- Paint

- Video

- Retroprojetor

Planejamento — Professores
Considerando:

- 0S recursos diversificados;
- fundamentacéo tedrica;
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- selecédo adequada aos objetivos;
- técnicas e avaliacao;
- cronograma das atividades.

Problemas — Professores

- organizacao institucional mais adequada;
resisténcia dos professores;

iniciativas;

preparacao técnica;

apoio institucional;

- motivacao;

- grupos fechados.

Repercussdes atuais

Cursos de extensao p/ prof. e comunidades:

Ex. Arte, Cultura e Educacao: construindo conhecimento em espacos artistico-
culturais fora da escola -Modulo 1 ( UERGS, MARGS, CCMQ, CMC, MJC,Santander,
Memorial, MCT/PUCRS, OSPA.

As NTIC, o conhecimento e as parcerias institucionais para a elaboracao de projetos.

Médulo 2 (2004): SE/RS, Literatura, Danca, Teatro, Musica, Cinema, Fotografia (em
construgao).

Objetivos

Analisar metodologias de projetos; elaborar um projeto; analisar o significado de
Criatividade e as fases do processo criativo; realizar leituras e releituras das atividades
experienciadas; dialogar com um artista em seu local de trabalho; utilizar diferentes
recursos, tintas, pinceéis, lapis, giz, Microcomputador, videoconferéncia.

Temas

- A Fungéo social dos museus

- Projetos pedagdgicos

- Arte-educacao

- Gravura em Metal

- Pintura

- Xilogravura

- Da visita turistica a visita da descoberta
- evolugcdo do MARGS como instituicdo cultural: uma visdo contemporanea
- fung&o sécio-histérica dos museus

- Criatividade

- Releituras

- Museu de Ciéncias e Tecnologia

- Videoconferéncia e EAD

- POEMA/OSPA

- Metodologia de projetos

- Captacéo de recursos

Perfil dos Inscritos

Cientista Social — 1 - POA
Professoras Aposentadas — 2 — POA
Estudantes — 4 — POA
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Coronel do Exército aposentado — 1 - POA

Guia Turistica — 1 POA

Pedagogas — 2 — POA

Professoras - 1 — Sao Leopoldo

Professora de Artes e Artista Plastica — 1 — POA
Professora de Artes e Artista Plastica — 1 — Santo Augusto
Professora de Artes e Artista Plastica — 1 — Sapucaia
Professora de Artes — 1 — Panambi

Professor de Historia — 2 — POA

Professor da Rede Publica Estadual — 1 - Bagé
Professor da Rede Publica Estadual — 1 — Canoas
Professores da Rede Publica e Privada — 09 — POA

Projetos

1. Curso de Especializagao: Arte-educacéo

2. Curso de Extensao: Guia Turistico

3. Curso de Extensado: Mediadores e Visitas Orientadas
4. Seguranga no Transito

5. Centro de Cultura — Panambi — RS

6. Extensao do Poema na UERGS

Resultados do Curso de Extensdo — Médulo 1
Avaliacbes

Projeto Programa Permanente

Maédulo Il — mar/04

Avaliacbes

Positivas: integragdo, motivagao, interesse, conhecimento, crescimento cultural
Repetir Médulo 1

Acrescentar Literatura, Teatro, Cinema, Danca

Médulo 2 — Mar/04

Repercussdes atuais: continuagao

Curso de Especializagdo- 2004/2 - EAD
Arte - Educacéo

Parceiros: MARGS, SE/RS, EAD/PUCRS, Inst. Artes- UFRGS, UERGS (em
estudo);

Curso de Extenséo 2004/1: Atualizagédo em NTIC: SE/RS, UERGS, EAD/PUCRS,
UFRGS (em estudo)

Publicacao de textos em Anais do Curso de Extenséo- 2004/1

Coloquio Internacional 2 Formacao Universitaria e as NTIC- 2004/2
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