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REVISTA ARTERIAIS >>> O QUE E POSSIVEL NA ARTE?!

O que ¢é possivel na Arte?! Esse “meio” ou
“fim"” com que atravessamos e pelo qual somos
atravessados em visualidades, movimentos e
sonoridades parece ndo ter limites. Inatingivel,
posto que sem limites, embora tangivel pelos
sentidos. "Possibilidade” é o nome da sua
patria. Riscos sempre. Especialmente quando se
escreve—criando sobre. Mas também - e gquase
inevitavelmente antes - quando se comp®e a
obra de arte.

Com seus olhos nesse duplorisco, e dele ndo abrindo
mado, a ARTERIAIS inicia com um Portfdlio e finaliza
com uma Partitura - afinal, tudo comeca e termina
nesses ais, que aqui se configuram como poténcias
de visualidades, movimentos e sonoridades.

O Portfdlio traz o carioca Arthur Scovino, que
desde 2008 vive em Salvador, onde desenvolve
suas pesquisas artisticas. Scovino trabalha com
performance, instalacdo, fotografia, objeto, video
e desenho. Suas investigacdes ocorrem através
de acdes performaticas e relacionais, envolvem o
ambiente, a cultura e as rela¢8es afetivas e sociais.
Aqui, Arthur Scovino nos presenteia com algumas
de suas obras do periodo de 2011 a 2015.

A Partitura é de Mauro Chantal, de Minas Gerais,
cantor e compositor com mais de 100 titulos,
todos envolvendo a musica vocal. Sua peca
"Quatro can¢des para coro infantil a duas vozes
e piano” é baseada em 4 pequenos poemas da
cantora Maria Lucia Godoy.

Naescrita, Almerinda da SilvaLopes nos apresenta
em Artes Visuais "A arte postal na América Latina:
de processo experimental a rede de comunicacao
e enfrentamento ao regime ditatorial”, em que
trata da Arte Correio, Mail Arte ou Arte Postal,
articulagdo expressiva do século XX desenvolvida
por artistas em paises sob regimes ditatoriais nos
anos de 1970 e meados de 1980 para dar vazdo a
sua producao.

Leticia Castro Simdes nos leva a refletir sobre
os cruzamentos entre artes visuais e linguagem
cinematografica através da andlise do trabalho
realizado pelo lituano Jonas Mekas, que é poeta,
artista visual e cineasta.

Ricardo Perufo aborda sobre seu processo
pictérico como artista—-pesquisador, o que
constituiu sua pesquisa em poéticas visuais,
operando assim no lado de dentro das artes
visuais a partir do seu processo criativo e criador.

Antonia Pereira, em seu artigo "“O Teatro de
Pesquisa ou a Pesquisa no Teatro: o projeto
Género e Identidade”, no ambito das Artes
Cénicas, desenvolve ensaio sobre trabalho pratico
e tedrico envolvendo professores e alunos da
graduacgdo e da pés—graduagdo na construcdo de
encenacao/instalacao/performance em torno de
guestdes de género e identidade.

Ainda no ambito de trabalho tedrico e pratico
nas Artes Cénicas, envolvendo “artistas—
professores—alunos—-pesquisadores”, temos o
artigo “A experiéncia artistica e a vivéncia de um
processo coletivo em sala de aula no Mestrado
Profissional em Artes da Universidade Federal
do Pard". O texto é de autoria de Anibal Pacha,
Bruce Cardoso, Débora Cardoso, Katiuscia de Sa,
Jagueline Souza, José Arnauld, Lourdes Guedes,
Maridete Daibes e Romana Melo.

Laura Arroyo analisa o corpo na performance,
em seu escrito "Cuerpos sensibles: mujeres
en la accion performdtica latinoamericana”,
envolvendo paises como a Colémbia, o México, o
Brasil, a Argentina e Cuba.

No contexto da pesquisa com universitarios,
desta feita no campo da Mdusica, especificamente
das Praticas Interpretativas, Stefanie Freitas e
Cristina Gerling apresentam resultados de suas
investigacdes nas “Reflexdes sobre a modelagem
como estratégia de estudo: relatos de duas
investigacdes com estudantes de graduacgdo e
pds—-graduacdo”, no instrumento piano.

A sequir, temos trés artigos na abrangéncia da
Composicdo Musical. O primeiro deles é de autoria
de Ricardo Bordini, gue em seu texto “Composicao:
andlise e sintese, sistemas, principios e técnicas"”,
investiga processos na atividade compositiva.
Ja o artigo de Bruno Angelo, “Ensaio sobre a
construcdao hermenéutica de um tempo narrativo
em musica”, discute sobre a "“ideia de tempo" na
musica, sob as perspectivas da fenomenologia e
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teoriadametafora. Por fim, Tadeu Taffarello e Ligia
Formico Paoletti abordam a “Intertextualidade e
intermusicalidade na parddia L'vom di sasso..,". O
intuito dos autores é “revelar os procedimentos
textuais e composicionais empregados na escrita
do libreto e da musica para a parddia musical em
forma de micro-épera L'uvom di sasso..,".

Encerrando a sessdo dos artigos no campo da
Mdsica, Clayton Vetromilla, em seu texto “A musica
erudita vista por compositores e intérpretes
brasileiros da musica popular”, traz interessante
discussao sobre diferencas entre os géneros
“musica popular” e “musica erudita”, respaldando
suas reflexdes em um olhar etnomusicolégico.

Enfim: ei-los, os que aqui dizem sobre e
constroem as possibilidades na Arte. Melhor ler
e perceber, ndo é?!

Os Editores
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PORTFOLIO >>> ARTHUR SCOVINO

Levando os elepés de Gal para passear...
2011
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SALVE, SALVE TODOS OS CABOCLOS DE SCOVINO!

“Ndo mexe comigo / Que eu ndo ando s6 ./ Eu ndo ando s6 / Que eu ndo
ando sé / Eu tenho Zumbi, Besouro, o chefe dos Tupis / Sou Tupinambd,
tenho os erés, caboclo Boiadeiro / Mdos de cura, morubixabas, cocares,
arco-iris / Zarabatanas, curare, flechas e altares /A velocidade da luz /
O escuro da mata escura / O breu, o siléncio, a espera (...)"

Carta de Amor - Maria Beth&nia.

Conheciapessoa Arthur Scovino antes de o artista emergir, mas 13, ja o reconhecia, |[d nos reconhecemos;
dessas coisas boas eraras que acontecem poucas vezesnavida. Era 2011, durante o Festival Performance
Arte Brasil (Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro) e ficamos rapidamente amigos. De |4 para c3, tive
a oportunidade de acompanhar sua producdo, trocar ideias, compartilhar experiéncias, cantar junto...
Neste portfélio, venho apresentar um pouco do que Scovino traz ao mundo e ativa para nossa alegria.

O projeto Levando os elepés de Gal para passear... (2011), foi o que o tornou conhecido no pais, por
meio de uma reflexdo acerca da histéria da musica brasileira, com a re-insercdo dos “Lps" (discos de
vinil Long Plays) de Gal Costa na paisagem da cidade. Levou—os para passear, em performance, convidou
pessoas para se relacionarem ndo sé arrebatando seus “Lps", mas por meio de fotos, vivéncias, texto
etc., para trazé-los ao lugar do fluxo da vida, e o trabalho desdobrou-se em vdrias experimentacdes.

E foi em Salvador, no Recanto dos Aflitos, que Scovino encontrou, na experiéncia viva, o(s) caboclo(s) que
passaria a acompanha-lo! De |14, em meio a experimentos ritualisticos e observacdo da natureza, obras
emergiriam. Foi ali, na Ladeira do Aflitos, que observou e criou suas borboletas, saiu com seus cortejos, e
germinou ideias. Nhanderudson, Caboclo dos Aflitos, Caboclo Pena Rosa, Caboclo Samambaia, Caboclo
Borboleta irromperam dali para realizar suas missdes no mundo...

Tudo partiu do Recanto dos Aflitos e irradiou pela cidade... A delicadeza de olhar para as coisas do mundo,
para as pequenas coisas, para a transformacdo de uma crisdlida... e perceber a alquimia no mundo... Assim
foram brotando suas obras..., em sintonia com as coisas da vida. Pude observar sua casa, senti-la... vi
borboletas nascendo e voando imediatamente em direcdo a Scovino, que me contava que isso acontecia
por conversar tanto com elas. E eu villl Da mesma forma, como pude assistir a sensualidade e forca do
Caboclo Samambaia com toda sua natureza selvagem. Percebi a sutileza da performance do salto do
Caboclo dos Aflitos, que se dd em um breve e intenso seqgundo... Também fiz ritual do Caboclo Pena Rosa,
abrindo seu bau e lancando suas penas ao ar, sobre minha cabeca, rogando as melhores energias, como
orientou Scovino: “pedidos de questdes emocionais”. Conheci Nhanderudson, que esta trabalhando pelo
coracdo do Brasil e pude, ainda, consultar o Ordculo Caboclo, tomando a cachaca preparada pelo artista,
abrimos o livro Encontros/Helio Oiticica, sobre O Guarani, de José de Alencar, com o “pau -de-resposta”,
para ver o que ali nos indicava... E na mesticagem que tudo se da. Sagrado e profano mesclam-se, em meio
a vivéncias e trocas sensiveis que se materializam dentro e fora da Casa de Caboclo.

Ha um irradiar de um “ndo sei o qué" que emerge de suas acdes, de suas obras... algo teldrico..., algo
gue ndo se pode pegar porque é intangivel, mas pode-se ver e experimentar. E como é bom poder sentir
com os trabalhos de Scovino... Sutil e intensa, esta producdo nos conclama a olhar mais além, para o que
esta por detrads das imagens, e buscar na delicadeza com o outro, nos pequenos gestos, um restaurar
para a prépria vida.

Orlando Maneschy

Dezembro de 2015.
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Levando os elepés de Gal para passear...
2013
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Levando os elepés de Gal para passear...
2011
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Levando os elepés de Gal para passear...
2011
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Da série — Caboclo Borboleta
2013
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Nhanderudson — numa velocidade estonteante
foto Aislane Nobre
2013
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Oréculo Caboclo
foto Leonardo Pastor
2013
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Casa de Caboclo, Sala Caboclo Borboleta, 31
(Bienal de Sao Paulo)

foto Pedro Ivo Trasferetti

Fundacdo Bienal de Sdo Paulo.

2014
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Casa de Caboclo, Sala Caboclo Pena Rosa, 31
(Bienal de Sdo Paulo)

foto Leo Eloy

Fundacdo Bienal de Sdo Paulo

2014
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Caboclo Pena Rosa
foto Gilliap'Villa
2014
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Da série — Caboclo Borboleta
2014



Da série — Caboclo Borboleta
2013
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Da série — Caboclo Borboleta
2013
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Oraculo Caboclo, Borboletario do SESC Pantanal, MT.
foto Fabio Motta
2015
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Caboclo dos Aflictos — Sao Jorge Elevador

(Ocupacdo Igreja dos Aflitos, 3 (Bienal da Bahia)

foto Gabriel Guerra

2014
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Nhanderudson - num ponto equidistante entre o Atlantico e o Pacifico
2014
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31



A ARTE POSTAL NA AMERICA LATINA:
DE PROCESSO EXPERIMENTAL A REDE DE COMUNICACAO
E ENFRENTAMENTO AO REGIME DITATORIAL

Resumo

Este texto discorre sobre uma das tendéncias
experimentais mais contundentes e significativas
do século XX, a Arte Correio, Mail Arte ou Arte
Postal, porém ainda ndo estudada nem inserida
adequadamente na bibliografia artistica. Ainda
gue muitos artistas vivessem, em paises da
América Latina, que enfrentavam regimes
ditatoriais, paradoxal e ironicamente recorreriam
a instituicdo oficial de comunicacdo, os Correios,
como estratégia para fazer chegar, de maneira
rapida, barata e sequra, a indmeros interlocutores
de diferentes continentes, mensagens de protesto
ou de solidariedade, contra a tortura, a falta de
liberdade e a interferéncia da censura na producao
artistica e cultural, entre os anos de 1970 e a
metade de 1980.

Palavras—-chave:

Arte Correio; Arte e Critica; Arte e Politica; Arte
Experimental.

Na década de 1970, em plena vigéncia das ditaduras
militares em grande parte dos paises da América
Latina, a Arte Postal, Arte Correio ou Mail Art -
tendéncia de natureza experimental e conceitual -
imbuia-se de um viés irénico e conotacdo politica,
como forma de contestar a repressdo e a falta
de liberdade. As denominacBes desse processo
artistico aludem tanto aos Correios - érgdo do
sistema de comunicacdes controlado pelos militares,
gue se tornou o principal veiculo a que recorreram
os artistas para enviar, subversivamente, imagens,
mensagens, textos e poemas a artistas e ndo artistas
de todas as partes do mundo, quanto ao formato de
postal da maioria das postagens. A remessa dos
trabalhos em suportes de papel, na maioria das vezes
de dimensdes idénticas ou préximas as dos cartdes
postais (dai a origem da denominacdo Arte Postal),
ocorreuinicialmente em envelopes atraentes e selos

Almerinda da Silva Lopes

Resumen

Este articulo trata de una de las tendencias
experimentales mds fuertes y significativas del
siglo XX, el Arte Correo, Mail Art, o Arte Postal,
pero audn no estudiado o bien insertado en la
literatura artistica. Aunque muchos artistas vivian
en paises de América Latina, frente a regimenes
dictatoriales, paraddjica y irdnicamente, apelarian
a la institucion oficial de comunicacion, los
Correos, como una estrategia para hacer llegar de
manera rapida, barata y sequra a los numerosos
interlocutores de diferentes continentes, los
mensajes de protesta o de solidaridad contra la
tortura, la falta de libertad y la interferencia de la
censura en la produccion artistica y cultural, entre
1970 y e la mediados de 1980.

Palabras Clave:

Arte Correo; Arte y Critica; Arte y Politica; Arte
Experimental.

originais, criados pelos préprios remetentes, o que
interferianarotina dos Correios e gerou situacdes de
recusa ou de devolucdo, sequndo Luis Guardia Neto
(1981). Assim, para evitar o bloqueio, desonerar a
remessa e assegurar a entrega aos destinatarios,
sem levantar suspeita sobre o conteldo veiculado,
a postagem passou a ser feita, na maioria das
vezes, em envelopes lacrados, de confeccdo comum
e formatos padronizados, embora outras formas
de remessa, como pacotes, também tivessem sido
adotadas. Por ndo haver mencdo a interferéncia
do correio no teor dos trabalhos enviados ou
violacdo da correspondéncia, o bindmio correio/
mensagem tornou-se uma “mala direta” confiavel
e de alcance ilimitado para a troca de informacdes,
entre “pessoas de todos os lugares, sem ter que
viajar para manter esses contatos”, sequndo alguns
dos participantes do ndcleo de Arte Postal, da XVI
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Bienal de S3o Paulo (LEMQOS, 1981).

Diferentemente do sistema artistico convencional,
em que para expor seus trabalhos nas instituicdes
culturais oficiais, os artistas tinham que se
submeter a processos seletivos ou judicativos,
privilegiando alguns em detrimento de muitos,
a Arte Correio colocava-se como processo
democratico e alternativo, permitindo a
participacdo e o acesso de todos os interessados,
sem passarem pelo crivo de comissdes julgadoras
e da critica. Bastava postar os envios no correio,
em envelopes convencionais ou criados pelos
proprios remetentes, para que todo género de
imagens e mensagens circulassem de maneira
underground até serem entregues, seguramente,
aos respectivos destinatdrios, pelos funcionarios
dos Correios, 0 que nao deixava de ser uma grande
ironia e um embate ou afronta as determinacdes
do poder politico. Mesmo sem ter tal consciéncia,
o correio deu apoio e contribuiu para a construcdo
e difusdo dessa tendéncia experimental marginal
ou subversiva, transformando-se em uma espécie
de museu dinamico, eficiente, de uso democratico,
barato e funcional, disponivel e acessivel a todos,
de artistas a ndo artistas.

Balizada nas remessas preconizadas e enviadas
por futuristas, dadaistas, nas atitudes artisticas
do Grupo Fluxus, e nas propostas pioneiras de
Ray Johnson e Ulisses Carrién que contribuiram
para o processo de desmaterializacdo e de
mudanca do paradigma estético, a Arte Correio
rompia com os valores artisticos tradicionais
e opunha-se ao conceito de obra de arte,
enquanto produto destinado ao mercado e ao
sistema artistico convencional.

Por considerarem que 0s processos e sistemas
tradicionais ndo davam mais conta de abarcar a
pluralidade de linguagens e a heterogeneidade
de proposicOes e acdes criativas surgidas naguele
periodo, os mail artistas recorriam a meios,
suportes e materiais alternativos e efémeros, sem
estabelecer entre eles nenhum tipo de hierarquia.
Hibridizando, de maneira inusitada, diferentes
cédigos visuais, frases, poemas, reproduzidos ou
multiplicados por meio de carimbos, processos de
gravacdo artesanal ou de impressdao mecanica,
mimedgrafos e maquinas eletrostaticas, entre
outros recursos tecnolégicos entdo disponiveis,
esses diferentes meios permitiam gerar seriacdes,

de maneira rdpida e relativamente barata, para
alimentar o fluxo da rede. Os artistas lancavam
mao de todo e qualguer material e imagem ao seu
alcance: manipulagbes de fotografias (de modo
especial polaroides), partituras, cartdes postais,
envelopes e selos usados ou inventados por eles,
adesivos, copias de documentos pessoais, pdginas
de revistas e jornais, cartazes publicitdrios,
entre outros dispositivos reproduzidos por meio
de recursos artesanais ou tecnoldgicos. Tal
heterogeneidade facultava a coabitacdo pacifica
de materiais ordindrios e sofisticados, imagens
artisticas artesanais e extraidas dos meios de
comunicacdodemassa, comasquaispostularamum
variado jogo de préticas, atitudes, procedimentos
e acles propositivas e experimentais, que deram
origem a objetos e imagens, que em certos casos
pareciam se configurar ou dialogar com o conceito
de ready made.

Esse processo de formulacdo imprevisivel,
“anartistico” (ou antiestético?) se insurgia contra
os valores estéticos sacralizados, relativizava os
conceitos ainda em vigor de "bem feito”, “bem
acabado”, "de perenidade”, "“de obra Unica", e até
de "artista"”, justamente numa época em que o
mercado de arte se fortalecia, supervalorizando os
processos tradicionais e as produc8es anacroénicas,
em especial a pintura. O cardter experimental e a
formulagdo heterogénea, hibrida e multimidia da
Arte Postal contribuiam, portanto, para o processo
de desestetizacdo, a dessacralizacdao do objeto
artistico, problematizando e volatizando o conceito
de obra de arte.

Inserindo-se na fronteira entre arte e antiarte, as
propostas de Arte Postal abarcavam mensagens,
imagens e textos metaféricos, imbuidos tanto
de um acento critico, quanto de tom jocoso. Por
meio deles, os artistas pleiteavam ironizar ou
denunciar os excessos, a falta de liberdade e a
opressdo politica, mas também compartilhar
ideias, solidariedade e alteridade, o que a colocava
como “mecanismo de uma diluicdo progressiva
e acelerada da arte na vida" (PONTUAL, 1973,
p.45). Ndo se pode deixar de considerar ainda,
a repeticdo, diversificacdo de processos e
materiais, paradoxos visuais e linguisticos,
acdes e mensagens metafdricas criadas pelos
mail artistas, artificios que visavam dificultar a
decifracdo dos cédigos ou a tradugdo do conteldo
irbnico ou critico das mensagens veiculadas,
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Figura 1 - Clemente Padin (Uruguai). Prisdo, 1973-1990. Selos postais. Acervo:
Bibliothéque Kandinsky- Centre de documentation et de recherche du Musée National
d’Art Moderne (CCl), Paris, Franca.

escamoteando assim o controle da censura.

As postagens se faziam acompanhar da solicitagcdo
aos destinatarios (quase sempre no verso dos
cartdes postais), de que esses interferissem
sobre os trabalhos recebidos e os reenviassem,
a sequir, a outros receptores valendo-se do
mesmo suporte, para ndo interromper a rede de
comunicagdo. Se isso afirmava a insignificancia
da autoria gerava, ainda, um processo de partilha
sem precedentes, regras ou limites previamente
definidos, justamente numa época em que as
formas de comunicacdo interpessoal eram
vigiadas, ou tinham sido desarticuladas e punidas
pelos ditadores. Circulando, assim, a margem
das instituicGes culturais especializadas, e
postulando a troca e compartilhamento de ideias
e informacdes, com interlocutores de todas as
partes do mundo, a Arte Postal transformava-se
em “uma grande obra coletiva de muitos autores,
ndao possuindo hierarquias”, propondo "“abalar,
assim, a nocdo de autor Unico” e de originalidade
(CAUQUELIN, 2010, p.113).

Gerava, portanto, uma espécie de comunidade
global de comunicacdo e democratizacdo da
arte, articulada em torno dos mesmos interesses,
desejos, anseios, nexos e entendimentos, sem
preocupacdo com a originalidade, autoria e
hierarquia. O objetivo principal dessa rede
rizomatica era a eficiéncia, visando assequrar a
circulagdo e recepcdo de ideias transgressoras, e
gue fosse dificil de controlar e interromper pela
censura ditatorial.

Segundo os préprios signatarios, o significado
da Arte Postal ndo se centrava na qualidade dos
trabalhos produzidos e enviados, na unidade
formal e estética, na afirmacdo do poder e da
autoria, mas na eficdcia na comunicacdo, para
gue a mensagem fosse entendida e cumprisse seu
papel sociopolitico, seja como “denlncia a ameaca
iminente da catastrofe”, seja como enunciadora
da reflexdo individual ou coletiva sobre *os
problemas da prépria arte contemporanea”
(PLAZA, 1981, p. 8).

Curiosamente, na impossibilidade de impedir
e retirar de circulacdo os trabalhos de arte
postal, pelo menos até sua institucionalizacdo, a
censura voltou-se, principalmente, para as obras
convencionais, retirando do circuito oficial e
confiscando exposicdes inteiras ou objetos de artes
visuais, textos, poemas, pecas teatrais, musicas,
cujas mensagens e cddigos visolinguisticos
tiveram seu teor irbnico ou critico decodificado
pelas instancias repressoras. Os espacos culturais
especializados em selecionar e estabelecer valores
estéticos acabariam se tornando, assim, alvo
de maior controle da censura, com ameacas e
persequicdes, interrogatdrios, processos juridicos,
gue culminariam com a prisdo e tortura de
organizadores de algumas mostras e de artistas
gue delas participavam.

Isso ajuda a entender a eficdcia das estratégias
adotadas pelos artistas postais, assegurando
gue as respectivas producdes escapassem da
interdicdo e se transformasse em um processo
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subversivo de comunicacdo, pelo menos no periodo
gue antecedeu a sua institucionalizacao.

No caso especifico do Brasil, apés a decretacédo
do Ato Institucional n° 5 (dezembro de 1968)
aumentava o recrudescimento politico, com os
o6rgdos repressores exercendo severo controle
civil e vigilancia sobre a produgdo artistica exibida
em museus e outros espacos culturais. Em nome
da manutencdo da Seguranca Nacional, a censura
ndo economizaria na tinta, para aplicacdo de
penalidades aos chamados "“opositores do regime”,
como foi o caso do fechamento da Il Bienal da
Bahia, logo na sua abertura (1968); o cerceamento
e ameaca a diretoria do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, caso mantivesse a decisao de enviar
a VI Bienal de Jovens de Paris (1969), as obras
dos artistas selecionados para representarem o
Brasil no evento, de autoria de Antbnio Manuel,
Carlos Vergara, Antonio Dias, Cildo Meireles, Jodo
Camara, impedindo assim que os trabalhos desses
e de outros artistas saissem do pais.

Esse ultimo episédio gerou polémica e protestos
de criticos, como Mdério Pedrosa, instituicdes
culturais e representacdes de classe, alcancando
repercussao internacional gue culminou com o
boicote a Bienal de Sdo Paulo, realizada naquele
mesmo ano. Ainda mais polémica seria a invasao
pelos agentes federais, do IV Saldo Global de
Inverno, em Belo Horizonte, exigindo a retirada da
pintura premiada Penhor e Igualdade, de autoria
do jovem estudante da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais, Lincoln
Volpini (1976). Apesar da divergéncia de opinides
no meio juridico, e de protestos em diferentes
regides brasileiras, o episédio ndo poupou do
interrogatério até o juri de premiacdo, sendo o
jovem artista condenado a prisao.

Esses e outros acontecimentos aceleraram ainda
mais a diversificacdo de processos e praticas
experimentais, sendo que algumas delas, mesmo
de outra natureza e prescindindo do correio,
circularam clandestinamente e de maneira similar
a arte postal, ou seja, com o mesmo intuito de
veicularem mensagens irdénicas ou de protesto a
realidade sécio-politica do pais.

Vale citar entre outros casos, as acles
experimentais de Artur Barrio (1945), conhecidas
como Situacbes (1969) e Trouxas Ensanguentadas
(1970), envolvendo detritos, papel higiénico,

objetos e materiais organicos, bem como a série
Insercées em Circuitos Ideoldgicos de autoria
de Cildo Meireles (1949). O primeiro provocaria a
policia, por ocasido do evento do Corpo a Terra
(1970), lancando nas dguas poluidas do ribeirdo
Arrudas, em Belo Horizonte - conhecido ponto
de desova pelos agentes federais de cadaveres
dos presos politicos - aproximadamente quatorze
“trouxas de sangue e dejetos”, conhecidas como
Trouxas Ensanguentadas (1970). Em sequida iria
espalhd-las também por diferentes pontos da
capital mineira e do Rio de Janeiro, simulando
na configuracdao formal desses pacotes ou
trouxas de tecido ensanguentado e amarrado
com cordas, corpos de cadaveres torturados até
a morte e esquartejados, deixando a policia em
polvorosa. Suspeitando tratar-se de possiveis
exterminios ou de bombas, ao receber ligacdes
de pessoas que encontravam as trouxas, a policia
dirigia—se para esses locais com grande aparato
especializado em desativar explosivos. Mas, vale
mencionar que, fotografias, desenhos, esbocos
e outros documentos gerados a partir dessas e
outras “situacdes” e performances criticas ou
irbnicas foram transformadas em sequida por
Barrio em cartdes postais, com os quais participou
ativamente do movimento de arte postal e,
posteriormente, em arquivos documentais, livros
de artista e instalacdes.

Cildo Meireles, por sua vez, inseriu inusitados
anuncios nos classificados dos jornais; falsificou
ou interferiu clandestinamente no papel moeda
e em outros emblematicos icones do capitalismo,
para ironizar o poder do dinheiro e protestar
contra a interferéncia do imperialismo americano
na vida politica e cultural brasileira. A circulacdo
subterranea e anénima de cédulas de zero ddlar e
de garrafas de Cola—Cola, sobre as quais o artista
grafou, de maneira subterrdnea com tinta branca
transparente, sobre o vasilhame vazio a frase de
ordem: “Yankees, go home", tom de adverténcia
imbuido de idéntico autoritarismo impingido ao
povo brasileiro pelos militares A grande ironia era
gue a frase tornava-se legivel apenas quando a
garrafaestavacheiaeerapostaemcirculacdo pelo
préprio fabricante, até chegar ao consumidor, sem
gue se desse conta de tal interferéncia burlesca.
Tanto as garrafas modificadas, quanto as notas
de dinheiro falsificadas pelo artista acabariam
ironicamente adquirindo um valor de mercado
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muito superior ao da moeda e ao do conteldo da
mais universalizada marca industrial americana.

Mesmo sem ter a intencdo de estar criando
objetos de arte, na trilha aberta pelo ready made
duchampeano essas acdes irbnicas acabariam
sendo absorvidos pelo mercado e indo parar em
acervos de museus e colec8es publicas e privadas, o
mesmo ocorrendo com as cédulas de zero ddlare de
zero cruzeiro, comercializadas clandestinamente,
em plena ditadura militar, como qualquer produto
contrabandeado, em bancas de camel6s do Rio
de Janeiro, também por um valor muito superior
ao do cambio da moeda oficial. Nesses produtos
criativos, o artista questionava também a insercdo
e imortalizacdo de vultos histéricos estampados
nas notas de papel moeda, trocando-os por
representacdes de indios e alienados, para chamar
atencdo para essas minorias esquecidas a mercé
da sorte e ignoradas pela maioria.

E para evitar que o caso da tortura e morte do
jornalista Vladimir Herzog nos pordes do antigo
Doi-Codi (em outubro de 1975) caisse no
esquecimento, Cildo Meireles carimbou sobre as
cédulas de um cruzeiro - e, portanto, aquelas de
maior circulagdo no pais - a interrogacdo: “Quem
matou Herzog?", contestando o arguivamento
dos autos do processo, mediante a versao forjada
pelos torturadores de que o jornalista havia se
enforcado na prisdo.

A obra do artista acabaria se tornando a forma
mais contundente de dendncia e de inquiricdo
aos assassinos do jornalista, gerando uma onda
de protestos e inquiricdes que tanto contribuiram
para abalar ainda mais a legitimidade da ditadura e
para a sua derrocada, como para o esclarecimento
da verdade, mesmo que tardiamente.

A circulacdo das obras de Cildo Meireles portando
mensagens de denldncia e protesto gerou
igualmente uma rede de comunicacao de proporc¢des
incomensuraveis e de controle imprevisivel, tornando
indcua qualquer tentativa dos militares de retirar de
circulacdo as pecas. Até porque, na mesma proporcao
em gue as garrafas e cédulas eram recolhidas, o fluxo
era realimentado pelo artista com novas remessas,
sem que, no entanto, sua identidade fosse revelada
na época, peculiaridade que ndo deixa de ter relacdo
com a Arte Postal.

Outros artistas postais e poetas visuais, tais

como Eduardo Kac, Alberto Harrigan, Hudinilson
Junior, Cairo Assis Trindade, Leila Miccolis,
Denise Trindade, Teresa Jardim, Ota, Glauco
Matoso, Braulio e Ulisses Tavares, Tanussi
Cardoso (restringindo—-nos aqui apenas aos
brasileiros), iriam se posicionar, na época, contra
a degradac¢do ambiental e o consumo da energia
atébmica, alertando para as ameacas a vida
humana, recorrendo a diferentes estratégias. Por
meio de performances e happenings assumiram
posicdo contrdria a construgcdo da Usina Nuclear
de Angra dos Reis, no litoral do Rio de Janeiro,
pelo governo militar. Protestaram também contra
todo tipo de preconceito, discriminacdo ou tabu,
fosse ele de ordem racial ou de género. Essas
acdes, que assumiam ndo raramente um viés
irdbnico ou bem humorado, eram fotografadas
e filmadas, sendo que as imagens e mensagens
geradas foram reproduzidas ou amplificadas por
meios baratos e de alta rentabilidade, recorrendo
a impressdo offset e as maquinas eletrostaticas.
Enviados a colegas e a outros destinatdrios,
para que interferissem sobre fotografias,
desenhos, colagens, palavras, frases, geradas
muitas vezes por simples carimbos de borracha.
Tal interferéncia permitia recriar e recodificar,
democratica e livremente o trabalho recebido,
pois como bem observa Didi-Huberman, (2012,
p. 23) tal partilha era um meio de se subverter a
arbitragem, escolhas e determinacdes unilaterais.

DA CIRCULAGCAO SUBVERSIVA A
INSTITUCIONALIZACAO DA ARTE POSTAL

Como processo de oposicdao a realidade politica
vigente, a producdo e veiculacdo de Arte Postal
iria assumir destacada posicdo na América do Sul,
valendo citar, entre muitos outros, os nomes de:
Clemente Padin e Jorge Caraballo (no Uruguai),
Liliana Porter, Edgardo-Antonio Vigo, Graciela
Max, Luis Camniter, Juan Carlos Romero e
Horacio Zabala (na Argentina), Jonier Marin (na
Colémbia), Cesar Toro Montalvo (Peru), Diego
Barboza (na Venezuela), Guillermo Deisler, Eugenio
Dittborn e Damaso Ogaz (no Chile, o dltimo
radicado na Venezuela). Um incontdvel ndmero
de reconhecidos artistas brasileiros, a maioria dos
quais ainda atuantes também revelou significativa
contribuicdo, tanto no pais quanto nos principais
eventos internacionais: Paulo Bruscky, Ypiranga
Filho, Daniel Santiago, Pedro Lyra, Gabriel Borba,
Hudinilson Jr., Gilberto Prado, Mario Ishikawa,
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Figura 2 — Juan Carlos Romero (Argentina). La Realidad Subterranea, 1976.
Xerox de envio postal.

Unhandeijara Lisboa, Regina Vater, Regina Silveira,
Anna Bella Geiger, Vera Chaves Barcelos, Julio
Plaza, Claudio Tozzi, Alex Vallauri, Bené Fonteles,
Leonhard Frank Duch, Ismael Assumpcdo, para
ndo citar outros. Embora predominasse entre
eles a tendéncia de recorrer a Arte Postal como
meio de protestar contra a opressdao, foco
principal deste texto, alguns, no entanto, talvez
por receio de sofrerem algum tipo de represdlia,
ou por conviccdes pessoais, recorreram a rede
postal para enviar a artistas e instituicdes de
diferentes partes do mundo imagens de outra
natureza ou postais de sua producdo pictérica ou
grafica. Tais envios ndo deixariam também de ser
estratégias eficazes de divulgacdo e veiculacdo
da arte brasileira, em uma época em que esta
era pouco conhecida internacionalmente e em
todas as formas de comunica¢do eram cerceadas
ou haviam sido interrompidas. Outros artistas
engajaram-se na rede de arte postal e produziram
trabalhos de cunho critico ou irénico, por curtos
espacos de tempo, ou de maneira intermitente,

isto &, intercalando imagens de cunho politico, com
trabalhos de outra natureza e teméticas variadas.

Mas a Arte Correio, enquanto rede estrategicamente
subterranea adotada pelos artistas e poetas visuais
para burlar a censura, iria manter-se por pouco
tempo na clandestinidade. Apesar da constante
ameaca e perseguicdo agueles que burlassem a
ordem e dos casos de prisdo e enquadramento pelos
érgdos repressores, os artistas logo passariam a
expor trabalhos de Mail Art, tanto de autoria dos
organizadores das mostras, como 0s que eram
recebidos de interlocutores de todas as partes dos
respectivos paises ou mesmo postados em paises
de diferentes continentes. Acreditavam que, ao
tornarem publicas tais producGes, facultariam o
acesso e o didlogo com novos publicos. Tal decisdo
seria motivo suficiente para que os brasileiros Paulo
Bruscky e Daniel Santiago fossem presos pela
Policia Federal, no dia da abertura da // Exposic&do
Internacional de Arte Correio em Recife (1976),
montada por eles no hall de entrada do edificio-

Visuais

37



38

IA“ pacas 1 grimdes srtiatss de rasguardia del vruguay

Clemente Padin

Y

Jorge Caraballo

iy -w.

Figura 3 - Damaso Ogaz (Santiago, Chile, 1924, Caracas, Venezuela, 1990).

Liberdad para Padin e Caraballo, 1977.

Envio postal de cartdo desenhado pelo artista. Acervo: Bibliotheque Kandinsky— Centre de
documentation et de recherche du Musée National d ’Art Moderne (CCI), Paris, Franca.

sede dos Correios, na capital pernambucana.
Analogamente, os uruguaios Clemente Padin e
Jorge Caraballo, tiveram as respectivas prisdes
decretadas, obras apreendidas e destruidas,
exposicOes por eles organizadas fechadas. Esses
e outros nomes se tornariam também alvo de
perseguicdes, o que confirma a dificil relacdo dos
governos ditatoriais com a arte.

A prisdo de Padin e Caraballo (entre 1977 e
1979), pelas “Fuerzas Armadas”, gerou protestos
e a mobilizacdo publica pela libertacdo dos dois
artistas e poetas, ndo apenas no ambito local,
mas alcangou enorme repercussao internacional.
Ao contrdrio do que esperava o governo golpista
daquele pais, a penalidade ndo dirimiu nem
afastou os artistas de seus ideais, nem foi capaz
de impedir que os mesmos continuassem a

participar de mostras internacionais. Contribuiu
também para consolidar ainda mais o grau de
afinidade, colaboracdao e compartilhamento de
imagens e mensagens entre artistas de todo o
continente e até de paises europeus, muitos dos
guais sequer se conheciam, estabelecendo uma
verdadeira rede de solidariedade aos artistas,
gue culminaria com a criacdao da Associacao
Uruguaia de Artistas Postais (1983). A entidade
e as estratégias adotadas para o fluxo de
comunicacdo exerceram papel significativo,
tanto para a coesdo de seus signatarios, quanto
repercutiram, de alguma maneira, “no processo
de democratizacdo do pals, governado por uma
ditadura fascista” (PADIN, 1988).

No Brasil, a medida que redobrava o controle
da censura, a perseqguicdo e a tortura militar,
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Figura 4 - Paulo Bruscky (Recife, PE, Brasil).
O que é arte? Para que serve?, 1978.
Registro fotografico de performance (Recife).
Acervo Paulo Bruscky.
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intensificava-se na mesma proporcdo a
mobilizagcdo das massas, em forma de movimentos
estudantis e sociais, com representatividade das
diferentes categorias profissionais, inclusive da
classe artistica. Além de destacado papel nos
embates e nas denudncias contra os excessos
cometidos pelos ditadores, esses movimentos
iriam contribuir também, como ja citado, para
a gradativa perda de legitimidade, que levaria a
gueda do regime militar, sendo que a veiculacao
de imagens, objetos e mensagens artisticas de
cunho politico ndo deixaria de exercer algum
papel nesse processo.

A Arte Postal revelou-se, portanto, uma eficiente
forma de protesto e de denuncia ao controle da
censurasobre oprocesso criativo, prisdo de artistas
e destruicdo das obras tachadas de subversivas,
simplesmente por ironizarem os desmandos do
poder. Foram os casos ja citados.

O fechamento da supracitada [/ Exposicdo
Nacional de Arte Correio em Recife, seguida da
prisdo dos organizadores acabaria se tornando
pretexto para uma série de trabalhos que
Paulo Bruscky e Daniel Santiago iriam realizar,
individual ou conjuntamente, de modo especial
acdes performdticas repletas de ironia. Uma
dessas acdes consistiu em escrever nos muros
do Museu de Arte Moderna de Recife, a frase:
A Arte ndo pode ser presa, pouco antes da
inauguracdo de uma mostra de arte convencional,
gue contaria com a presenca de membros do
governo e das elites locais. Constrangidos com a
reacdo de Bruscky e temendo que os convidados
vissem tal interferéncia nas paredes externas do
Museu, os funciondrios da instituicdo trataram
logo de tentar apagar a mensagem de protesto.
Porém, quanto mais imprimiam forca para fazer
desaparecer as palavras, mais a frase se tornava
legivel, acabando por impregnar-se e gravar-se
sobre o reboco da parede.

Em uma de suas acbes performaticas realizadas
em 1978, o artista instigava o publico a refletir
sobre a arte, perambulando com um cartaz preso
ao pescoco contendo a indagacdo: O que é Arte e
para que serve? Em outra proposicdo ndao menos
irbnica, Limpos e Desinfetados (1984), Paulo
Bruscky e Daniel Santiago desfilaram lado a lado
pelas mesmas ruas da capital pernambucana,
portando faixas de papel apropriadas por eles de

vasos sanitdrios de um hotel. As tiras de papel,
com tal expressao impressa e usualmente inserida
nas loucas sanitdrias para fazer crer que foram
higienizadas, acabariam transformadas pelos
artistas em uma espécie de faixa com que se
costuma condecorar as vencedoras dos concursos
de beleza, mas também era o principal atributo dos
retratos presidenciais, inseridos nas reparticdes
publicas. A performance Limpos e Desinfetados
metaforizava, assim, o discurso dos repressores
para justificar as sess@es de tortura impostas aos
presos politicos, muitas vezes até a morte: “limpar”
o0 pais da acdo dos “inimigos da nacdo”, como eram
nomeadas as vozes dissidentes.

Emoutraperformance, PauloBrusckyapresentou-
se ‘“embrulhado, lacrado e selado”, como
gualguer remessa postada no correio, esperando
gue alguém abrisse o pacote e desvelasse o
contelddo. O ato de participar, desembrulhando o
pacote surpreendia o interlocutor ao se deparar
com a artista com a boca amordacgada, que assim
se referiu ao significado de sua acdo: “A minha
mensagem € a de que todos percebessem toda
a repressao que sofri, inclusive sendo preso
por diversas vezes, por realizar a minha Arte-
Correio” (BRUSCKY, apud D'OLIVEIRA, 1981).

Essas e outras acdes performaticas foram
registradas em fotografia e video, e as imagens
geradas editadas e serializadas por processos em
offset e maquinas eletrostaticas, dando origem
a inimeros livros de artista e a trabalhos postais
enviados a destinatarios brasileiros e estrangeiros,
com o propdsito de denunciar a repressdo e
a censura feita e para angariar o apoio e a
solidariedade internacional para a restituicdo da
democracia na América Latina.

Se a rebeldia e a transgressdo sdo peculiares a
natureza da arte, em plena ditadura militar a ideia
de subversdo assumiu um significado ainda mais
contundente e provocativo, elevando a Arte Postal
ainstrumento de oposicdo e critica ao controle que os
militares exerciam nas instituicdes culturais, fazendo
valer a “insubordinacdo as regras, as leis e ao que é
aceito como norma por um determinado grupo do
sistema” (MILLIET, 2004).

O envio de trabalhos de Mail Art a diferentes
receptores interativos, gerou um processo
de criacdo compartilhado ou coletivo, de
natureza experimental, alternativa, andarquica,
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Figura 5 — Daniel Santiago e Paulo Bruscky (Recife, PE, Brasil).

Limpos e desinfetados, 1976.
Offset de registro de performance (Recife).
Acervo Paulo Bruscky.

desmaterializado, processual, inacabado, isto
é, em permanente transformacdo, renovagdo e
ressignificacdo. Essa verdadeira "“obra aberta”,
sobre a qual interferiam sem constrangimento,
limites ou determinacdes potenciais receptores,
acabaria imbricando nessa vasta imagética e
mensagens acumuladas, diferentes tempos,
espacos e memdrias, antecipandoaideiadearquivo.
Isso se explica, porque se alguns remetentes
esperavam receber de volta os trabalhos repletos
de interferéncias, outros solicitavam que apds
interagir com o trabalho recebido ndo o fizesse
retornar, nem o vendesse, podendo ficar sob sua
posse, ou descartd—lo, dando origem a diferentes
arquivos privados, muitos dos quais adquiridos
mais recentemente por instituicdes publicas.

As premissas de uma arte anticomercial e avessa
a institucionalizacdo logo se revelariam utdpicas,
pois a Arte Postal resistiu muito pouco tempo

como processo subversivo de livre circulagao
de ideias poéticas e politicas. Ainda no final da
décadade 1970 seriainstitucionalizada, passando
a ser exibida como qualquer produto artistico
nos espagos que antes rechacara. Ao penetrar
em grande estilo na XVI Bienal Internacional de
Sdo Paulo (1981), no Nucleo especial destinado
pelo curador geral do evento, Walter Zanini - um
dos mais convictos tedricos e entusiastas do que
chamou de “mais notavel fendmeno da vanguarda
internacional naguele momento” (1978, p. 32) - a
Arte Postal adquiria o estatuto de arte, passando
a ser disputada no mercado, como qualquer
produto cultural.

Reunindo artistas e poetas visuais de diferentes
origens, formacdes e trajetérias - de iniciantes e
desconhecidos a nomes estabelecidos em todo o
territério latinoamericano, a Arte Postal mais do
gue intengdo poética, instituiu—se como processo
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informacional e interpessoal, que “encurtou
as distancias entre os povos e paises”, como
observou Paulo Bruscky. Gerou novas formas de
protesto e de denudncia, injetando doses de ironia
ou humor no periodo cinzento de autoritarismo e
de repressdo ditatorial.

Entretanto, apenas nos ultimos anos surgiram
algumas esparsas investigacbes e publicacbes
académicas sobre a arte postal, o que segundo
Cristina Freire iria coincidir com “a abertura dos
arquivos constituidos pela repressdo militar, no
Brasil, na Argentina e no Chile, entre outros paises
da América Latina”, o que certamente podera
contribuir, de alguma maneira, para "“retificar a
histéria oficial” (FREIRE, 2006, p. 74).

Por essas e outras razdes resta ainda muito a
pesquisar, considerando que os acervos sob a
guarda das instituicdes culturais permanecem
esquecidos ou ignorados. Salvaguardadas as
devidas especificidades dos meios e de veiculacdo
e recepgdo, a Arte Correio embora se instituisse
como forma de comunicacdo, acabaria por
antecipar, grosso modo, o intercdmbio promovido
pelas redes sociais para divulgacdo, denuncia e
troca de mensagens e informacdes.
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NOTAS VIDEOGRAFICAS: O GESTO ALTERMODERNISTA
NA OBRA “365 DAY PROJECT” DE JONAS MEKAS

Resumo

O artigo pretende analisar as imbricacdes entre
artes visuais e linguagem cinematogréfica no
pensamento acerca de uma estética videografica.
Toma-se como objeto analitico o projeto “365 Day
Project”, de Jonas Mekas. Partindo da afirmacao
do autor Philippe Dubois de que os conceitos da
linguagem cinematografica ndo sdo suficientes
para problematizar as praticas videograficas,
a pesquisa utiliza conceitos comuns a teoria da
imagem e a filosofia da arte, especificamente os
conceitos de "altermodernismo”, desenvolvido
por Nicolas Bourriaud e de "“gesto”, desenvolvido
por Giorgio Agamben, para discutir o modo
como a relacdo entre as obras videograficas e os
dispositivos audiovisuais se torna produtora de
subjetividades em um campo hibrido a linguagem
do cinema e das artes visuais.

Palavras-chave:

Artes Visuais; Video; Cinema Expandido; Teoria
da Imagem; Altermodernismo

O VIDEO COMO ESTADO DO OLHAR: UMA
FORMA QUE PENSA

A introducdo do video na producdo audiovisual
trouxe uma série de problematizacdes sobre como
pensarteoricamentealinguagemeaestéticaacerca
dessas imagens. A pluralidade das obras realizadas
em video, inclusive, ndo nos permite ir em busca de
uma unidade mas sim, dirigir-se a multiplicidade
como um elemento caracteristico desta producdo.
Video—-instalacBes, video-roteiros, video—didrios,
video-arte, video-metalinguagem: a imagem
produzida em/para o video como uma forma de
pensar imagens, como um estado do olhar.

Assistimos no século XX ao desenvolvimento da
fotografia - e suas inUmeras questdes, da fixacdo

Leticia Castro Simoes

Abstract

This article aims to examine the imbrications
between visual arts and film language in the
thought about a videographic aesthetic. It takes
as analytical object the project “365 Day Project”
by Jonas Mekas. From the assertion of author
Philippe Dubois that the concepts of film language
are not sufficient in order to discuss videographic
practices, this research uses concepts common
to image theory and art philosophy, specifically
the concepts of “altermodernism”, developed by
Nicolas Bourriaud and “gesture”, developed by
Giorgio Agamben, to discuss how the relationship
between videographic works and audiovisual
devices becomes a producer of subjectivity in a
field hybrid to the language of cinema and to the
language of visual arts.

Keywords:

Visual Arts; Video; Expanded Cinema; Image
Theory; Altermodernism

fisicadoinvisiveladiscussdodamorte daautonomia
do artista -, do cinema - do cinematégrafo ao
cine—jornal ao cinema 3D -, e das artes visuais.
Particularmente, poderiamos colocar estas ultimas
como foco de luz da discussdo da teoria da arte
nas ultimas décadas. No entanto, da fotografia a
imagem eletrénica, do cinematégrafo ao video,
a discussdo proposta para cada forma artistica
tem como tencionamento principal a dimensdo
tecnoldgica - televisdo versus cinema ou internet
versus televisdo -, deslocando de um primeiro
plano tedrico uma discussdo sobre as brechas
criadas nas obras para a passagem de um sujeito.

Ovideolevantanovasquestdesrelativasaosconceitos
cinematogréficos de plano, quadro, montagem,
imagem, narrativa. No video, a sobreposicdo de
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diversas imagens, a combinacdo de fragmentos de
diferentes origens, os encadeamentos de imagens
mais do que a montagem de planos propdem novos
modos de relacdo com o audiovisual. Sejaem relacdo
direta com o cinema narrativo dominante - mas
realizado em video -, seja através da reinvencdo
de dispositivos cinematograficos, principalmente
no campo da video-arte, a realizacdo videografica
impde o seu desafio: pensar o video enquanto
um estado da imagem, uma forma de se pensar a
imagem, ao invés de um novo produto da linguagem
cinematografica (DUBOIS, 2004, p. 74).

Paraopesquisador Philippe Dubois, “ovideoéolugar
da fragmentacdo, da edicdo, do descentramento,
do desequilibrio, da politopia (heterogeneidade
estrutural do espaco), da velocidade, da dissolucao
do sujeito, da abstracdao” (DUBOIS, 2004, p. 14).
Portanto, as imagens videograficas ndo mais
deveriam ser analisadas nos termos da linguagem
cinematografica. Pensar o video é pensar a posicdo
da imagem na arte contemporanea; a relacdo entre
0 sujeito, o real e o outro através da dimensdo
maquinica da cdmera.

A imagem-video constréi-se como imagem-ato
- ndo uma performance mas performativa em
relacdo a sua natureza maquinica —, existente
tdo somente no tempo e nunca no espaco. Mas
0 que significa essa existéncia temporificada?
Ou, subvertendo o foco da pergunta, como
identificar a desterritorializacdo da imagem-
video e o que isto significa para o pensamento

acerca da teoria da imagem?

O FILME-DIARIO: AQUELE QUE ESCREVE E
AQUELE QUE FILMA

Olituano Jonas Mekas, poeta, artista visual e cineasta,
ao desenvolver uma reflexdo acerca do seu modo de
filmar, ainda em pelicula, com a Bolex -, utiliza-se de
conceitos da literatura. Seus planos sao notas, seus
filmes sdo didrios. Sdo notas fragmentadas, editadas,
descentralizadas. Entretanto, Mekas nota, isso ndo
surgiu enquanto ato programado mas como gesfo
de procura. No inicio da sua atividade, em Nova
York, por faltar-lhe dinheiro e tempo - aspectos
essenciais de uma producdo cinematograficas -, o
artista é obrigado a trabalhar com e em pedacos:
“Tive apenas fragmentos de tempo que me
permitiram filmar apenas fragmentos de peliculas.
Todo o meu trabalho pessoal tomou a forma de
notas” (MEKAS, 2015, p. 129).

Ao revisar essas anotacles, essas frestas de
acontecimentos audiovisuais, fragmentos e
possibilidades, Mekas compreende que o material,
a primeira vista tdo cadtico e desorganizado, em
realidade apresenta fios unificadores. E percebe
algo ainda mais potente para a sua producao visual:
a diferenca que ele cria como fundamental entre
o didrio escrito - subjetivo, reflexivo - e o didrio
filmado - mera reacdo a realidade que se impde a
camera - mostra-se esfumacada:

Quando filmo, também estou refletindo. Eu pensava
gue sO estivesse reagindo a realidade. Ndo tenho
muito controle sobre ela e tudo é determinado por
minha memoria, meu passado. De forma que filmar
também se torna um modo de reflexdo. (MEKAS,
2015, p. 131)

O filme-didrio torna-se a cadmera em busca da
captacdo do presente. Um presente que retorna
como memdria, como passado, como frestas
de subjetividade. Atrds da maguina, o cineasta-
escritor. O film—-maker, como ele assina um de suas
producdes, depois transformada para o video. O
video enquanto uma forma de vida; a idéia de uma
vida que ndo se distingue da sua prépria forma. A
idéia de uma obra de arte - em uma obra de video
- gue gesta a memodria e a estranha perante aquilo
gue permanece esquecido.

Em seu pensamento acerca da argueologia da arte
para podermos refletir sobre o contemporaneo?, o
fildsofo Giorgio Agamben retoma do verbo gestere
0 gesto como uma proposta de pensamento sobre
o fazer artistico. O gesto como algo que esta
entre a nocdo de fazer e a nocdo de atuar; o gesto
como o terreno do entre. O que caracterizaria
o gesto dentro da producdo artistica (mas ndo
se restringe a ela) seria a comunicacdao de uma
comunicabilidade; aquilo que mostra o ser na
linguagem do homem; a pura medialidade. O
mostrar-se daquilo que ndo pode ser dito. O que
caracteriza o gesto é que nele ndo se produz nem
se age mas se assume e se suporta. O gesto &, ao
mesmo tempo, poténcia e ato.

Em 1987 - data cunhada pelo préprio Mekas! —, se
da a sua migracdo para o video; em um primeiro
momento, em busca de um dispositivo tecnoldgico
mais rdpido no objetivo de captura do instante.
Sua producdo em video, como se verd, ganha
outros contornos: planos mais longos, algumas
vezes estaticos, surgimento de sequéncias inteiras
sem cortes. Todavia o pensamento imagem-
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literatura, imagem-poténcia, imagem-gesto, suas
notas fragmentadas, editadas, descentralizadas
continuam. Reverberam. (Agamben ainda escreve
gue o processo da escrita, a escritura, é em si
mesma uma proposta profana, por abarcar o
dizivel e o indizivel; por conter a poténcia que
incessantemente excede suas formas e realizagdes.
Mekas continuamente escreve: em imagem).

Em video, o projeto de filme-didrio de Mekas
organiza-se ainda mais em sua politopia, revela-
se um lugar de um metadiscurso sobre o cinema
(ndo sé o de Mekas) e pde o tempo como vértice
da imagem. Como coloca Philipe Dubois, "o
video ndo mais como uma maneira de registrar e
narrar, mas como um pensamento, um modo de
pensar” (DUBOIS, 2004, p. 97). Mekas passa a
expor, em sua producdo em video, o préprio ato
criativo-reflexivo: o video como gesto. Em sua
busca audiovisual pelas imagens da memdria, pelo
territério da beleza, Mekas explicita a medialidade;
gesticula a busca pela imagem; gesticula aimagem.

“365 Day Project”?, " é composto de videos entre
3 e 10 minutos, filmados entre 1982 e 2007,
editados digitalmente em video por Jonas Mekas
e postados um a cada dia, todos os dias, durante
um ano. H4 cenas de arquivo e cenas filmadas
propositadamente. Ha entrevistas com amigos
e hd depoimentos de Mekas para a camera.
Ha& haikais videograficos e pequenos curtas-
metragens narrativos. Ha diversos paises: Estados
Unidos, Franca, Lituania, Finlandia. O filme-didrio,
a escrita audiovisual de Mekas, ganha outras
potencialidades em "“365": além do registro da
vida, além da narragdo da beleza da vida, ha um
modo de pensar esta vida, um modo de pensar a
producdo de imagens desta vida.

No video de 19 de abril de 2007 do “365", Mekas
mira a cidade de Nova York e, com a mdo ocupando
todo o quadro, a oferece. Com o zoom, busca a
imagem da sua casa, murmurando ao fundo: “em
algum lugar, esta, estd;". Procura o Empire State
Building no pér—do-sol. Uma, duas, trés vezes. Ao
revé-lo — ndo se trata de enquadrar; mas de rever
-, 0 oferece novamente. Nao se trata de montar
imagens, mas sim de mixd-las, multiplicd-las.
Imagens de tempo, do tempo do cinema, do tempo
da arte, gestualizadas a quem vé. "l give it to you,
all New York and all Manhattan. | give it to you all
Brooklyn. All Empire State Building.”

Ndo podemos esquecer que, além de simbolo
estdtico de toda uma narrativa particular desta
cidade - com seus personagens arquitetonicos
préprios —, o Empire State Building é o protagonista
do video Empire, em que Andy Warhol o filma por
oito horas e cinco minutos, sem som. O resultado
final foi uma ruptura monstruosa com o modo
como se concebia a experiéncia do tempo em uma
producdo de artes visuais. Empire foi concebido
por Warhol e executado por Mekas.

Se o ato é a realizacdo da poténcia e a idéia de
gesto é a de um ato que realiza a poténcia, ndo
destruindo—a mas de alguma forma mantendo
essa poténcia em suspenso, este video é uma
provocacdo em ato: o gesto de quem ndo estd
interessado em alcancar plenamente uma imagem
mas em oferecé-la, em todas as suas camadas,
ao outro. Esta imagem, este video, esta obra é
um convite: ndo sabemos exatamente o que fazer
(trataria—se, no entanto, de fazer algo?) contudo a
brecha foi aberta.

O GESTO COMO CRISTAL DA MEMORIA: A
IMAGEM DO TEMPO

Para analisar uma producdo visual, o tedrico da
imagem Hans Belting propde uma distincdo entre
imagem, midia e corpo (BELTING, 2006), sendo a
imagem uma entidade simbdlica atravessada pela
selecdo e pela memodria, ou seja, pelo tempo; a midia,
0 agente pelo qual as imagens sao transmitidas; o
corpo como o agente relacional entre o fabricante/
performer da imagem e quem percebe esta
imagem. A midia é o dispositivo através do qual a
imagem toma corpo, constitui-se em uma presenca
realizada pela relacdo entre o fabricante da imagem
e quem a percebe. Cada vértice dessa triangulacdo
é interdependente do outro.

Noentanto, tais vértices ndo sdoinstancias estaveis;
estdoem constanteintercambiamentodentrodeum
processo de ressignificagdo simbdlica. Pois, como
escreve Belting: “os papéis designados a imagem,
a midia e ao corpo variaram constantemente, mas
sua fntima interacdo mantém-se até os dias de
hoje. Imagens ndo somente espelham um mundo
externo; elas representam também estruturas
essenciais donosso pensamento” (BELTING, 2006).
Podemos pensar, por exemplo, uma imagem em
termos de o qué (o problema de uma imagem) e
o0 como (a transmissdo desta imagem) em relacao
a uma subjetividade temporal. Qual seria, entdo,
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Figura 1 — Reprodugdo de frame do video 19 de Abril de 2007.

a entidade simbdlica criada por Mekas, capaz de
atravessar 365 videos e constituir-se em corpo de
imagem através do video?

No processo de desenvolvimento de seus preceitos
linglisticos, o cinema desenvolveu-se enquanto
industria e tornou o movimento seu motor; tanto
motor narrativo quanto de percepc¢do do tempo: as
situacOes consequencionam-se umas as outras de
forma objetiva, através da montagem, definindo
0 que convencionou-se chamar de cinema
moderno. Ao analisar essas situacdes, induzidas
e prolongadas pela acdo, o fildsofo Gilles Deleuze
conceitua—as como “imagens—-movimento".

Entretanto, surge a partir da década de 1960, “uma
consciéncia—cadmera gue ndo se definiria mais pelos
movimentos que é capaz de sequir ou realizar, mas
pelas relacGes mentais nas quais é capaz de entrar.”
Este cinema - ou esta forma de pensar, produzir e
criar imagens audiovisuais —, Deleuze conceitua
como “imagem-tempo"”. E ao tratar, no cinema, da
passagem da imagem-movimento para a imagem-
tempo, Deleuze demarca que este é “um cinema do
tempo, com uma nova concep¢do e novas formas
de montagem”.

E como se uma imagem especular, uma foto,
um cartdo-postal se animassem, ganhassem

independéncia e passassem para o atual, com o risco
de a imagem atual voltar ao espelho, retomar lugar
no cartdo-postal ou na foto, sequndo um duplo
movimento de liberacdo e de captura. (DELEUZE,
1995, p.88)

Deleuze encara essa forma-tempo de pensar e
agir sobre o cinema tendo como dtomo a imagem-
cristal, por através de onde, caleidoscopicamente,
conseguimos apreender o tempo em todas as suas
camadas, e ndo mais como uma linha reta evolutiva
progressiva. Pensar o contemporaneo, a imagem
contemporanea, como uma intrincada e inesgotavel
relacdo entre passado e presente; contemplar o agora
como apenas possivel por conter a origem e o devir.

E preciso que o tempo se cinda ao mesmo tempo
em que se afirma ou desenrola: ele se cinde em
dois jatos dissimétricos, um fazendo passar todo o
presente, e o outro conservando todo o passado. O
tempo consiste nessacisdo, e é ela, é ele que se vé no
cristal. A imagem-cristal ndo é o tempo, mas vemos
o tempo no cristal. Vemos a perpétua fundagdo do
tempo, o tempo ndo cronoldgico dentro do cristal.
(DELEUZE, 1995, p.102)

Este pensamento pode ser aproximado ao de
Agamben quando este pensa o gesto como o
"“cristal da memdria histérica"”. O pensamento ético
gue guarda no gesto a escrita do contemporaneo
como uma que se percebe cheia de moderno e de
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arcaico, onde um passado cronolégico estd pleno
de porvir, e onde um emana e ressurge no outro.

Quando nos deparamos com o filme de 6 de Janeiro
de 2007, em que Mekas traz imagens feitas em
pelicula para uma edicdo em video em que ele,
acompanhado de Taylor Mead e Jerome Hill, vdo a
regido de Provence, na Franca, e visitam o castelo do
escritor Marqués de Sade e determinadas paragens
por onde teriam passado o pintor Cézanne e o
poeta Petrarca, compreendemos o sentido do gesto
enguanto cristal da memoaria ou da imagem-—cristal.
Mekas busca em suas anotac¢des de peliculaimagens
gue o tragam ao 2 de Janeiro de 2007; o agir do
presente imbrica—se no passado. Neste caso, o duplo
passado: estaria Mekas vendo a mesma paisagem
vista por Sade, por Cézanne, por Petrarca?

A natureza morta é o tempo, pois tudo o que muda
estd no tempo, mas o préprio tempo ndo muda,
nao poderia mudar sendo num outro tempo,
ao infinito. (...) A bicicleta, o vaso, as naturezas
mortas sdo as imagens

puras e diretas do tempo. Cada uma é o tempo,
cada vez, sob estas ou aquelas condi¢des do que
muda no tempo. O tempo é o pleno, quer dizer,
a forma inalterdvel preenchida pela mudanga.”
(DELEUZE, 1995, p.28)

Petrarca, alids, aparece neste projeto quase como
um /eitmotiv: no video de 01 de janeiro de 2007, a
origem ou a pedra fundamental de “365", poder-
se—ia dizer, temos Jonas Mekas dedicando o inicio
do seu projeto a série de 365 poemas escritos pelo
italiano & sua musa Laura. E uma inspiracdo, uma
sugestdo, uma arqueologia das suas referéncias
para dar inicio a um projeto, a uma poténcia
criadora. Mekas ocupa 2/3 do quadro, recortado
por uma luz que obscura tudo ao seu redor. (A
prépria nocdo de /eitmotiv, na pratica das artes
visuais de Mekas poderia ser visto como um gesto
da arte, na concep¢dao Agambeniana: algo que
retorna, algo do incompreensivel, do indizivel que
retorna e invade o real.)

Subitamente, do interior do clube em Nova
York onde Mekas declama, temos um corte na
montagem para o exterior, onde jovens homens
e mulheres pulam e dancam; alegremente vivem.
No entanto, sem som - por isso, mesmo, alids
- vemos a alegria do corpo, a festa do corpo, a
alegria de um ano que comeca, de um projeto que
comeca, de uma idéia que comeca, a alegria pela

alegria (ndo hd fogos de artificio, ndo é a tipica
imagem da passagem do ano em Nova York, na
Times Square), o gesto puro da celebracao.

Ndo estaria ai, na alegria pela alegria, na forca de
uma idéia que comeca - sem ter a necessidade
prerrogdticadofim—,aprofanacdodoimprofandvel,
a persequicdo do gesto ou da impressdo de um
gesto? A persequicdo das frestas de subjetividade,
da liberdade humana, da cesuras entre poder ser e
poder ndo ser? Mekas, nos seus escritos de reflexao
sobre sua producdo audiovisual, afirma buscar a
liberdade, a beleza, a casa de onde foi expulso pela
guerra. Porque elas existem - a liberdade, a beleza,
acasa. O que falta é otoque da cdmera, o toque que
torna a cidade de Nova York a Nova York de Mekas.
Pode-se dizer, portanto, que a entidade simbdlica
prépria ao cineasta, que atravessa a dimensdo do
cristal do tempo, seria 0 gesto da procura da beleza
pelas frestas da realidade?

N&o gosto de nenhuma forma de mistério. Quanto
mais puder contar em meus filmes, mais feliz eu
fico. (...) Quando vocé filma, vocé segura a camera
em algum lugar, ndo exatamente onde estd o seu
cérebro, um pouco mais abaixo, ndo exatamente
onde estd o seu coracdo - um pouco mais acima.
Vocé vive continuamente dentro da situagdo, em
um continuum de tempo, mas vocé filma apenas
em trechos. A realidade filmada é constantemente
interrompida. E em sequida, retomada... (MEKAS,
2015, p. 137)

ALTERMODERNISMO: UM ARQUIPELAGO A
SER VIAJADO NO TEMPO E NO ESPACO

Dubois afirma ser o video o espaco, por exceléncia,
do tempo e ndo do espaco. O video constituindo
uma imagem-ato, existente por ela prépria. O lugar
do video seria o da politopia, a heterogeneidade
estrutural do espaco. Os tedricos e videoartistas
Anne-Marie Duguet e Jean—-Paul Fargier apontam
para uma caracteristica basilar: o video promove a
desterritorializacdo do cinema.

Para o critico de arte Nicolas Bourriaud, a esséncia
da pratica artistica é a intersubjetividade. Criar
formas é inventar encontros possiveis. Uma
imagem sé tem sentido desta maneira, como num
jogo de ténis: “alguém mostra algo a alguém que o
devolve a sua maneira”. Toda forma é um rosto que
nos olha. O algo apenas se torna uma forma quando
se estd mergulhado na dimensdo do didlogo.

Para Bourriaud, o caos e o frenesi da época
contemporanea provocam uma interrelacdo entre
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Figura 2 — Reproducdo de frame do video 01 de Janeiro de 2007.

texto e imagem, tempo e espaco. A producdo
artistica atual seria afetada profundamente por
um sentido migratério, territorial em primeiro
plano, e linglistico-estético, em segundo. As obras
apresentam simultaneamente diversas camadas
de tempo e espaco, comunicam-se diretamente
com o espectador - realizando-se nesta troca -,
e tém a fragmentacdo e o nomadismo como temas
principais ou perpassantes.

O aumento das comunicacdes, viagens e migracdes
estdo a afetar a maneira como vivemos. A nossa
vida é marcada por um cadtico e frenético universo.
A Arte de Hoje explora os lacos que o texto e
imagem, tempo e espago, constroem entre eles.
(BOURRIAUD, 2009, manifesto traduzido)

A tecnologia, as experiéncias artisticas realizadas
em um suporte tecnoldgico, como, por exemplo,
na internet, tornam-se ndo mais um objeto em
rede, mas constituem-se em uma experiéncia
de um espaco a ser experimentado, explorado
e vivido. Um espaco onde suas fronteiras sdo
delimitadas pelo outro; por quem o experimenta
e por quais conexdes o outro deseja realizar
(quais ruas deseja atravessar e quais esquinas
deseja geografar). Bourriaud, por exemplo, faz
uso da imagem do arquipélago para ilustrar o seu
conceito de altermodernismo:

It is both unified and separated: an example of the
relationship between one and many. Islands of
thoughts and forms are clustered together, yet they
may not have a total ‘continental’ definition. Artists
are not only crossing national borders but also
breaching the traditional artistic borders of form
and medium. Trangressing these borders, artists
link mediums and forms, geographies and time
periods.(BOURRIAUD, 2009, manifesto)

Ora, ao mirarmos “365", a idéia do arquipélago
ganha *“corpo”: um corpo digital, infinito,
pulverizado, com imagens—cristais que atravessam
tempos cronolégicos e promovem outras
dimensdes temporais; imagens que cruzam-se
a partir do outro, do toque do outro, do gesto de
ativagdo do outro.

Poderiamos, entdo, conceituar o projeto de Mekas
por um viés de altergesto. Mekas nos oferece o
seu mundo através do gesto, de um toque cheio
de medialidade, que ndo busca um fim sequer uma
acdo, um toque interessado na comunicabilidade
com o outro, um togue que se inicia somente
guando o outro, em qualquer lugar que esteja, em
gualguer época que esteja, diz “sim" ao seu convite.

As imagens acontecem entre nds, que as olhamos,
€ 0S Seus meios, com 0s quais elas respondem ao
nosso fitar. Esse meio, essaproducdoemyvideoesua
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replicacdo narede, é a afirmacdo da medialidade: é
uma obra gestual. Um gesto—arquipélago, que vai e
voltanotempoeconvidaoutrosaformaremimagens
consigo, independentemente de terem produzido
ou ndo estas imagens. Um gesto do altermoderno,
cheio de linhas que cruzam territérios, experiéncias
e calenddrios. Um altergesto, portanto.

“Por sua vez, hd outro grupo de pessoas que sdo
arrancadas de suas casas a forca - seja por forca
de outras pessoas ou por forca das circunstancias.
Quando vocé é arrancado dessa maneira, sempre
guer voltar para casa, o sentimento fica, nunca
desaparece. (...) Vocé tem de deixar sua casa pela
segunda vez. Entdo o sentimento comeca a mudar.
Por isso eu filmava Nova York mas era sempre como
se filmasse a Lituania.” (MEKAS, 2015: 139).

NOTAS

1. A data referida pode ser encontrada em
entrevista filmada de Jonas Mekas concedida a
Amy Taubin em setembro de 2003.

2. Chamaremos o projeto, por fins de economia,
nas préxima indicacdes, apenas de “365".
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OS CAMINHOS DA PESQUISA EM POETICAS VISUAIS
ATRAVES DE UMA PRATICA PESSOAL EM PINTURA

Resumo

Este artigo propGe-se como uma reflexao
a respeito, e a partir, das investigacBes que
empreendi nos Ultimos dez anos, durante o periodo
do Mestrado e do Doutorado em Artes Visuais,
no estabelecimento de um processo pictorico
gue elaborei como artista/pesquisador na linha
de Poéticas Visuais. O propédsito deste texto é
argumentar, valendo-se de uma experiéncia
pessoal de investigacdo, o que caracteriza e
constitui uma pesquisa em Poéticas Visuais. A
premissa nesse percurso foi a de que uma pesquisa
nesta linha deve contemplar os meandros de sua
prépria construcdo, concomitantemente a esse
fazer. Ou seja, estudos e andlises sdo guiados
pelos desdobramentos do trabalho de atelié e,
simultaneamente, fornecem os pardmetros para a
continuidade desse processo.

Palavras—-chave:

Poéticas Visuais; Pintura; Arte Contemporéanea;
Poiética; Artista/Pesquisador.

No campo das Artes Visuais, a passagem histérica
do século XIX para o século XX presenciou uma
situacdo cada vez mais plena de liberdade do
artista em termos de autonomia e insercao social.
No decorrer do século XX - especialmente ao longo
das décadas de 50 a 70 -, afigura do artista busca
afirmar e construir gradual e fundamentalmente
uma independéncia para si como cidaddo e para a
sua producdo em termos autorais.

Tal condicdo foi alcancada ndo apenas no que diz
respeito as temdticas que sdo abordadas pelos
artistas, mas mesmo nas préprias estruturas do
gue compde o objeto de arte e por quais meandros
este se manifesta. Como é o caso de artistas
relacionados ao movimento da Arte Conceitual, tais

Ricardo Perufo Mello

Abstract

The main goal of this article is to present a
reflection about my pictorial process as it was
established from my condition of artist/researcher
in the Visual Poetics line of research, during the
course of my Master's and Doctorate's degrees in
the last ten years. The purpose of this writing is to
indicate what caracterize and constitute a Visual
Poetics research, and that is done here through
my personal investigation experience. The notion
that this kind of research must encompass the
intricacies of its own making was the premise
of my investigations, as well as was the notion
that these investigations should be consider as
a guidance to the artistic making. Therefore the
analyses and studies in this kind of research are
determined by the unfolding of the work's process,
at the same time that the theoretical development
helps building this process of work.

Keywords:

Visual Poetics; Painting; Contemporary Art;
Poietics; Artist/Researcher.

como Joseph Kosuth e os artistas pertencentes ao
Grupo Fluxus, que definiram e estabeleceram para
si estratégias de trabalho, producdo e atuacdo que
desmaterializavam o objeto de arte e prescindiam
até mesmo do mercado de arte para existir e se
manifestar, buscando outros modos de insercao e
circulagao (WOOD, 2002).

Joseph Beuys, artista relacionado ao Grupo Fluxus
e aos seus modos de pratica e existéncia, teve como
parte importante e indissocidvel de seu trabalho
de arte sua atuacdo como professor - seja por vias
informais, como performances ou na academia
de artes Kunstakademie Disseldorf (entre 1961
e 1972). Beuys entendia mesmo que a pratica
pedagdgica era um dos modos mais pertinentes de
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manifestacdo da arte.

Também no Brasil compartilhamentos de trabalho e
agrupamentos para acdes foram relevantes para os
desdobramentos da Arte ao longo de tais décadas.
O Grupo Rex, formado pelos artistas Wesley Duke
Lee, Geraldo de Barros e Nelson Leirner, realizou
exposicOes, periddicos de arte independentes
(0 Rex Time), palestras, happenings e projecdes
de filmes entre 1966 e 1967. O grupo teve a
participacdo também do professor da ECA/USP
(Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade
de Sao Paulo) e artista Carlos Fajardo, que passou
a lecionar nesta instituicdo a partir de 1996, tendo
obtido o titulo de doutor em Poéticas Visuais
em 1998. A artista brasileira Carla Zaccagnini,
mestre em Poéticas Visuais também pela ECA-
USP, observa nesse sentido que “a universidade
proporciona ao artista um espaco para elaborar
"um pensamento” ou “um discurso a respeito da
producao"” (RIBEIRO, s.d.).

A partir desses exemplos pontuais, entendo aqui

gue nesses vieses a universidade é igualmente
para o artista um caminho possivel instaurado ao
longo das ultimas décadas como estratégia para
existir e para dar existéncia ao seu trabalho. Isto no
sentido de criar, elaborar, refletir e manifestar essa
producdo, o que se dd através da linha de pesquisa
que ¢é identificada como Poéticas Visuais. Como
analisa o professor Flavio Goncalves do Programa
de Pés Graduacdo em Artes Visuais da UFRGS, que
trabalha nesta linha de pesquisa:

Um /ugarnessas circunstancias ndo é simplesmente
“dado"”, mas é o resultado de concorrida disputa, o
gue acaba por desacomodar (ou incomodar) outras
instancias do saber. (...) Os artistas tém afluido aos
cursos de pés—graduacdo em artes e mesmo que
o significado dessa busca ultrapasse o objetivo
deste texto, muitas sdo as criticas quanto ao modo
de inserc¢do (estratégias de adogdo, impregnacdo,
simbiose, camuflagem, negag¢do, submissdo,
confronto etc.). (...) Antes de negd-la é preciso,
diante de sua inevitdvel presenca, enfrentar o
desafio de pensa-la, a fim de identificar entre os
acertos e equivocos um caminho gue possa melhor
acomodar a arte sem subjugd-la. (2009, p. 138,
grifo do autor).
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Parto aqui deste entendimento quanto a pesquisa
em Poéticas Visuais, sem deixar de observar as
particularidades desta abordagem metodoldgica
e académica num processo que tem o inesperado,
o sensivel, o imprevisivel e o imponderavel
em suas engrenagens de “funcionamento”,
pois envolve a criacdo artistica. Para avancar
na discussao e argumentacdo da pertinéncia
em se constituir um processo de elaboracao
artistica por meio das articulacBes préprias a
uma pesquisa académica, passo a expor algumas
consideracbes e apontamentos a respeito de
minha prépria pratica de pesquisa como artista e
pintor na universidade ao longo dos ultimos anos,
na condicdo de “artista/pesquisador’?.

Na conjunc¢do de elencar e definir conceitos com as
atividades do trabalho de atelié abracei a busca por
alguma espécie de cientificidade (assumindo-se os
paradoxos contidos nessa busca) durante o processo
de criacdo de um trabalho em artes visuais. Assumir
tais paradoxos de forma deliberada poderia ser
interpretado como uma direcdo despropositada, ao
levar-se em conta o qudo inescrutdvel e imprevisivel é
a acdo criadora. Contudo, tal pesquisa alinha-se com
a postura de René Passeron, quando ele afirma que
“reivindicamos a autonomia da poiética como reflexdo
sobre a conduta criadord' (2004, p. 10, grifo nosso).

Durante minhas pesquisas a nocdo de poiética foi
instrumento tedérico importante para a articulacdo
entre a feitura pratica e a reflexdo textual. Segundo
o autor, a poiética seria “a promocdo filoséfica das
ciéncias da arte que se faz", entendendo-se poiética
como “uma teoria filoséfica da criacdo artistica”
(PASSERON apud GONCALVES, 2009, p. 141-
142). De modo que a poiética tem como foco “o
reconhecimento da criacdo artistica como processo
em si, dentro do escopo de uma ciéncia da arte que
parece se esforcar para marcar sua diferenca em
relacdo aoutras, sobretudo a Estética” (GONCALVES,
2009, p. 142). Um conceito que “trata de elucidar,
tanto quanto é possivel fazé-lo, o fenébmeno da
criacdo (...) a poiética serd o que fizermos dela, nos
limites de seu alcance, com a certeza ambiciosa de
chegar a alguma verdade em um dominio reputado
obscuro” (PASSERON, 2004, p. 10).

Numa progressiva elaboracdo tedrica e reflexiva
em constante intercdmbio com o trabalho de atelié
a compreensdo foi a de que essa € uma postura
gue edifica a pesquisa em Poéticas Visuais. Nesse

sentido é necessdrio esclarecer que a posicdo e o
olhar de pesquisador do artista que medita sobre
sua producado pratica simultaneamente a elaboracdo
desta ndo é o mesmo daquele da pesquisa sobre
arte, que se faz por um olhar outro que ndo o do
artista (como é o caso no campo da Estética ou da
Histdria e Critica de Arte, por exemplo).

Em outras palavras, o artista, ao se dispor a
percorrer uma pesquisa em Poéticas Visuais, opera
no “lado de dentro” das Artes Visuais, pelo interior
do seu processo criativo e criador. Enguanto
o historiador ou o critico analisa o campo das
Artes pelo “lado de fora”, perscrutando as obras,
situacdes e biografias dos artistas tdo préxima e
intimamente quanto possivel, mas inevitavelmente
através de um olhar e experiéncia alheios ao
processo mesmo da criacdo artistica.

Desta maneira, pode-se pensar a elaboracao
da pesquisa em Poéticas Visuais como algo
semelhante a um caderno de apontamentos do
artista ou um "didrio de bordo". Isto é, um /ugar
onde ele compila suas colecdes de achados, estudos
sobre outros artistas ou passagens que considera
relevante na Histdria da Arte, referéncias a obras
de outros artistas, consideracdes sobre seus
possiveis acertos ou equivocos, rotas e desvios
durante o que imaginou fazer em sua pratica e o
gue acabou fazendo de fato - tudo isto ao longo de
seu processo de criacdo naquele momento.

Muitos artistas empreenderam algo do tipo
ao longo da Histéria da Arte. Como exemplos
pontuais que compilam diversas reflexdes de
artistas sobre seus préprios trabalhos, obras e
processos, podemos citar o livro “Teorias da Arte
Moderna” organizado por Herschel Chipp (1988),
gue apresenta textos de artistas pontuais de
movimentos como Pds Impressionismo, Fauvismo,
Cubismo, Construtivismo, Dada, Surrealismo.
Também o livro “Art in theory, 1900-2000: an
anthology of changing ideas” organizado por
Paul Wood e Charles Harrison, que "mostram que
a projecdo modernista faliu também na divisdo
projetada entre o papel de artista e critico, sequndo
a qual se supunha que “o artista fosse um ‘fazedor
desarticulado’ em cujo nome o critico apresentava
sentidos e explicacBes inteligentes"" (HARRISON
apud PELED, 2012). E o mais recente deles,
"Escritos de Artistas: anos 60/70" organizado por
Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim, no qual os textos
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dos artistas “ndo sé se integram a poética de cada
obra, como também invadem o dominio da critica
e da histéria da arte"” (PELED, 2012).

Sem chegar a estabelecer uma categorizacdo de
escritos e textos de artistas - o que certamente
extrapolaria o escopo deste artigo - podemos
perceber que nessa seara ha textos que surgem
como ramificacbes do trabalho poético em si.
Contudo, uma vez que expandem O universo no
gual o artista transita, ndo se referindo direta
ou obviamente ao seu trabalho e tendo estatuto
auténomo de criacdo (seja como ficcionalizacdes
ou ensaios?), esse tipo de texto parece estar numa
condicdo distinta daquele que se coloca como um
lugarde reflexdo sobre a prépria poética de criacdo
do artista em seus meandros.

Longe de qualquer intencdo de se impor regras
ou posturas dogmaticas no campo da pesquisa
em Poéticas Visuais (0 que ndo faria sentido
dada a necessidade que o campo evoca gquanto
a definicdo pessoal da prépria metodologia a ser
sequida por cada artista, como abordarei a sequir),
cabe ressaltar que o espirito de se fazer uma
pesquisa nessa linha compreende em si o desejo do
compartilhamento do conhecimento. O caminho de
pesquisa (inevitavelmente claudicante, por vezes
até mesmo paradoxal) do artista na articulacdo
do pensamento formal e do pensamento poético
implica - como se verifica em qualguer outro
campo de pesquisa - dispor para seus leitores e
observadores o acompanhamento e o resgate de
sua prépria caminhada.

Portanto, dai se origina e ai se fundamenta o
rigor, a organizacdo e a clareza esperadas na
elaboracdo e na apresentacdo de uma pesquisa em
Poéticas Visuais. Essas exigéncias fazem parte das
formalidades universitdrias que se impd&e ao artista
na elaboracdo claudicante e de tensdo entre os
lugares ocupados e transitados pela pesquisa em
Poéticas. Nesse aspecto, conforme nos lembra a
artista Carla Zaccagnini

“Em cada lugar, as coisas se apresentam dentro de
certas especificidades. Portanto, o problema ndo é
tanto a universidade dar conta das possibilidades
-na verdade, as possibilidades sdao muito dificeis
de determinar, ndo da para encerrd-las. Além do
mais, acho que em toda apresentagdo publica de
um trabalho artistico vocé tem normas. Se é num
museu, as normas do museu; se é na universidade,
as normas da universidade; se é na rua, as normas
da Prefeitura. Entdo, (...) quando vocé fala do artista

driblando ou burlando essas normas, trata-se mais
de uma tentativa de expansao, de levar essa norma
até o limite, de expandir um pouco esse territério
gue a arte pode ocupar”. (RIBEIRO, s.d.).

A despeito das formalidades académicas, o método
e a elaboracgdo tedrica tem seu principio baseado
em (tanto quanto é possivel neste escopo) dar a ver
o caminho percorrido pelo artista, em universalizar
o conhecimento. Nesse sentido, ndo se deve deixar
de notar aressalva que aponta o também professor
da linha de pesquisa em Poéticas, Yiftah Peled:

Lancri (2002) destaca que a redacdo do texto que
acompanha a pesquisa poética deve buscar a maior
precisdo possivel no pensamento, sem, no entanto,
racionalizar a arte. Isso significa situar a produgao
e ndo tentar meramente explicd—la, relacionando a
teoria e a pratica artistica. (2012, p. 116).

Ou seja, uma pesquisa em Poéticas Visuais é
disposta como um procedimento realmente fértil
para o artista quando este manipula a teoria como
instrumento e alavanca em seu processo artistico
e criativo. Em outras palavras, a universidade e os
meandros tedricos colocam-se para os artistas
como [ugares de reflexdo, meditacdo e auto-
guestionamento continuo, no sentido de alavancar
seus processos de trabalho, quando eles ndo se
ocupam com uma explicacao que teria a pretensao
de ser uma espécie de traducdo verbal daquilo que
o0 objeto artistico ja é por si e em si préprio.

Na articulagdo tedrico-pratica de Poéticas, como
nos lembra Jean Lancri no mesmo texto que foi
citado acima por Peled,

(...) um pesquisador em artes plasticas, a despeito
de alguns, utiliza os conceitos. Longe de desdenhd-
los, ele os usa e os trabalha. Mas ele os trabalha
de maneira diferente. Em troca, é diferentemente
trabalhado por eles. Por que razdes? Porque ele
trabalha também (no) o campo do sensivel. Um
pesquisador em artes plasticas, com efeito, opera
sempre, por assim dizer, entre conceitual e sensivel,
entre teoria e prdtica, entre razdo e sonho. (2002,
p. 19, grifo do autor).

De modo que o artista/pesquisador é um
pesquisador académico com uma condicdo
bastante particular, pois ele parte ja do meio
de uma prdtica propria de trabalho (LANCRI,
2002) para iniciar sua pesquisa. Ao contrario
do pesquisador de outras areas (¢ mesmo de
outras linhas do campo das Artes Visuais), ele
préoprio inventa seu problema de pesquisa. Se
propor a analisd-lo de modo aprofundado e
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sem se fazer concessoes é definidor para o que
serd a continuidade desta pratica. O “artista/
pesquisador” assim parte para a “delimitacdo de
seu objeto (ou de seu sujeito) de estudo, o que,
de saida, vai condicionar sua estratégia” (Ibid., p.
21), ou seja, a sua metodologia de pesquisa.

Com efeito, dadas as mencionadas particularidades
de seu objeto e de seu processo, cada artista/
pesquisador precisa encontrar e moldar sua
propria metodologia e seu modo especifico de
conduzir sua pesquisa teoricamente. Uma vez que

No inicio de uma pesquisa é comum serem
levantadas uma série de questdes relacionadas a
como a tarefa deve ser abordada. Esse momento
de ddvida, comum entre pesquisadores em geral,
assume no artista/pesquisador uma dimensdo
peculiar, pois ndo estd relacionada apenas a
aplicacdo de modelos pré-estabelecidos, mas a
fundacdo de pressupostos metodoldgicos, que
em outras dreas j& sdo de dominio do aluno de
graduacdo. (GONCALVES, 2009, p. 139).

Para retornar a proposta deste artigo de expor e
considerar minha prépria pratica como artista/
pesquisador no sentido de melhor elucidar as
especificidades do que acredito constituir e
abarcar uma pesquisa em Poéticas Visuais, chamo
a atencdo para a mencionada importancia da
nocdo de poiética como instrumento tedrico. Ao
refletir a respeito dos desdobramentos ocorridos
na minha prépria producdo pictérica em atelié
- 0 que por sua vez auxiliou a continuidade na
configuracdao dessa producdo -, a nocdo de
poiética foi encontrada como recurso tedrico
gue fez parte de minha metodologia, e ndo
necessariamente estaria presente na metodologia
de outro artista/pesquisador.

Além da poiética, outro conceito empregado por
mim naguela metodologia em particular foi o de
mesticagem no contexto da arte contemporanea,
tal como é analisado e considerado pela professora
e tedrica Icleia Cattani. A nocdo de mesticagem
foi igualmente ferramenta tedrica auxiliar ao se
considerar uma pesquisa que envolvia a feitura
de uma pintura que empregou e integrou meios
visuais diversos (cinema, video e fotografia, no
€aso), mas que ndao mesclava suas visualidades
de modo homogéneo, tampouco trabalhava tais
visualidades de modo excludente.

Uma vez que, conforme esclarece Cattani,

Os cruzamentos que suscitam relagdes com o

conceito de mesticagem sdao os que acolhem
sentidos multiplos permanecendo em tensdo na
obra a partir de um principio de agregagdo que ndo
visa fundi-los numa totalidade Unica, mas manté-
los em constante pulsagdo. Esses cruzamentos
tensos sdo os que constituem as mesticagens nos
processos artisticos atuais. (2007, p. 11).

De modo que as articulacdes e registros dispostos
pelo artista/pesquisador em cada caso procuram
"encontrar uma metodologia de trabalho (...)
manter o espirito investigativo sistematico (...)
ampliando a sensibilidade e a qualidade do
processo criativo” (CATTANI, 2002, p. 39).

Assim, enfatiza-se novamente que "a pesquisa
de arte buscard o rigor de andlise que lhe
permita qualificar-se como pesquisa, aliando-
Ihe, a sensibilidade do olhar, a profundidade da
formacdo tedrica” (lbid., p. 38, grifo do autor).
Com efeito, no decorrer de meu processo criador e
de construcdo pictérica, para constituir a pesquisa
e sua metodologia operei incessante emprego
de conceitos operatérios, densas andlises e
ferramentas tedricas auxiliares que provinham de
outras areas de conhecimento, como engrenagens
no conjunto de ideias e desenvolvimentos do atelié.

Este modo de agdo e existéncia do artista através
desta linha de pesquisa, para além do universo
ensimesmado do artista, justifica—se no campo das
Artes Visuais ao se considerar que

(...) sé nos é possivel pensar a arte através da obra
e/ou do artista. (...) A posicdo de artista/autor

pode passar, assim, de suspeita a privilegiada
numa pesquisa quando pensamos na arte como
uma razao final da reflexdo proposta. E tem-se
com isso a experiéncia da pratica artistica; a obra
como condigdo, com todas as suas contradic¢des.

(GONCALVES, 2009, p. 139).

Al temos, em poucas linhas, uma definicdo
do /ugar que ocupa a pesquisa em Poéticas
dentro do campo maior em que se insere.
Vale ressaltar e complementar que, como ja
observado anteriormente, tal definicdo conceitua
especificamente a pesquisa em Poéticas e ndo tem
assim pretensdo de abranger o escopo completo
dos escritos de artista (que se estende por
varia¢des como a do texto como manifesto de um
grupo ou ou de um movimento, por exemplo).

2

Quanto as contradicbes mencionadas por
Goncalves, volto—-me mais uma vez ao exemplo
pessoal. Minha tese de doutorado em Poéticas
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Visuais pautou-se pelos paradoxos contidos
nas aproximacdes e juncdes empreendidas pelo
processo pratico de trabalho, bem como na
constatacdao de contradicdes resultantes das
mencionadas buscas por rigor e cientificidade
numa criacdo sensivel.

O primeiro paradoxo enunciado naguela pesquisa
dizia respeito exatamente a esta postura.
Entendo que, nesse caso, mesmo a abordagem
rigorosa demonstra um descompasso, em seus
planejamentos e analises, com os fatos do trabalho,
seus resultados e sua poténcia. O que se evidencia
pelo viés do inesperado, do incontroldvel, do que
escapa a compreensdo plena e literal.

Apartirdai, assumital paradoxoporqueapercepcao
foi a de que, a partir da rebuscada tessitura
presente na metodologia proposta, criaram-se
as condicBes possiveis e necessarias para que o
trabalho acontecesse. Em outras palavras, essa
elaboracdo metodoldgica particular revelou-se
requisito para que o trabalho pratico surgisse,
fazendo com que este ganhasse autonomia prépria
em relagdo a metodologia e preceitos tracados que
o originaram. Acredito também que “lidar com o
arcabouco metodolégico poderd permitir que a
invencdo e a fruicdo convivam com a clareza e o
rigor, necessarios a producdo e a transmissdo de
conhecimento” (CATTANI, 2002, p. 49). Ademais,
essa busca metodolégica sistemdtica ecoou as
organizacdes de como se dava a feitura em atelié
dos processos praticos da pesquisa.

Procurei enfatizar naquela pesquisa, portanto,
gue a condicdo primordial da elaboracdo
textual era a de ser colocada em trabalho com
a pintura, com os propdsitos de refletir sobre
essa execucao e, simultaneamente, analisar essa
feitura em profundidade, através de um processo
de distanciamento do ato criador, a despeito do
gudo errante e repleto de bifurcacdes tal percurso
possa ser. Cabe esclarecer que ao mencionar
distanciamento nesse contexto o faco no mesmo
sentido que indica Gongalves, ao considerar que

O artista/pesquisador se coloca como um
observador implicado em seu objeto, com o
dever de dele distanciar-se o suficiente para criar
"espaco” para a observacdo e a interpretagdo, num
vai e vem semelhante ao que exercita quando da
fatura do seu trabalho. Esse espaco é tencionado
pela rememoracdo da experiéncia, pela autocritica
e, por consequinte, pela invencdo. (GONCALVES,
2009, p. 139).

Ou seja, como menciona Jean Lancri, situar-se
nessa distancia que procura racionalizar aquilo
gue é da esfera do sonho (2002). Postura descrita
por Gerhard Richter como artista e pintor, em um
texto seu de 1966:

Este é o estado de modesta sabedoria que nos
permite transcender a nés mesmos, no sentido de
fazer algo que ndo conseguimos apreender com
nossa inteligéncia mas somente entender e admirar
em nossos coracdes. Porém, ndo quero com isso
dizer que tal atitude tenha qualquer relagdao com
passividade. (RICHTER, 1995, p.49).3

Ao longo do periodo que compreendeu a
elaboracdo daquela pesquisa, a intencdo foi a
de se trabalhar com este cuidado metodoldgico,
visando uma autonomia da pintura em sua feitura,
em sua execucdo e acontecimento préprios.
Trata-se de uma postura que desejava deixar a
pintura acontecer pelos seus préprios meandros
de instauragcdo, imprevisiveis para o pintor. O
acontecimento-pintura depende, portanto, dessa
negociacdo constante entre os designios do pintor
e a autonomia pictdrica.

De todo modo, mesmo que o conjunto de escolhas
de trabalho tenha ocorrido em certa medida, e
inerentemente, de formaintuitiva, suasacdes foram
fertilizadas a partir das condi¢des instauradas
no direcionamento, especificidades e repertério
decorrentes do desenvolvimento daguela pesquisa
em Poéticas Visuais. Nota-se ai o imbricamento e
transito entre teoria e pratica em Poéticas, dado
gue aqguela pesquisa, por sua vez, se deu através
da consideracdo de maneira sistematica das
reflexdes, registros e estudos tedricos elaborados
conjuntamente a pratica em atelié.

Foram abordados, em diversos momentos no texto
da pesquisa, campos distintos e eventualmente
distantes da Arte (tais como sociologia e filosofia,
por exemplo). Mas deve ser ressaltado que estes
foram considerados sempre pela 6tica e viés
especificos do problema instaurado pela pesquisa.

Af reside outro aspecto que delineia a pesquisa em
Poéticas, e que podemos chamar de " fio condutor”.
Uma vez que este tipo de pesquisa tem como
objetivo principal debrucar-se sobre o processo
de criacdo, sdo as exigéncias e as demandas
desse processo que acabam por nortear suas
reflexdes (mesmo gue algumas dessas reflexdes
instaurem-se como desvios ou apéndices a partir
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do processo - e nesse contexto a expressdao “a
partir de” é chave). E este norte que chamo aqui de
“fio condutor”, e que pode nos ajudar a visualizar
a relevancia dos desenvolvimentos que vdo sendo
dispostos ao longo da elaboracdo da pesquisa.

Os fragmentos destacados e correlacionados
entre si nas paginas do volume escrito, resultante
da pesquisa, apontaram situacdes, elucidaram
conceitos e nocGes e, até mesmo, aprofundaram
duvidas incontorndveis no decorrer daquele
percurso. Assim, no momento de encerramento
daquela pesquisa empreendi uma apreciacao e
recapitulacdo de todo o trabalho e das tessituras
empreendidas ao longo de sua construcdo.

Ao se alcancar aquele momento de maturidade
daquela pintura, alcancou-se também uma
compreensdo dela que incitava sua prépria
continuidade, sem que esta se esgotasse - na
verdade, o0 que se evocava era exatamente o
oposto de gqualquer esgotamento. Contudo, isto
nao significa gue houvesse qualguer seguranca
ou previsibilidade nesta continuidade. Nesse
sentido, a sensacdo parece ser semelhante
aguela manifestada por Gerhard Richter, quando
o pintor alude ao permanente enigma que
constitui o ato pictérico:

Richter nunca deu lugar a tentacdo de pensar
gue pudesse ser possivel planejar o resultado
de sua pintura, ou controlar sua execucdo. Seus
apontamentos contém muitas observagdes do
modo como, ao alcancar certo estdgio, ele teve que
"destruir” ou “salvar” um trabalho. No processo
de criagdo, os quadros desenvolvem uma dindamica
propria que frequentemente surpreendem o
préprio artista, e mesmo que ele possa intervir
para fazer corre¢des, nunca estd totalmente no
dominio desta. “Levou um bom tempo”, Gerhard
Richter finalmente admite para si préprio, “até
gue eu me desse conta de que o0 que eu faco - a
experimentacdo desesperada, todo o conjunto
de dificuldades - é exatamente o que todos eles
fazem: esta é anatureza do trabalho. Isto é pintura.
(ELGER, 2001, p. 109-110).4

Procurei igualmente alcancar ao longo das paginas
de todo volume de minha tese um entendimento
da elaboracdo e discussdo tedrica como elemento
motor deste tipo de pesquisa. Essa é a experiéncia
gue busco compartilhar neste artigo, ao menos
tanto quanto é possivel nesse sentido. Posto que ao
fim daquele caminho ficou claro para mim que o ato
de fazer pesquisa em artes contempla, em dltima
instancia, apreender e descobrir aquilo que é e que

configura a prépria pesquisa em Poéticas Visuais.

NOTAS

1. "O chamado "artista/pesquisador” revela
em sua designacdo a fronteira que constitui seu
territério, entre a préatica artistica e o pensamento
formal”. (GONCALVES, 2009, p. 139).

2. Como exemplo disto, e tomando aqui a minha
prépria experiéncia com pesquisa e tessituras
tedricas referenciais utilizadas como artista/
pesquisador, temos os textos compilados no livro
“Collected Writings" de Richard Prince (2011), nos
qguais o artista imagina situacdes e personagens
ficticios quase como um romancista.

3. Livre tradugdo de : “This is the state of modest
wisdom that allows us to transcend ourselves,
to do something that we can't grasp with our
intelligence but only understand and admire in our
hearts. | don't mean that this has anything to do
with passivity".

4. Livre traducdo de: “Richter has never given way
to the temptation of thinking it possible to plan the
outcome of his painting or control its execution. His
notes contain many accounts of the way in which,
on reaching a certain stage, he has to “destroy”
or “save" a work. In the process of creation, the
pictures develop a dynamic of their own which
often amazes the artist himself, and while he may
intervene to make corrections he is never entirely
incharge of it. “It was a long time”, Gerhard Richter
finally admitted to himself, “before I realized that
what | do - the desperate experimentation, all the
difficulties - is exactly what they all do: that's the
normal nature of the job. That's painting”.
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O TEATRO DE PESQUISA OU A PESQUISA NO TEATRO:
O PROJETO GENERO E IDENTIDADE

Resumo

O objeto deste ensaio é o trabalho pratico
e tedrico envolvendo professores e alunos
da graduacdo e da pdés—-graduacdo em Artes
Cénicas, da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia, visando a construcdo de uma
encenacdo/instalacdo/performance ancorada
nas questdes de género e identidade, tendo como
material de base uma dramaturgia da memdria -
dramaturgia construida a partir de histéorias de
vida dos atores sociais e teatrais implicados no
processo dramaturgico e cénico.

Palavras-chave:

Dramaturgismo; Identidade; Género.

POR ONDE COMECAR?

Foi-me solicitada, para o presente nimero da
Revista Arteriais, uma reflexdo acerca do Teatro
de Pesquisa que venho realizando com meus
alunos de graduacdo e pds—graduacdo ja hd alguns
anos. A reflexdo/exemplo mais a mdo que tenho
é, obviamente, meu atual projeto de Produtividade
em Pesquisa, intitulado: “Dramaturgia,
Dramaturgismo e memdria: Histérias de vida como
modelos de acdo". Neste projeto, trabalho o teatro
numa perspectiva tedrica e pratica, envolvendo
professores e alunos da graduacdo e da Pds-
graduacdo em Artes Cénicas, artistas profissionais
e pesquisadores das Artes Visuais, da Mudsica e
da Performance. Problematizando as nocbes de
género, identidade e poder a partir de histérias de
vida, o ensejo primeiro desta investigacdo, consiste
em instaurar uma pratica de criacdo colaborativa
em suas dimensdes dramatirgica e cénica,
ancorando-se em memodrias individuais e na
metafora do trabalho de Penélope!, proposta por
Walter Benjamin. A memdria dos atores envolvidos

Antonia Pereira

Abstract

The object of this essay is the practical and
theoretical work involving teachers and students
of the undergraduate and postgraduate degree in
Performing Arts, from the Theatre School of the
Federal University of Bahia, which aims at building
a staging / installation /" performance anchored
on the issues related to gender and identity. It
has a drama of memory as the base material -
drama constructed after life stories of social and
theatrical actors involved in the dramaturgical
and scenic process.
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neste processo constitui o ponto de partida
para andlise da questdo da rememoracdo, cujo
trabalho se encontra sempre entre a lembranca e o
esquecimento, deixando—nos com a reminiscéncia:

Pois um acontecimento vivido é finito, ou pelo
menos encerrado na esfera do vivido, ao passo que
0 acontecimento lembrado é sem limites, porque
é apenas uma chave para tudo que veio antes
e depois. Num outro sentido, é a reminiscéncia
gue prescreve, com rigor, o modo de textura
(BENJAMIM, 1994, p. 37).

A narrativa e a figura do narrador, elementos que
me sdo caros e que constituiram objetos de outro
projeto de pesquisa sobre alteridade, memdria
e narrativa, no triénio 2007/2009, ressurgem
aqui com forca e vigor, ndo mais na perspectiva
de criacdo em torno das minhas memorias,
mas a servico da memdria do “outro” e num
processo colaborativo que parte do estimulo a
imaginacdo, para se chegar ao texto e a cena. A
partir da histéria de vida dos atores, busca-se a
construgcdo de uma cena em que o testemunho da
experiéncia de vida, através, portanto, da vivéncia,

58 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | n. 02 Ago 2015



da imaginacdo e da rememoracdo dos fatos,
constitui o coracdao da empreitada e guia todo o
processo tedrico e pratico. A insercdo/aparicao
da figura do narrador se dd numa perspectiva
similar a de um confronto com a leitura de um
livro: a trama a ser desenvolvida serd a de um
"livro vivo da personagem/ator/pessoa”, narrador
da histéria de vida, ressignificada em estrato de
ficcdo. Nesse trajeto, somos confrontados as
reminiscéncias das memdrias, reminiscéncias
erigidas em "inquietas sombras” do vivenciado,
como uma espécie de flashback. Para solidificar
tal trabalho sobre a memdria do outro como pilar
da criacdo dramaturgica e cénica, ndo poderia me
furtar a abordagem da dimensdo politica e social,
abordagem esta que tem caracterizado minha
trajetdria como pesquisadora e conferido postura
a minha producdo intelectual desde a conclusdo do
doutorado em 1999 - os ensaios e artigos sobre
Boal, Brecht e Armand Gatti, sdo alguns exemplos.

As nocOes de género, identidade e poder norteardo
o trabalho com as reminiscéncias das memorias
e trardo necessariamente a tona a nocdo de
opressdo. O trabalho com essas opressdes
rememoradas sera feito na perspectiva de outra
importante metafora utilizada por Benjamin, para
descrever a meméoria: o que fica sdo determinadas

sinteses do muito vivenciado:

[...] Estas teimam em aparecer, por vezes em
flashes, numa espécie de incObmoda estranheza
familiar”. [...] A Histéria ndo pode se basear na
linearidade do tempo, mas sim no trabalho da
memoria, o qual percebe afinidades e semelhancas,
encontra as marcas do tempo no espago: “A
historiografia (...) deixa de ser a narragdao de uma
histéria de sucessos (e do sucesso) e explode em
fragmentos e estilhacos - vale dizer: em ruinas”
(SELIGMANN-SILVA, 2001, p.258).

Toda a dimensdo pratica do projeto teve inicio em
marco de 2015. Tanto em sua dimensdo pratica
guanto tedrica, o projeto conta, para além de
bolsistas de Iniciacdo Cientifica, com a participagdo
dos alunos de Licenciatura em Artes Cénicas,
Bacharelado em Interpretacdo e Direcdo Teatral
da Escola de Teatro, bem como de professores e
alunos do Mestrado e Doutorado em Artes Cénicas
da UFBA. Esse contexto implica a realizacdo de
pesquisa bibliografica e producdo de seminarios
e minicursos sobre as nocdes de dramaturgia,
dramaturgismo, narracdo, epicidade e histéria de
vida. A criacdo coletiva de textos sobre as nocdes

de género, identidade e poder, a partir de processos
criativos que partem das reminiscéncias da
membdéria dos atores, constitui outra prerrogativado
projeto. Paralelamente, sdo promovidos debates,
reflexdes, acerca dos problemas encontrados nos
textos escritos/situacdes/improvisacdes e suas
futuras selecdes e enguadramentos. Encontros
com musico, artistas visuais e performers, de
preferéncia discentes ou docentes pesquisadores
vinculados a Programas de Pds—Graduacdo em
Artes, estdo previstos. Como para os projetos de
Produtividade em Pesquisa anteriores, o resultado
pratico desta investigacdo foi e serd submetido a
editais nacionais e regionais de fomento a cultura,
a exemplo da Chesf/Eletrobrds, Petrobras,
Funarte e FUNCEB, dentre os mais importantes.
No momento fomos contemplados com o Edital
Universal - MCT/CNPQ. Tendo pautado minha
conduta até entdo, tal perspectiva ndo é inédita,
mas o elemento inovador aqui e agora consiste
na natureza colaborativa do processo de criacao
dramaturgica e cénica.

QUANDO TUDO COMECOU:

Em 2010 o resultado pratico do projeto de
produtividade em pesquisa, intitulado: Do
Texto a Encenacdo: Construcbes dramdticas e
exploracbes cénicas em torno das nocdes de
memdria, alteridade e narrativa foi contemplado
com edital Chesf de Teatro. Gracas a este prémio,
em 2011, sob a insignia Projeto Trilogia Memdrias
- minha Companhia Estupor de Teatro e diversos
profissionais da musica, das artes visuais e das
artes cénicas realizaram uma turné por 6 capitais
brasileiras: Salvador, Aracaju, Recife e Fortaleza
no Nordeste; Porto Alegre e Curitiba no Sul.
Durante a turné em cada capital, de quinta—feira
a sdbado, eram sucessivamente apresentados trés
textos da minha autoria, A Morte nos Olhos, A
Memodria Ferida e Na Outra Margem, encenados e
interpretados por meus orientandos, num grande
projeto tedrico pratico sob minha coordenacao.

Os mesmos ensejos me impulsionam nesse
momento em que, ao termo de trés anos na
coordenacdo da drea de Artes/Mdsica, na CAPES,
em vez de trés espetdculos, vislumbro um grande
espetdculo/performance/instalacio de 3 a 4
horas, envolvendo as trés grandes areas de Artes
(artes visuais, musica e artes cénicas), na execugdo
de uma performance ao vivo, que interrogue e
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problematize trés grandes temas tdo em pauta
na contemporaneidade: questdes de género,
identidade e poder! Outro grande desejo singular
diz respeito a preferéncia por pesquisadores
docentes ou discentes de Programas de Pés-
Graduacdo em Artes, para composicdes musicais,
visuais e cenograficas deste espetdculo/
performance/instalacdo que ao termo de sua
realizacdo, constituir-se-4 numa grande enquete
politica/artistica/socioldgica.

Minhacuriosidadepelotema, paraalémdasquestdes
de ordem pessoal e politica, é fundamentalmente
determinada pela complexidade dos conceitos aqui
em pauta e suas relacdes com a producao escrita e
acriacdo cénica. Nesse sentido, outra problematica
aqui suscitada, diz respeito as tensdes que vao do
processo colaborativo de criacdo dramaturgica até
sua concretude (e/ou completude?): a encenagao.
E nessa perspectiva que a presente investigacdo
conclama, em sua praxis metodoldgica, as nocdes
de dramaturgia, dramaturgismo, narratividade,
epicidade, interrupcdo e “experiéncia do choque".
Este caminho para visa a validagdo das hipoteses
levantadas tanto no processo da producdo/
construcdo colaborativa do texto/situagao
dramatic(a)o, quanto da producdo/construcdo do
espetdculofinal. Neste estado daquestdo, orecurso
as literaturas voltadas para estas problematicas se
faz com fins eminentemente pragmaticos, ou seja:
apenas quando um problema de ordem textual
dificulta sua materializacao (solucdo) cénica.

Necessdrio se faz assinalar que este projeto se
inscreve no ambito das disciplinas da graduagdo -
Dramaturgiale lle Semiologia do Teatro-e daPdés-
Graduacdo - Formas do Espetdculo. O objetivo aqui
consiste na - através de uma perspectiva integrada
e interdisciplinar - promogdo de intercambios e
trocasentreasdiferentesdimensées/fasestedricas
e praticas da investigacdo. Essa forma de didlogo
entre disciplinas tedricas e disciplinas praticas - a
experiéncia proficua resultante caracterizou, com
efeito, nossos projetos anteriores de produtividade
em pesquisa, garantindo-lhes eficacia e éxito.

DELIMITAGAO DO OBJETO: A PROBLEMATICA

A finalidade pratica deste estudo consiste na
montagem de um espetdculo/instalacdo”
performance acerca das questdes de género,
identidade e poder, tendo como material de
construcdo uma dramaturgia da memodria,

construida a partir de histdrias pessoais dos
atores envolvidos no processo dramaturgico e
cénico, na perspectiva colaborativa. Em cada uma
das partes desse grande espetdculo, a narrativa, a
histéria de vida, conceito que me é caro e familiar,
constituird o “fio de Ariadne" ao longo de todo o
trajeto. Sequindo essa pista assumo naturalmente
o ponto de vista da dramaturgista, da agenciadora
e organizadora de materiais textuais oriundos de
uma dramaturgia colaborativa, entendida aqui na
acepcdo de Jacé Guinsburg:

[...] um tipo de criacdo em que o texto dramatico
ndo existe a priori, vai sendo construido juntamente
com a cena, requerendo com isso a presenc¢a de um
dramaturgo responsavel, numa periodicidade a ser
definida pela equipe. Nesse espirito, todo material
criativo (ideias, imagens, sensacdes, conceitos)
deve ter expressdao na forma de cena - escrita ou
improvisada/representada. Como consequéncia, a
cena como unidade concreta do espetdculo ganhard
importancia fundamental no processo colaborativo

(GUINSBURG, 2001, p. 86).

A singularidade desta investigagdo, como ja foi
dito, reside na exploracdo de uma dramaturgia da
memodria, fruto das reminiscéncias, das vivéncias
dos atoresimplicados na pesquisa tedrica e pratica.
Uma vez mais exploramos, em primeiro plano, o
conceitode narrativa®e atécnicada histéria de vida!
Uma vez mais recorremos ao principio®, conhecido
por diversas teorias, o de que a finalidade de uma
narrativa é sempre a de unir, a de integrar em
todos os sentidos da palavra. Nessa perspectiva,
o0 espetdculo/performance/instalacdo sobre as
guestdes de género, identidade e poder evidencia
as contribuicBes da narrativa em trés sentidos:

1. Psicoldgico (integracdo psicoldgica): quando a
narrativa consiste em produzir uma continuidade
no curso de uma vida, reduzindo as fraturas e os
traumatismos;

2. Socioldgico (integracdo socioldgica): quando
a narrativa consiste num rito de passagem para
introduzir-se numa comunidade. De fato, integrar-
se numa coletividade comeca muitas vezes por
uma autobiografia, mais ou menos formal, na qual
se manifesta um tipo de dom gque vai de si ao outro,
do individual ao coletivo.

3. Filoséfico, finalmente (integracdo filoséfica):
guando a narrativa consiste em reconhecer, no curso
de uma vida, a presenca de um Principio ou do Ser.

Partindo destas contribuicdes, discuto as diversas
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formas da narrativa, da histéria de vida e sua
eficdcia simbdlica, porque se trata, com efeito,
do meio mais frequente e funcional de encontrar,
compreender o outro e se aproximar de sua
experiéncia, tanto na vida cotidiana, quanto numa
pesquisa de criacdo cénica.

SISTEMA CONCEITUAL

Esta primeira etapa do sistema conceitual diz
respeito ao Qué da investigacdo: os temas que sdo
problematizados no espetdculo/performance/
instalacdo e que constituem a matéria—prima da
criacdo dramaturgica e cénica, numa perspectiva
colaborativa. Desse modo, os conceitos e nocdes, a
sequir arrolados, sdo dissecados e analisados a luz
da filosofia, da semiologia, da literatura teatral, da
teoria do drama e da sociologia, dentre os dominios
mais importantes.

Género: ndo se pode tentar definir a nogcdo de
género sem efetuar uma breve incursdo na teoria
psicossocioldgica das “representacdes sociais",
buscando estabelecer algumas pontes com as
teorias “feministas de género”. O conceito de
género exige um sobrevoo sobre as teorias de
Moscovici-suas variacdes e pontos de convergéncia
com as teorias feministas. Embora oriundo da
sociologia de Durkheim, é na psicologia social
gue a representacdo social ganha uma teorizagao
- desenvolvida por Serge Moscovici - com
aprofundamento efetuado por Denise Jodelet. A
partirdosanos 60, comaintensificacdodointeresse
pelos fendmenos da ordem do simbdlico, vemos
florescer a preocupacdao com explicacdes para as
guestdes de género e de representacdes sociais,
as quais recorrem as noc¢des de consciéncia e de
imagindrio. Também a obra Problemas de género:
feminismo e subversdo da identidade (2010), da
filbsofa pds—estruturalista estadunidense, Judith
Butler, serd de grande aporte ao aprofundamento
desta reflexdo. Sem negligenciar a importancia
das construc8es sociais e culturais na constituicdo
do mundo e dos sujeitos tal como os conhecemos,
a teoria de Butler demonstra que ndo sdo bem-
sucedidas todas as tentativas de ilustrar o carater
social de estruturas que parecemtdo naturalizadas:
0 corpo, o sexo, as diferencas. Refletindo a partir
das oposicdes bindrias, a fildsofa traz a dimensdo
biolégica para o campo do social, aportando
contribuicdes significativas aos estudos de género.
O interesse particular pela filosofia de Butler

reside na tese segundo a qual a repeticdo de atos,
gestos e signos do ambito cultural, reforcariam a
construgdo dos corpos masculinos e femininos e a
conclusdo de que se trata, essencialmente, de uma
questdo de performatividade. Género, para Judith
Butler, € um ato intencional, um gesto performativo
gue produz significados.

/dentidade: semioticamente, identidade constitui
um conceito indefinivel que se opde a outro
do mesmo género: alteridade. Na melhor das
hipbteses, este par pode ser considerado como
interdefinivel, por natureza, em funcdo da relagdo
de pressuposicdo reciproca. Assim como a
identificacdo permite muitas conjeturas em torno
da identidade de dois ou mais objetos, do mesmo
modo a distincdo torna-se a operacdo através da
gual se reconhece suas alteridades. Neste dominio,
as teorias de Stuart Hall acentuam a questdo da
identidade a partir do argumento segundo o qual “as
velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram
o mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir
novas identidades e fragmentando o individuo
moderno, até aqui visto como um sujeito unificado”
(HALL, 2006, p. 60). Desse ponto de vista, a ““crise de
identidade” é vista como parte de um processo mais
amplo de mudanca, que estd deslocando as estruturas
e processos centrais das sociedades modernas e
abalando os quadros de referéncia que davam aos
individuos uma ancoragem estavel no mundo social.

Poder: conceito indissocidvel da teoria das
organizacdes e que no campo dessa investigacao
evocaumareflexdoediscussaosobreasimplicacdes
gue o termo adquire na teoria organizacional da
concepcdo de poder do filésofo Michel Foucault, a
gual serve de base para o que ele denominou de
poder disciplinar. O pressuposto segundo o qual
nas relacdes de producdo também hd producdo
de sujeitos, nos leva ao argumento de que um
tipo de sujeito é almejado pelo sistema capitalista,
de modo a manter seu ciclo de acumulagcdo. As
andlises propostas por Foucault indicam que
0 que estd em questdo nas relacdes de poder
capitalistas é a producdo de um sujeito que tenha
sua capacidade produtiva econdmica liberada e
a politica inibida. Para Michel Foucault, além da
producdo de bens, existe a producdo de sujeitos,
um tipo de sujeito para o capitalismo liderado pelos
meios de comunica¢do de massa, pelas instituicdes
religiosas e educacionais, assim o sujeito torna-
se ddcil politicamente e Gtil economicamente. O
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gue interessa para Foucault ndo é a construcdo
de um novo conceito, mas a andlise do poder na
pratica social, uma teoria sé lhe é util se ela |he
possibilitar condicdes para atingir seus objetivos. A
partir da discussao que coloca o poder somente no
nivel econdmico e das alternativas que associam
o conceito a repressdo ou a guerra, Foucault
comecou a delinear uma nova forma de pensar o
poder. Por um lado o poder seria a propriedade de
uma classe que o teria conquistado, por outro o
estado teria o poder.

Ointeressante desta analise é, justamente, concluir
gue os poderes ndo estdo localizados em nenhum
ponto especifico da estrutura social, ele é um
conjunto das relacdes de forca, que passam pelos
dominantes e dominados. Ainda segundo Foucault,
existem trés afirmacdes para concepcdo do
poder: na primeira o poder ndo é essencialmente
repressivo; na segunda, exerce antes de se possuir;
e na terceira, ndo menos importante, passa tanto
pelos dominados quanto pelos dominantes.

Habitus: para além de Foucault, a nocdo de poder
suscita, ainda, um exame do conceito de Habitus de
Pierre Boudieu, entendido agui como um conceito
capaz de conciliar a oposicdo aparente entre
realidade exterior e as realidades individuais. Capaz
de expressar o didlogo, a troca constante e reciproca
entre o mundo objetivo e o0 mundo subjetivo das
individualidades. Habitus é entdo concebido como
um sistema de esquemas individuais, socialmente
constituido de disposicdes estruturadas (no
social) e estruturantes (nas mentes), adquirido
nas e pelas experiéncias praticas, em condicBes
sociais especificas de existéncia - constantemente
orientado para func@es e acdes do agir cotidiano: O
habitus é uma subjetividade socializada (BOURDIEU,
1996, p. 101).

Memdria: Benjamin nos lembra em O Narrador
gue a memoéria é a mais antiga das faculdades
épicas. A nocdo de memdria diz respeito tanto
as estruturas fisicas quanto psiquicas. Ndo existe
uma, mas vdrias memorias. A exemplo de Paul
Ricoeur, nos interessaremos aqui pela memdria
a longo prazo: aquela que estoca informacdes
durante um longo periodo ou mesmo, durante toda
uma vida. Dotada de uma consideravel capacidade,
a memoria a longo prazo é depositdria das nossas
lembrancas, das nossas aprendizagens, em
suma, da nossa histéria. Além da filosofia e da

fenomenologia, a literatura cientifica e psiquiatrica,
por sua vez, poderd nos fornecer muitas pistas
na compreensao desta estranha funcdo que nos
permite captar, codificar conservar e restituir
os estimulos e informagdes que recebemos. A
memodria sempre consistiu em terreno proficuo
para estudos e experiéncias nas artes cénicas.
Na busca por uma arte menos mecédnica, mais
orgénica; por um corpo-vida, muitos encenadores
se valeram de técnicas de acesso aos recursos e
conteldos potenciais e virtuais da memdéria. Em
alusdo ao Erkennbarkeit de Benjamin, Olgaria
Matos afirma que “o aprender é o recordar - mas
como apreensdo de um presente gue se constroi
com os fios e motivos de um bordado, como no
sentido etimoldgico de Kairds (MATOS, 1992,
p. 240), como uma constelacdo dialética, onde
nenhuma estrela isoladamente tem sentido”. Na
ideia de tempo Kairds, ndo é necessario organizar
mentalmente a linha sucessiva das recordacdes.
Elas estdo estampadas no Corpo-memodria.

Narrativa - (récit): termo da linguagem corrente,
empregado quase sempre para designar discursos
narrativos de caracteres (ou seja, discursos
comportando personagens que executam acdes).
Portratar-se de umesguema narrativo acionadono
discurso e, por essarazdo, inscrito em coordenadas
espagos—-temporais, muitos semioticistas, apds V.
Propp, definem a narrativa como uma sucessao
temporal de funcBes (no sentido de acdes).
Contar uma histéria pressupde outro (alteridade),
ainda que este outfro ndo seja mais do que um
desdobramento de si mesmo (identidade). Para
Contar é necessario distanciamento, vivéncia
passada, ainda que remota; pressupondo um apelo
inexordvel a memdria: e o limite do inteligivel é
o memoravel. O que ndo se pode lembrar ndo se
pode narrar!

DEPOIS DO QUE, 0 COMO?

Na via da criacdo dramatlrgica e cénica, num
segundo momento, outros conceitos sao arrolados
e aplicados a pratica desta pesquisa, quais sejam:

Epicidade:paraStaigeroépicocomotragoestilistico
“[...] apresenta, aponta alguma coisa, mostra—-a"
(STAIGER, 1975. p.108). O acontecimento épico
caracteriza—se por sua distancia, por sua oposicdo
ao presente, por ser passado, pela atividade de
rememoracado. A epicizacdodas narrativas pessoais
é tratada no contexto desta investigacdo em
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estreita associacao ao tratamento benjamininano
dos conceitos de critica, experiéncia e choque.

Experiéncia e Chogue: no projeto de produtividade
em Pesquisa 2007/2009 trabalhei com a narrativa
e amembdria, partindo dos conceitos de petrificagdo
e estupor - estado de suspensdo da consciéncia
guando de situacdes onde a compreensdao da
realidade pela consciéncia se interrompe. Ja na
antiguidade, os gregos tinham consciéncia de tal
possibilidade e representavam—-na nas figuras das
Gérgonas. Tendo em vista o aspecto colaborativo
e a dimensdo politica deste trabalho, ancorado em
uma dramaturgia da memoria, mais adequados
e legitimos do que os conceitos de estupor e
petrificagdo, nos parecemo conceitodeinterrupcao
(Unterbrechnung).  Associado imediatamente
a funcdo do gesto, Unterbrechnung constitui
um conceito central, sequndo Benjamin, para o
entendimento do género épico. O filésofo relaciona
o conceito de interrupgdo ao da vivéncia do choque
(Schockerlebnis), assimilando-o as nogles de
montagem cinematografica e do estranhamento
como efeito [no teatro]l e como meios técnico-
artisticos de invencdo de uma nova narratividade.

Experiéncia e Vivéncia: a nocdo de experiéncia
individual ou vivéncia (Erlebnis), ainda para
Benjamin, substituiu, na sociedade moderna, a
experiéncia coletiva e compartilhada (Erfahrung). A
vivéncia do choque (Schockerlebnis) é uma espécie
de choque perceptivo, fruto da tecnicizacdo, do
automatismo, da velocidade da vida moderna. A
arte, para expressar e discutir essa nova percepcdo
cria principios de trabalho como a collage, a
montagem, a interrupc¢do da acdo.

Ao termo da exposicdo dos conceitos essenciais,
toco no ponto preciso em que a metodologia da
pesquisa, nas vias da criacdo teatral, naturalmente
se impde!

DA METODOLOGIA: OS ITINERARIOS DA

PESQUISA

De posse desses conceitos e construida a
argumentacdo de base, os mitos, as fabulas
resultantes, textuais e cénicas, desta pesquisa
funcionam com modelo na perspectiva ampliada
de protétipo, como algo em construcdo;
estruturado, mas aberto. Uma fabula aberta ao
experimento e construida a partir de experiéncias
e vivéncias pessoais do “choque”. Para garantir

a dimensdo politica e ndo sucumbir ao risco de
psicologizar o processo colaborativo, recorro
as teses sobre a nocdo de histéria de Walter
Benjamin; trato o rastro, alembranca e os esbocos
como possibilidade de estabelecer analogias
entre o passado e o presente, depreendendo
esforcos para indicar uma construcdo histérica
gue encontra a presenca do passado no presente
e um presente ja prefigurado no passado.

Tal acepcdo de histéria estd atrelada as citadas
nocbes da filosofia benjaminiana de Ehrfarung
(experiéncia) e Erlebnis (vivéncia). Na busca por
uma dramaturgia da memdria, a construcdo de
uma fdbula a partir da experiéncia, recupera
elementos da linguagem narrativa na estrutura
épica e na sua proposta pedagdgica de jogo entre
atuantes, justamente porque é operada, a partir das
estratégias de identificacdo e de distanciamento.
Nessa empreitada o narrador ocupa a dianteira da
cena - um narrador capaz de articular vivéncia e
experiéncia de forma criativa. A pesquisa pratica, o
processo e o produto artistico final, sdo norteados
pelos conceitos fundamentais da poética de Emil
Staiger (1975). E no lugar da nocdo de drama
absoluto de Peter Szondi (2001), para a construcao
colaborativa tanto do texto, quanto da cena, adota-
se a perspectiva da dramaturgia aberta, formulada
por Gerd Bornheim, em oposicdo a nocdo de
dramaturgia fechada ou aristotélica.

O conceito de epicizacdo e o constante apelo
ao género épico, ndo devem significar aqui, um
abandono de outras formas narrativas, outros
géneros. A maneira de Staiger (1975), que refuta
uma poética ahistdrica, sublinhamos no “caminho
para”, a necessidade de construir uma formulacdo
do lirico, do épico e do dramatico como construgdes
histéricas, rejeitando um programa a prioristico.
Lembremos que nesse sentido Staiger efetuou uma
substituicdo do Lirico, do Epico e do Drama como
formas substantivas e substancialistas, designando
os conceitos estilisticos de lirico, épico e dramético
enquanto instancias adjetivas, o que os confere
temporalidade e fun¢do. O grande interesse com
isso é de que o espetdculo/performance/instalacdo
resultante, assim como seus agenciadores, sejam
multirreferenciais em termos de linguagens estilos e
formas (convencdes).
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NA VIA DO PROCESSO COLABORATIVO:
DRAMATURGIA OU DRAMATURGISMO?

No lugar preciso onde o Qué e o Como se fundem
em nosso horizonte metodoldgico, necessario
se faz sobrevoar as noc¢bes de dramaturgia e
dramaturgismo, apontando em gue medida um ou
outro conceito, ou os dois ao mesmo tempo, sao
empregados na dimensdo pratica - da cena ao texto
ou dotexto acena - destainvestigacdo. A discussdo
de qualquer dos dois conceitos pressupde antes
uma definicdo de mito ou fabula. Em seu Dicionario
de Teatro, Pavis apresenta o verbete fabula
através de sua construcdo histérica, classificando
inicialmente duas concep¢des opostas, a de fabula
como material anterior a composicdo da peca e a
de fabula como estrutura narrativa da histéria.

Nessa perspectiva, historicamente se
distinguir trés possibilidades de
delimitacdo da fabula:

pode
definicao/

1. Fabula como matéria;
2. Fabula como estrutura da narrativa;
3. Fabula como ponto de vista sobre a histéria.

Para Pavis, fdbula é a versdo latina do termo grego
mythos. O mythos é a matéria fundante, anterior
propriamente ao assunto, construido este, por sua
vez, no manejo do dramaturgo da matéria original.
E o “conjunto de motivos que se pode reconstituir
num sistema Iégico ou dos acontecimentos ao qual
o dramaturgo recorre”. Os mitos explorados no
ambito desta enquete sdo extraidos da Ehrfarung
(experiéncia) e Erlebnis (vivéncia) dos atores;
sdo explorados na perspectiva da montagem e
interrupcdao (Unterbrechnung), em consonancia
com o imagindrio e o potencial criativo dos sujeitos
envolvidos (suas reminiscéncias, fragmentos de
memodria, rastros, lembrancas); sdo fundamentados
na técnica do collage, enfatizando a epicidade sem
deixar de recorrer, quando necessario a lirica e a
dramdtica com o objetivo de conferir a enquete
uma dimensdo cénica tdo importante e impactante
guanto a dimensdo tedrica.

A construcdo da fabula implica, ainda, numa
tomada de posicdo sobre a histéria e a Histéria. A
tomada de posicdo prevé um trabalho de leitura,
de interpretacdo. Este trabalho do fabulador,
compartilhado entre os atores e dramaturgista,
visa instaurar um processo dialético que ndo se

esgota e que revela um trabalho permanente de
investigacdo e exposicdo de um ponto de vista
sobre a realidade. A fabula é, portanto, fruto do
trabalho do fabulador. E permanece em perpétua
elaboracdo ndo sé no nivel da redacdo do texto
dramatico, mas também e, sobretudo, no processo
de encenacdo e de interpretacao.

Sempre segundo Pavis, a dramaturgia, no
seu sentido mais recente tende, portanto, a
ultrapassar o ambito de um estudo do texto
dramadtico, para englobar o texto e a realizacdo
cénica (PAVIS, 2005, p.114). No caso francés, o
dramaturgo normalmente é um profissional que
atua como um “conselheiro literdrio e teatral
agregado a uma companhia, a um encenador ou
responsdvel pela preparacdo de um espetdculo”
(PAVIS, 2005, p. 117). Nessa perspectiva, dentre
as atribuicBes do “dramaturgo”, didaticamente
Pavis enumera algumas que permeiam a pratica
da dramaturgia no Brasil:

Combinar os textos escolhidos para uma
mesma encenagdo; [...] efetuar as pesquisas de
documentagdo sobre e em torno da obra; [...]
adaptar ou modificar o texto; [...] destacar as
articulacdes de sentido e inserir a interpretacao
num projeto global (social, politico, etc.); [...] intervir
de tempos em tempos, durante os ensaios, como
um observador critico cujo olhar é mais “fresco”
do que aquele do encenador [...] o dramaturgo é
entdo o primeiro critico interno do espetdculo em
elaboracdo (PAVIS, 2005, p. 117).

A distincdo entre dramaturgia e dramaturgismo
teve lugar pelo fato de que em alemdo essas duas
figuras se distinguem pelos termos dramaturg
(dramaturgo) e dramatiker (autor dramatico). O
sentido da palavra dramaturg no Brasil passou a
significar “autor dramatico” e, mais recentemente,
originou o neologismo dramaturgista, que significa
a atividade do dramaturg. O escritor de pec¢as aqui
poderd ser chamado de dramaturgo ou de autor
de teatro, mas se exercer apenas as funcdes de
dramaturgindicadas por Pavis e ndo escrever pecas
de punho serd chamado de dramaturgista. Para
Pavis, ao montar uma peca, o encenador também
cumpre em parte a funcdo de dramaturgo, pois é
responsavel pela /eitura e adaptagdo da cena:

A partir do momento em que ha encenacdo, pode-
se considerar que ha necessariamente um trabalho
dramaturgico, mesmo - e, sobretudo - que este seja
negado pelo encenador em nome de uma fidelidade
a tradicdo, ou de uma vontade de tomar o texto “ao
pé da letra"” etc. Com efeito, toda leitura e, a fortiori,
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toda representacdo de um texto pressupdem uma
concepgao das condi¢des de enunciagdo, da situagdo
e da interpretagdo dos atores etc. Esta concepc¢ado,
ainda que embriondria ou sem imaginacdo, ja é em
si uma analise dramaturgica que compromete uma
leitura do texto (Ibid, p. 117).

Em sua obra O discurso da cumplicidade:

dramaturgias contempordneas, Ana Pais aponta
certa invisibilidade no oficio dramaturgico, por
se tratar de uma pratica com procedimentos que
tendem a se dissolver no processo de criacdo,
permanecendo ali presente de forma latente, mas
ndo mais material, caracteristica que a autora
denomina de aspecto performativo organico. Jé
no século XVIII, Lessing problematizou o termo
Dramaturg, enguanto preparava 0 campo para o
novo trabalho do dramaturgista: o de estabelecer
a consciéncia critica, no contexto da fundacdo de
um teatro nacional. Desenhavam-se ali duas novas
possibilidades para a dramaturgia:

N

1. relativa a atividade do dramaturgista no
processo de criacdo de um espetdculo: composicdo
dramatica, desempenhando tarefas relativas a
producado teatral;

2. relativa a dramaturgia institucional (responsavel
pelo repertério do teatro, pelo espaco fisico, por
sua promoc¢ao).

Ainda para Ana Pais é com Brecht, que de fato o
dramaturgista se torna uma fung¢do autébnoma na
equipe criativa e seu papel consiste em selecionar e
enquadrar. E exatamente neste sentido que, no meu
atual projeto de pesquisa, desempenho a funcgao
de dramaturgista, encarregando—-me de montar o
espetdculo/performance/instalacdo, assumindo
a responsabilidade estética e organizacional de
todo o ritual, escolhendo os atores, interpretando
os textos/situacdes produzidos/improvisados,
utilizando as possibilidades cénicas a disposicao,
selecionando-as e enquadrando-as. Essa pesquisa
situa—se justamente no terreno onde a dramaturgia
e a encenacdo teatral abracam a experiéncia e a
vivéncia do chogue, as histérias de vida. Aqui a
triade dramaturgia/histéria de vida/encenacdo
é mais uma vez acessada para abrir as portas do
drama aos eventos relacionados ou ocasionados
pela memdria e a alteridade. Eventos estes
reconstituidos e fixados sob a forma de narrativa
dramadtica. Se até o momento, me limitei a elencar
conceitualmente os grandes temas desta enquete
(género, identidade e poder), e a projetar futuras

e mais densas problematizacGes, é porque é na
via do dramaturgismo, da exploracdo de histérias
de vida que adensare(iimos e conferire(iymos
dramaticidade e espetacularidade a tais noc¢des.

Minha trajetéria de tedrica e artesa das artes do
espetdculo provou gue as convencdes e géneros
da encenacdo e da interpretacdo dos atores sao
desenhados no e pelo processo/percurso, em
funcdo da equipe (atores, musicos, cendgrafos,
figurinistas lightdesigner), seus imaginarios, suas
exigéncias estéticas, éticas etc. Posso esbocar,
desde ja e, entretanto, que para o trabalho com
histérias de vida e técnicas de interpretacdo teatral,
apsicotécnicade Stanislavski, precisamente o como
“se" de que se vale o ator para a criacdo de uma
situacao ficticia inspirada na experiéncia real, estd
sendo de grande aporte. Os meios para se alcancar
a organicidade no processo artistico, dentre os
guais as técnicas de sugestionamento, ao lado dos
canticos sagrados, dos quais se valem Grotowski,
também podem conferir densidade ao grande
espetdculo/perfomance/instalacdo resultante. O
treinamento dos atores, precisamente o trabalho
de corpo, estd sob minha responsabilidade e é todo
ele inspirado no @i Gong ou Chi Kung, ginastica
terapéutica e preventiva chinesa, da linha Lian
Gong/Qi Gong, que pratico e a qual me dedico
desde o inicio de 2004. Qi Gong ou Chi Kung que
significa literalmente “exercicios de energia" é uma
terapéutica que consiste em praticas milenares
usadas para estimular, nutrir e canalizar o fluxo
de energia na rede de meridianos do organismo
humano, revitalizando o corpo e a mente. Constitui
um dos pilares da Medicina Chinesa, juntamente
com a Fitoterapia/Farmacologia, Dietoterapia, Tui
N4 e Acupuntura/Moxabustdo.

Sobre o projeto Género e Identidade em seu atual
estado, a pesquisa tedrica e pratica exige o exame
e comparacdo minuciosa dos métodos e teorias
acerca das nocBes de Género e Identidade,
tendo como material de base uma dramaturgia
da memdria - dramaturgia construida a partir
de histérias de vida dos atores envolvidos no
processo colaborativo, dramaturgico e cénico.
A especificidade da presente investigacao
consiste em interrogar, a exemplo de Judith
Butler, se hd de fato um género que as pessoas
possuem, conforme se diz, ou é o género um
atributo essencial do que se diz que a pessoa é,
como implica a pergunta “qual é o seu género"?
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Nessa perspectiva, na pratica, quer dizer em
sua performance/atuacdo cénica, o ator deve
se debrucar sobre as performances/discursos
cisgéneros, transsexuais (trans boy, trans Iésbica,
etc.). As resultantes cénicas devem partir do
principio defendido por Butler, segundo o qual

Quando o status construido do género é teorizado
como radicalmente independente do sexo, o
préprio género se torna um artificio flutuante, com
a consequéncia de gue homem e masculino podem,
com iqual facilidade, significar tanto um corpo
feminino como um masculino, e mulher e feminino,
tanto um corpo masculino como um feminino
(BUTLER, 2003, p. 28).

Nesse mesmo espirito, Butler ressalta, ainda:

[... Embora os cientistas sociais se refiram ao
género como um ‘fator’ ou ‘dimensdo’ da andlise,
ele também é aplicado a pessoas reais como uma
‘'marca’ de diferenca bioldgica, linguistica ou
cultural. “Nestes Ultimos casos, o género pode ser
compreendido como um significado assumido por
um corpo (jd) diferenciado sexualmente; contudo,
mesmo assim esse significado sé existe em relagdo
a outro significado oposto (IBID, p. 28).

Outra importante abordagem, consiste na
problematizacado de tais questdes na perspectiva
dos debates feministas contemporaneos, da critica
ao essencialismo que coloca de outra maneira a
guestdo da universalidade da identidade feminina
e da opressdao masculina. Nessa direcdo, sobre
género especificamente.

[...] as discordancias tdo agudas sobre o significado
de género - se género é de fato o termo a ser
discutido, ou se a construcdo discursiva do sexo é
mais fundamental, ou talvez a no¢do de mulheres ou
mulher e/ou de homens ou homem - estabelecem a
necessidade de repensar radicalmente as categorias
da identidade no contexto das relacdes de uma
assimetria radical do género (Ibid, p. 30).

No tocante a identidade, recorre-se a Stuart Hall,
o qual discute a emergéncia de uma suposta "[...]
‘crise de identidade’ na modernidade tardia, uma
vez que as antigas e estdveis identidades estariam
em declinio, o que culminaria na ascensdo de novas
identidades que apontam para a existéncia de um
sujeito moderno fragmentado (HALL, 2006, p. 45).
Stuart Hal prop8e-se a explorar as questdes acerca
da identidade, a fim de avaliar se, realmente, existe
uma crise de identidade, considerando o conceito de
identidade complexo, mas alertando que isso ndo
impede de formular discussdes e suscitar a reflexao
em torno da ideia de que as identidades estao sendo
descentradas, ou seja, deslocadas, fragmentadas.

Perseguindo estas pistas, consequentemente
suscito questbdes transversais de interesse de
vdrias dreas do conhecimento, seja no reino das
ciéncias humanas ou no reino das artes. A énfase
é colocada na encenagdo de narrativas pessoais,
na producdo e representacdo de histérias de
vida gque alimentem e motivem o debate acerca
do que significa dramatizar quest8es de Género,
interrogando a noc¢do de identidade e reunindo
as diversas linguagens das artes em niveis de
graduacdo e pés—graduacdo. Como esses amplos
e tdo contemporaneos conceitos se colocam no
universo particular de uma pesquisa dramaturgica
e cénica? Por que mesmo querer compreender o
outro, sua histéria, seu género, sua identidade,
numa perspectiva de criagdo colaborativa? Se nao
aportar respostas satisfatérias a estas questdes,
no minimo a dimensdo pratica deste projeto
suscitard novas perguntas.

Nesse contexto, a pesquisa tedrica, o processo e o
produto artistico final exploram uma dramaturgia
da memodria, fruto das reminiscéncias, das vivéncias
do grupo de atores j& selecionados para pesquisa
pratica, cujos encontros tém lugar todo final de
semana, na Escola de Teatro da Universidade Federal
da Bahia. A partir das histérias de vida, serd montado
em setembro/outubro de 2015 um espetdculo/
performance/instalacdo sobre as questdes de
género, primeira parte de uma trilogia sobre género,
identidade e poder. Nesta perspectiva, as narrativas
extraidas das reminiscéncias da memoria dos atores
sdo exploradas em consonancia com o imaginario
e o potencial criativo dos discente/artistas/
pesquisadores das Artes Cénicas - Teatro e Danca
e da Mdusica. Tal trajeto é efetuado em funcdo das
exigéncias estéticas do grupo envolvido e do objetivo
primordial desta investigacdo: conferir a enquete
dimensdes eminentemente tedricas e cénicas.

Assim, os mitos, a fabulas resultantes, textuais e
cénicas, desta pesquisa funcionam como modelo
na perspectiva ampliada de protétipo, como
algo em construcdo; estruturado, mas aberto.
Uma fédbula aberta ao experimento e construida
a partir de narrativas, experiéncias e vivéncias
pessoais do “choque”.

NOTAS

1. Esposa de Ulisses, o qual partiu para a Guerra
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de Trdia, retornando dez anos depois. Em uma das
versées do mito, Penélope fazia os pretendentes
esperarem gue terminasse de tecer uma mortalha
para o corpo de Laertes, pai de seu marido, antes
de assumir algum outro compromisso, porém a
desfazia a noite num trabalho interminavel.

2. Na teoria sociolégica ou antropoldgica,
por exemplo, a narrativa é também chamada
"entrevista ndo diretiva de pesquisa” ou “histéria
de vida": um pesquisador convida um ator social
comum a produzir uma narrativa sobre um fato ou
experiéncia vivida.

3. Dizemos uma vez mais por que tais principios
nortearam nossas pesquisas dramatdrgicas e
cénicas no ambito do Projeto PQ, intitulado Do Texto
aEncenacdo: Construgdes dramaticas e exploragdes
cénicas emtorno das no¢des de memdria, alteridade
e narrativa, triénio 2007-20009.
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A EXPERIENCIA ARTISTICA E A VIVENCIA DE UM PROCESSO
COLETIVO EM SALA DE AULA NO MESTRADO PROFISSIONAL EM
ARTES DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA

Resumo

Este ensaio apresenta um relato de experiéncia
de um grupo de "artistas—professores—alunos-
pesquisadores" da drea de Artes Cénicas, formado
durante a disciplina Experiéncia artistica e a
prdtica do ensino de artes na escola do curso de
Mestrado Profissional em Arte na Universidade
Federal do Para, com o intuito de refletir sobre
suas vivéncias em sala de aula, cuja metodologia
abordada propiciou a construcdo de um processo
coletivo, a partir de varios encontros, trocas e
referéncias tedricas que, somados ao seu modo de
fazer e vivenciar a arte, resultaram em um processo
gue levou a compreensdo do bindmio experiéncia
artistica e pratica do ensino da arte, propiciando
multiplas reflexdes sobre o ensino—aprendizagem
da arte na escola.

Palavras—-chave:

Experiéncia Artistica; Ensino da Arte; Processo
Coletivo.

CONSIDERAGOES INICIAIS - PROCESSO
COLETIVO: UMA ESCRITA BLOCADA

Nesta escrita, encontram-se reflexdes de um
grupo, os chamados GESTUAIS, composto por nove
"artistas—professores—-alunos—-pesquisadores”
ligados as artes cénicas, formado durante a
disciplina Experiénciaartisticae apraticadoensino
de artes na escola (abordagens metodoldgicas),
do Programa de Mestrado Profissional em Artes
(PROF-ARTES) da Universidade do Estado de
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Abstract

This paper presents thoughts of a group of
“artists—teachers-students—-researchers” of
the performing arts area, took from a collective
reflexion in a discipline in the Professional
Master course at the Federal University of
Pard, in order to report their experiences in the
classroom, in a uniqgue methodology that led
to the construction of the collective process,
resulting a process that led to understanding of
the binomial “artistic experience and practice of
art education”, from various meetings, exchanges
and theoretical references which matched our
contemplation to make and experience art,
bringing multiple reflexions on the art of teaching
and learning in school.

Palabras Clave:

Artistic Experience; Arte Education; Collective
Process.

Santa Catarina (UDESC) na Universidade Federal
do Pard (UFPA).

Essa disciplina, ministrada pelos professores
doutores Lia Braga e Afonso Medeiros, teve como
premissa metodolégica a sala de aula como um
espaco privilegiado de criacdo na relacdo entre a
experiéncia artistica e a pratica do ensino da arte,
0 que possibilitou intensas praticas artisticas,
gerando valiosos questionamentos, ponderacdes e
construcdes de conhecimento.

68 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|n. 02 Ago 2015



A partir de um caminhar coletivo, a escrita foi
elaborada levando em consideracao todos os sujeitos
implicados neste processo, o qual foi estabelecido
pelas negociacdes entre saberes e procedimentos
provocados pelos professores a partir de diretrizes
pautadas no didlogo entre o olhar e a vivéncia do
ensino—-aprendizagem em arte.

Assim, experiéncias, aprendizados, linguagens
e ressignificacdes estdo presentes neste gesto
coletivo de escrever o que foi vivenciado.

PRIMEIRO CAMINHO: DIALOGOS ENTRE
LINGUAGENS ARTISTICAS

Aressignificacdo de imagens, sons e gestos através
da integragdo entre linguagens distintas ndao é
tarefa facil, nem de se planejar e muito menos
de se executar. Ela se torna ainda mais complexa
guando os agentes participantes sdao desafiados
a expressarem-se através de linguagens gue ndo
estdo em seus dominios.

A partir de estimulos comandados pelos
professores desta disciplina, saimos de nossas
“zonas de conforto” para adentrarmos no
campo das experimentagBes - nos manifestando
sem fazer uso da linguagem verbal -, ja que
precisdvamos fornecer pistas para a percepcao
de uma questdo que julgdvamos ser relevante
e de grande interesse a todos os envolvidos:
possibilitar didlogos e interacdes entre dreas bem
proximas; o que dificilmente acontece durante a
formacao de professores.

No primeiro momento, a fim de desenvolver uma
atividade pratica, aturma foi orientada a se separar
em grupos por drea de afinidades, conforme a
atuacdo dos participantes. Surgiram, entdo, trés
grupos: os gestuais (artes cénicas); os sonoros
(mUsica); e os visuais (artes visuais).

Cadagrupo, separadamente, precisavadesenvolver
a criacdo de uma cena, sem fazer uso da palavra,
apropriando-se apenas dos elementos especificos
de cada linguagem artistica. Cada fragmento
surgido desse primeiro passo seria apresentado
posteriormente, lapidado e somado as demais
linguagens. Desse modo, em salas separadas,
os integrantes de cada grupo se reuniram para
colocar em pratica suas ideias. O elo entre os
grupos eram os professores que acompanhavam
as acdes, interviam, teciam consideracdes e

encaminhamentos necessarios.

O procedimento do grupo dos gestuais iniciou-
se, primeiramente, com uma roda de conversas
para socializar as ideias e suas experimentacdes.
Esse primeiro momento serviu como norte para os
passos posteriores.

O tema indutor do processo para a criacdo da
cena foi “O FIM DO MUNDO". Elencamos as
seguintes ideias sobre ele: dor, sofrimento,
falta de dgua potdvel e ar puro. Essas palavras
serviram como disparadores de provocacdes,
aflorando sensacdes e reacdes nos integrantes
do grupo. As experimentacdes alteravam, a todo
instante, os pensamentos e 0s corpos. Assim,
cada um escolheu o gesto que desenvolveria e,
logo em seqguida, o executou em uma cena que
representasse gradativamente: o caminhar, o
sentir sede, o cansaco, a falta de ar, a morte.

Durante as apresentacOes de cada grupo, fomos
orientados pelos professores a anotar nossas
impressdes sobre os resultados, uns dos outros.
Estesregistros deveriam ser feitos individualmente,
por cada participante de todos os grupos,
produzindo, portanto, um relato pedagdgico
gue possibilitasse a construcdo da memdria de
experiéncias e de aprendizagens.

A disciplina primava pela ndo utilizacdo de
conteldos prontos para mostrar que a arte deve
ser ensinada na pratica, “um fazer junto”, em
gue professores e alunos sdo parceiros atuantes
em um meio onde suas acbes afetam a todos,
coletivamente. Compreendemos que para que isso
ocorra, precisamos nos despir das “armaduras”
gue vestimos, precisamos olhar e agir uns com
0s outros com sentimento de crianga, deixando a
mente e o coracao livres.

No documentdrio 7arja Branca - A Revolucdo que
faltava (2014), dirigido por Cacau Rhoden, temos
um grande exemplo. Nele, um dos entrevistados
diz o sequinte: “Tarja branca é a medicina
psicoludica. Este é o remédio do futuro. No futuro
o remédio ndo entrard pela boca, mas pela orelha.
E a palavra que vai consertar as pessoas”. Neste
sentido, precisamos estar atentos e dispostos as
novas experiéncias, libertar as criancas sufocadas
em nods, despertar o corpo e a mente para novas
possibilidades criativas e educativas, inclusive
brincando, pois, brincando, verdades sdo ditas
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e ensinadas, mundos sdo explorados, corpos
sdo criados, transformados a todo instante num
processo de modelagem evolutiva.

Esse processo de ensino—aprendizagem permitiu
uma amplitude de horizonte em todos os sujeitos
envolvidos - professores regentes (Lia Braga
e Afonso Medeiros) e nés, professores—alunos
-, observado na individualidade, bem como na
coletividade, nos auxiliando na retirada da trave
gue nos impedia de ver as possibilidades de
juncdo, intervencdo e apropriacdo de linguagens
artisticas distintas.

Durante alguns encontros, corpos falaram,
instrumentos dancaram e imagens cantaram em
meio ao processo criativo, o qual, surgido do caos,
se fez a génese, e em meio a floresta urbana das
relacGes materializadas, viveu e também morreu,
pararenascer em pura poética de relacdo simbdlica
entre o claro e o escuro.

SEGUNDO CAMINHO:
RELACOES DE AUTOPOIESES

O desdobramento deste exercicio, orientado pelo
professor Afonso Medeiros, consistia no sequinte:
cada um de nds, dos gestuais, deveria sintetizar
seu movimento inicial, construido para o exercicio-
base comum do grupo, acoplando um sentido
expressivo. Insidia em escolhermos uma imagem
apresentada pelo grupo dos visuais, somando
a um som apresentado no primeiro exercicio
pelos musicais. Feito isso, apresentamos essa
intervengdo, conscientes do acréscimo a nossa
primeira célula criativa, com elementos oriundos
das outras linguagens artisticas.

A partir desse recurso, tivemos consciéncia de que,
embora cada linguagem criativa tenha sua prépria
expressividade, elas podem sofrer um estdgio de
releitura, passando pela 6tica reflexiva do artista-
criador que domina determinada linguagem ao
invés de outras, e estas intervencdes acabam
sendo incorporadas, reafirmando e/ou auxiliando
a construcdo poética do objeto artistico.

Conseguimos detectar neste estdgio criativo do
exercicio proposto, uma relacdo de autopoiese,
termo criado pelos bidlogos chilenos Varela,
Maturana e Uribe (1974), os quais destacam que as
relacdes naturais e culturais sdo circulares, onde a
estrutura, organizagdao e determinismo estrutural

do objeto em construgdo, sofrem mudancas em
seus componentes, ressurgindo uma reordenacdo
a cada resultado de didlogos dessas intervencdes,
porém mantendo as incursdes das interferéncias
externas ao mesmo objeto, como explica Mariotti:

Mesmo sabendo que cada sistema vivo ¢é
determinado a partir de sua estrutura interna, é
importante entender que quando um sistema esta
em acoplamento com outro, num dado momento

dessa inter-relagdo a conduta de um é sempre
fonte de respostas compensatdrias por parte do
outro. Trata-se, pois, de eventos transacionais e
recorrentes. Sempre que um sistema influencia
outro, este passa por uma mudanca de estrutura,
por uma deformacdo. Ao replicar, o influenciado da
ao primeiro uma interpretacdo de como percebeu
essa deformagdo. Estabelece-se, portanto, um
didlogo. Por outras palavras, forma-se um contexto
consensual, no qual os organismos acoplados

7

interagem. Esse interagir € um dominio linguistico
(MARIOTTI, 1999, p.3).

Neste sentido, um objeto artistico ndo deixa de
ser absorvido como um sistema vivo, um sistema
construido a partir de um processo de criacdo
gue contém alma, corpo, energia e poética que se
relaciona com seu entorno, gerando, por sua vez,
novos didlogos a partir da experiéncia estética
despertada no receptor.

Assim, se o individuo—criador atentar para
seu proprio mecanismo de criacdo poética, ele
perceberd que este acontece em estdgios, tendo
um primeiro impulso (em nosso caso, o comando
inicial do exercicio pratico proposto pelo professor
Afonso Medeiros), desdobrando em outros
segmentos (como relagdes autopoiéticas acopladas
no primeiro impulso).

O educador, quando lanca mado de exercicios
tedrico—praticos que possibilitem a discussdo em
sala de aula sobre questdes que normalmente nao
sdo compreendidas pelo pensamento dito linear,
as regides sensiveis e cognitivas de percepcdo
estdo sendo acionadas através da experiéncia
estética. Posto que este tipo de percepcdo ndo se
ensina, se sente, logo, falar sobre Arte é diferente
de fazer Arte.

Quando o professor discorre sobre o tema, ele
apenas esta comentando sobre algo abstrato ao
corpo do aluno, ndo possibilitando ao educando a
chance de experimentar esteticamente a “Arte” por
meio de seus canais perceptivos mais refinados. Ao
passo que, quando o aluno experimenta (ou seja,
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realiza algum procedimento de criacdo artistica),
ele ndo s6 compreende as particularidades de
determinada linguagem artistica, como também
desenvolve sua percepc¢do cognitiva que circunda
outros tipos de compreensao e inteligéncia.

TERCEIRO CAMINHO: O TEXTO COMO
ELEMENTO INDUTOR DE CRIAGAO COLETIVA

Como parte dessa trajetéria de experiéncias,
deparamo-nos, em outro momento, com textos
poéticos enquanto procedimentos metodoldgicos
tedrico-artisticos para atuacdo de préticas
vivenciadas na referida disciplina. O poema "A
funcdo da arte/1", presente em O livro dos
Abracos (2002) de Eduardo Galeano, e o trecho
da musica “Lingua” (1984) de Caetano Veloso
nos foram apresentados para serem encenados,
visualizados e musicados a partir do trabalho
coletivo dos grupos divididos pelas linguagens
artisticas — gestos, imagens e sons.

E como traduzir tais textos sem usar a linguagem
verbal, visto que esta é, em si, decodificada e
comunica imediatamente seus signos? Eis o
desafio: comunicar signos e significados somente
através dos gestos, imagens e sons.

Sendo assim, neste dia, um de nds teve a
oportunidade de abracar o poema de Galeano,
vivenciando toda a experiéncia artistica poetizada
nas palavras:

Diego ndo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovakloff,
levou—-o0 para que descobrisse o mar. Viajaram para
o Sul. Ele, o mar, estava do outro lado das dunas
altas, esperando. Quando o menino e o pai enfim
alcancaram aquelas alturas de areia, depois de
muito caminhar, o mar estava na frente de seus
olhos. E foi tanta a imensiddo do mar, e tanto seu
fulgor, que o menino ficou mudo de beleza. E quando
finalmente consequiu falar, tremendo, gaguejando,
pediu ao pai: — Pai, me ensina a olhar!

(GALEANO, 2002, p. 12).

Tanto aquele que vivenciou o poema quanto nés que
o contemplamos, sentimos a mudanca, a emo¢ao
no momento da contemplacdo; vivenciamos,
entdo, a experiéncia estética. O objeto artistico nos
atingiu, causando no “eu espectador” a mudancga
sensivel do olhar ou a ressignificacdo do que se Vvé,
do que se contempla.

Este fenbmeno de recriagdo artistica, de
ressignificacdo e de possibilidades de contemplacao
estética também ocorreu com a demonstracdo

praticadalinguagemsonora, quandorepresentantes
do grupo "sonoros" demonstraram musicalmente
as nuances, arranjos e timbres diversos do trecho
da musica “Lingua” de Caetano Veloso: “Se vocé
tem uma ideia incrivel é melhor fazer uma cangdo ./
Estd provado que sé é possivel filosofar em alemao”
(1984) e “...na arte ou na criacdo artistica também
necessitamos de experiéncias, de laboratérios.
Descobertas de caminhos... uma vantagem que a
arte tem em relacdo a ciéncia é a ressignificacdo.”
(MEDEIROS, 2015).

E com este espirito de reconstrucdo de saberes,
re—olhar o mundo através dos objetos artisticos,
gueotextode Galeanonosofereceuapossibilidade
de recriar nog8es relacionadas a educacdo, arte e
cultura, pois, quando o pai se coloca a disposicdo
do filho, dando as mdos e os olhos, vendo junto, af
se faz a mdgica da descoberta de conhecimentos,
um sentido de educacdao e ampliacdo dos
horizontes de saberes.

No momento em que o menino confere sentido
e significado ao mar, a partir da emog¢do do seu
contato, ele nos traz a magia da arte, e gquando
amplia a sua percepcao de ser e de estar no mundo,
nos traz a poténcia do ensino através da arte.

Eu sou quando me vejo também no outro?.
Portanto, um dos principios que norteiam as
acdes educativas em artes desenvolvidas em
espacos formais ou nao formais de ensino, deve
ter como conduta um eixo de reflexdo: a fungdo
comunicativa da arte que cria didlogos peculiares
e reflete a memoria, bem como os conhecimentos
expressados pelas diferentes linguagens que a arte
nos possibilita.

A contemplacdo estética que o texto nos
proporcionou é importante quando pensamos
também em aspectos da educacdo enquanto
vivéncia: a propria vida e as pessoas conectadas
com o mundo no momento presente, a relacao
da arte com o sagrado, trazem a dimensdao do
respeito, por ter a capacidade de conciliar os
opostos, de aproximar os diferentes e de esvaziar
0 preconceito e a discriminacao.

A arte como reveladora dos espac¢os encantados,
evidenciados nos processos educativos, apontou
caminhos as vivéncias e as praticas reveladoras
desta disciplina, conciliando os potenciais das
linguagens artisticas, possibilitando outros
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processos de ensino—aprendizagem para o ensino
de artes nos espacos educativos onde atuamos.

Como indicacdo para o encontro sequinte, os
professores propuseram um desdobramento deste
exercicio, procedendo desta forma:

1.Para o grupo dos sonoros: traduzir em sons o
poema "“A funcdo da arte/1" (O livro dos Abracos
de Eduardo Galeano);

2.Para o grupo dos gestuais: traduzir em gestos o
trecho da musica de Caetano Veloso;

3.Para o grupo dos visuais: traduzir em imagens
tanto o poema quanto o trecho da musica.

Este outro desafio educativo proposto neste
universo didatico-metodoldgico foiuma reviravolta
de acdes para se chegar ndo a um fim, mas a
degustacdo da experimentacdo artistica como
pratica de ensino em sala de aula.

A experiéncia e o ensino se fundem entre os
educadores/alunos que somos neste processo;
fazem-nos perceber quando nos encontramos
em determinados papeis, seja de condutor seja de
receptor das linguagens trabalhadas.

QUARTO CAMINHO: PROCESSO DE
ACUMULACAO E TRADUZIBILIDADE
DAS LINGUAGENS ARTISTICAS PARA
0 EXERCICIO PRATICO: O PROCESSO
CRIATIVO.

Chegamos em outra fase de andamento das
atividades, momento em que o exercicio artistico de
aplicabilidade pratica teve como objetivo a percepcdo
das possibilidades e as impossibilidades de traducao
das linguagens e os modos de operar entre elas.

Na busca de recuperar as referéncias dos
procedimentos anteriores (primeira apresentagao),
ndo tivemos a intencdo de mudar o sentido de
nosso mote, “O FIM DO MUNDOQ", em sua seqgunda
apresentacdo artistica, mesmo com a participacdo
de novos integrantes, os quais ndo estiveram
presentes no primeiro momento. Continudvamos
comaformafragmentada, compostapor elementos
gue, juntos, criaram a mesma unidade temética.

Cada grupo se apresentou, na presenca dos outros,
para serem observados em suas significacdes.
Foram separadas, metodologicamente, as
unidades/elementos de cada cena, dispostas da

seqguinte maneira: Gestuais com sete elementos,
Sonoros com trés e Visuais com dez.

O objetivo foi promover um didlogo como exercicio
de ideias, utilizando a analise interpretativa como
feedback da percepcdo do outro sobre o que foi
apresentado; perceber o que foi colocado em cena
gue ndo estivesse tdo claro ou ndo estivesse tao
presente na recepcdo. Esse procedimento serviu
de condutor para que os elementos de cada grupo
pudessem ser revistos, ajustados, reelaborados,
expandidos ou simplesmente sintetizados.

Foram redigidas trés listas a partir do que foi dito
pelos grupos. Em sequida, o professor Afonso
Medeiros, propds um exercicio: escolher um dos
significados dos elementos de cada grupo para o
outro grupo reproduzir com a sua linguagem. O
objetivo era promover uma pratica que permitisse
observar o que acontece quando os elementos dos
grupos sao colocados juntos em cena, entretanto,
com seus significados mantidos.

Observamos que, a medida que os exercicios
foram sendo realizados, os significados foram se
alterando, permitindo que uma relagao entre eles
fosse estabelecida, embora, talvez, algo tenha
se perdido da ideia original. O que pensamos,
escrevemos e colocamos no gesto, passou,
nesse momento, por possiveis traduzibilidades
de linguagens, revelando a importancia de
experienciar modos, metodologias de trabalhar
no coletivo, como processos de criacdo no
desdobramento entre o que faz, recebe e analisa
esse fazer. Tal procedimento ndo somente
proporciona a experiéncia com as linguagens
artisticas e suas transmissibilidades, como também
atua na formacdo de possiveis multiplicadores da
audiéncia dessas artes.

Para a préxima experimentacdo, nos foi solicitado
gue, a partir da relacdo das palavras elencadas,
destacdssemos uma delas como eixo capaz de
atravessar todas as outras em seus significados,
servindo como elemento indutor para o processo
de criacdo de novas cenas.

Assim, ficaram as escolhas dos eixos: Gestuais: Morte;
Sonoros: Génese; Visuais: Natureza e o urbano. O
processo de construcdo foi compartilhado entre os
professores e alunos, resultando em um conjunto de
cenas, denominadas inicialmente de “performance
pos-modernd’, em que o publico seria coautor e
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daria um direcionamento, uma interpretacao.

O objetivo era ajudar-nos a perceber os caminhos
de construcdo de significados do discurso poético
e o que tinha de conotativo e denotativo nessas
observacdes e analises do outro que |é as imagens
decorrentes, neste caso, da criacdo artistica de
cada grupo.

Posteriormente, o professor enunciou outro
exercicio: cada grupo teria que apresentar uma
cena utilizando como indutor o eixo das outras
linguagens e, se possivel, colocando elementos do
seu eixo ou dos outros grupos. O primeiro grupo a
ser trabalhado foi o dos sonoros - “génese".

Nesta proposta, foi observada a disponibilidade
corporal dos grupos. Os "visuais" utilizavam o
corpo como suporte de suas experimentacdes,
mas 0 mesmo ndo aconteceu com 0s “sonoros”,
pois o estado letdrgico de seus corpos ficou
evidente. Nos "gestuais”, a equipe promoveu
muitas discussdes em detrimento do fazer, agir
corporalmente, experimentar, sempre com muitas
ideias, observando o tempo disponibilizado para
esses exercicios.

Podemos supor que a separacdo dos grupos,
em um primeiro momento, contribuiu para a nao
experimentacdo da criacdo coletiva articulando
concepcdes e ideias entre as linguagens
artisticas. No entanto, o processo de integracdo
das linguagens se deu no momento de execucdo
da célula criativa indutora de cada um: criado e
concebido em separado. Pensamos que, talvez, ao
promover a concepc¢ado das ideias juntos, poder—
se—ia quebrar essa lacuna, mas demandaria um
tempo maior para tal pratica.

Tivemos clareza que estdvamos construindo um
método em sala de aula préprio dessa turma, no
gual levamos em consideracdo todos os sujeitos
implicados no jogo estabelecido pelas negociacdes
entre saberes e procedimentos, provocados pelos
professores em um caminho versado entre pratica
e teoria, sobre diretrizes pautadas no que se
propdem peloolhar e oviver naexperiénciaartistica
e no ensino de arte. Segundo Virginia Kastrup
(2010), “é impossivel ensinar a arte, porque a arte
ndo é informacdo. Deve-se criar condicdo para
gue a experiéncia com a arte aconteca. Ndo é um
saber acumulativo, é algo que trabalha no sentido
do cultivo de si".

QUINTO CAMINHO: PROCESSO DE
EXPERIMENTACAO ARTIiSTICA E
PEDAGOGICA

Dando continuidade a essas propostas, fomos
encaminhados a um processo metodolégico em
gue cada grupo, separadamente, iria propor cenas
cujos elementos das trés linguagens estariam
envolvidos e, posteriormente, todos teriam que
experimentar as propostas apresentadas.

Prosseguimos (gestuais) numa discussao acerca
do significado da palavra morte, nosso eixo,
e de como representd—-la cenicamente. Nesse
momento, houve a preocupacdo em integrar
as linguagens. Pensamos em propor oficinas,
partindo da linguagem gestual como condutora
para construcdo da cena. Entre as propostas
apresentadas, aproveitamos a ideia do pano,
indicada pelos visuais.

Durante o processo de criacdo, pensamos em varias
acdes cénicas a serem experimentadas, entre elas:
0 Parangolé®, por sua acdo multissensorial e pelo
seu significado etimolégico “conversa fiada”, o
qual, por sua vez, foirelacionado com o vocalize dos
“sonoros" (ndnanand...) devido a associagdo desse
som com o sentido de fofoca, falas, conversas; e o
jogo com madscaras, como fio condutor do abstrato
da morte e/ou vida, dando outro formato e sentido
a0s corpos em cena.

Aliado a essas ideias, pensamos e discutimos
também sobre o significado de "“orgasmo” como
sendo uma “pequena morte” e assim comecamos a
alinhavar a primeira cena. A partir disso, sugerimos
e experimentamos, corporalmente, exercicios
para demonstracdo de como seria aplicado o jogo
da mascara. Nesse contexto de criacdo artistico-
pedagdgico coletivo, reafirmamos nosso perfil
de "artista—professor-aluno—pesquisador”,  pois
estdvamos exercitando todos nossos papeis sociais ao
mesmo tempo, numa indissociabilidade entre pratica
artistica, pratica pedagdgica e pesquisa académica.

Neste processo, investigamos, criamos, trocamos
fazeres e saberes artistico-pedagdgicos, os
guais sdo indissocidveis por sua natureza, num
processo de reciprocidade e engrandecimento
durante todas as atividades descritas. Dewey
(2009) propde o conhecimento enquanto processo
e ndo como produto dele. Nesse sentido, sua
afirmacdo se relaciona com nossa caminhada na
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GENESE

(Wascimento, origem, criagdo, célula, vida, luz)

NATUREZA
(Fluidez, resisténcia, ruphara)

URBANO
(Rigido, envelhecer, contraste)

MORTE
(Fim, gozo, cicle, cristalizade, luto)

Figura 1 — Eixos e suas significacdes.
Fonte: Acervo de Romana Melo

disciplina enquanto busca/pesquisa por reflexdes,
guestionamentos e possiveis caminhos para
nossas praticas artistico—pedagdgicas, entretanto,
sem pensar que chegamos a um conhecimento
concludente, mas sim a um conhecimento
necessario para continuarmos sempre nesse
pensar e agir, em processo constante de estranhar
para conhecer, sempre.

O exercicio de ouvir o outro foi desafiador,
pois tivemos que abrir mdo de ideias, reavaliar
nossos conceitos e praticas a partir dessa criagdo
coletiva, onde cada um deixou sua impressdo
e, nesse sentido, as dificuldades, os limites e as
potencialidades emergiram.

Vale ressaltar gque algumas propostas foram
abortadas na aula seguinte e isso teve um
significado simbdlico de vida e morte. Abortaram-
se as propostas iniciais para que pudessem surgir/
renascer outras, junto com os demais grupos. No
entanto, ficou a matriz da proposta inicial, a qual
foi levada até o fim na composicdo da cena final.
A mdscara representando a morte e o parangolé
gue acabou adquirindo um sentido muito préximo
a experiéncia de Hélio Oiticica, com os corpos
tomando formas diversas através do pano, com
cores, luzes, texturas, dancas, imagens projetadas,
proporcionando, portanto, acdo e sentido a génese.

O "aborto" foi positivo, haja vista que dele ficou
a experiéncia colaborativa de partilha, troca e
aquisicdo de conhecimentos na elaboracdo das
propostas iniciais das atividades/cenas e da prépria
concepcao que foi configurando a disciplina - o
fazer/atuar juntos, professores-alunos-artistas—

pesquisadores - e por fim, o exercicio do saber
morrer para renascer outros saberes na criacdo.

SEXTO CAMINHO: GENESE - 0
DESCOBRIMENTO DE NOSSOS GESTOS NOS
PROCESSOS DE ENSINO E APRENDIZAGEM
EM ARTES

A partir disso, iniciou-se um processo de
ressignificacdo das palavras (eixos) para a criacao
das cenas, as quais teriam que dialogar com todas
as linguagens simultaneamente, propondo, com
isso, um exercicio poético/artistico que testasse
os limites das linguagens trabalhadas. Conforme a
figura 1 acima:

Cada grupo criaria, de forma colaborativa, um
novo sentido a essas palavras. O exercicio foi
ressignificar esses sentidos dentro das linguagens
gestual, sonora e visual. A opcdo de nosso grupo
(gestuais) foi utilizar um grande tecido, fechado em
circulo com a iluminacdo vinda de uma lampada
incandescente (que depois foi substituida pela
luz de uma lanterna). Criamos imagens corporais
projetadas em sombras, surgindo uma linha ténue
entre o real e o virtual, movimentando os corpos
em sentido hordrio, bem lentamente, para que se
criasse a leitura da forma, “é o corpo regido pela luz
gue se performatiza” (JALLAGEAS, 2002, p.280).

Isto gerou diversas interpretacbes, tais como
o surgimento do cosmos, cuja matéria explode
aleatoriamente e fica vagando, condensa e fica
pulsante, que significa o ndcleo da célula (ovo);
a vida suprimida querendo sair para o mundo;
0 gozo; e no final a prépria morte, ela que,
simbolicamente, é o fim de um ciclo, para o inicio
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de outro, a prépria génese.

Se formos buscar o sentido etimoldgico da palavra
génese?, veremos que significa origem, principio,
criacdo. Para Marly Ribeiro Meira, a arte tem em seu
principio para a criacdo, capturar a vida onde ela
estd escondida e camuflada, nas coisas mais banais
e cotidianas: “transformar é um desafio, de lidar com
as mudancas das formas sem perda da estrutura viva
gue as sustenta” (MEIRA, 2007, p.122).

Ha uma relacdo entre criador e aquilo que é criado,
cuja pessoalidade do artista é impressa na obra,
pois mesmo o indizivel pode ser traduzido de forma
poética através das linguagens da arte.

Essas construcbes aparecem a partir de reflexdes
do pensamento sensivel, envolvendo de forma
igualitdria diferentes modos de percepcdo e
concepcdo dos atos criadores de forma a estimular
estados de invencdo poética, de percepgdo estética
e de pensar o mundo.

A luz, além de fendémeno concreto da natureza,
indispensavel a vida, também alimenta o imagindrio,
por meio de alegorias, metaforas e outras expressdes
das linguagens popular e erudita, utilizadas quer na
comunicagdo comum, quer na criagdo artistica e
literdria. Ela foi uma das maiores poténcias na criacdo
coletiva desse trabalho; fez alusdao ao nascimento
gue é a proépria criacdo, um estado imanente de
concepgao da obra.

A mistura de diferentes elementos faz com que a
obra seja hibrida, assim como é o mundo e a vida.
Enquanto a obra ndo estd potencializada para a
materialidade, ela ainda é sombra, é gestacao.

As formas de pensar o mundo causam abstracdes
nas coisas, comec¢am a se modificar e aprendemos
comelas, em um continuo exercicio de pensamento,
de critica, de ensinar e aprender, como uma
espécie de “jogo sensorial”, entre quem produz a
obra e quem a contempla. Ndao basta apenas que
a obra surja da cabeca do artista, é preciso que se
estabeleca uma relagcdao com guem a observa, o
publico que acrescenta sentidos a ela.

SETIMO CAMINHO: O MAPA DA CRIAGAO

Chegamos, entdao, ao momento em que grupos
desenvolveram suas propostas artisticas, se
apresentando de formaisolada e, logo em sequida,
experimentaram a unido dos trés resultados.

A partir disso, tracamos o mapa desta criacdo.
Foi definindo que os "visuais” iniciariam a cena
com seu “cabo de guerra”, enguanto os "“sonoros”
fariam a sonoplastia, localizados mais ao fundo da
sala/palco. Os "gestuais”, por sua vez, ficariam
por tras dos “sonoros".

A personagem que representava o orgasmo como
sendo a pequena morte, executada pela Unica
bailarina do grupo, entraria durante a cena dos
visuais. Em dado momento, os “gestuais” colocariam
as mascaras e entrariam em cena jd com o corpo
alterado, enquanto os “sonoros” alterariam também
a cadéncia da melodia musical. Ao final, “gestuais” e
“visuais" cairiam ao chdo, “mortos”, e os “sonoros”
colocariam seus instrumentos musicais entre os
corpos, representando a morte completa.

Analisando o processo vivenciado, encontramos
micro—processosbeminteressantesparaocontexto
de sala de aula. Existiu ali um procedimento de
criacao em andamento e com linguagens distintas
bem definidas, de forma que, o exercicio de criar a
cena sobre o tema "morte”, se tornou um desafio
para todos, em decorréncia da impossibilidade de
usarmos a linguagem verbal, o que nos tirou do
eixo e nos colocou frente a uma pratica que ndo
estamos habituados.

Isso reforca que o processo de criagdo coletiva é
um fator relevante. Nesse caso, experienciamos
primeiro um coletivo separado em grupos, e
depois o total coletivo. Essa forma de criar ndo é
simples, envolve dificuldades que se revelam no
percurso e devem ser solucionadas por meio de
consenso ou pelo bom senso. Mas, acima de tudo,
estas propostas dos professores agregam valores
pedagdgicos as atividades, trazendo os alunos
para papeis que se alternam, ora como quem
protagoniza a construcdo, ora como quem ouve €
acata sugestoes.

OITAVO CAMINHO: ENSAIO GERAL - ULTIMOS
AJUSTES

Apds essas definicdes, muito fora ajustado, em
cada ensaio realizado durante este percurso, onde
ideias e propostas novas surgiam a todo instante, e
gue ndo foram apenas detalhes, mas vislumbraram
diversas possibilidades de representacao.

E depois de tantos ensaios, chegamos a parte do
processo intitulada como “Ensaio geral- ultimos
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ajustes”, que aconteceu no dia 15 de junho de
2015, no auditério do PPGArtes®. Este dia se
iniciou com o circulo de energia, no intuito de
concentrar nossas emocBes para o trabalho
seqguinte. Posteriormente, definimos o prélogo:
cada artista escolheu uma posicao e um lugar, de
maneira que todos ficassem distribuidos no espaco
gue compreendia a escada, funcionando como
uma imagem no plano de fundo.

Logoemseguida, passamos as cenas seminterrupcdes
e, ao mesmo tempo, fomos observando os acertos,
para verificar o que ndo funcionou, ou, ainda, as
possiveis modificacdes, guardando estas informacdes
para discutirmos ao final. A partir dessas observacdes,
comegamos a organizar desde o inicio, a montagem
da primeira cena.

Pensamos no desfazer da imagem do plano de
fundo para outras acdes: Gestuais - para pegarem
o tecido, descerem a escada, se direcionarem ao
centro do espaco e posicionarem o tecido no chao;
Visuais - para entrarem no circulo formado com
o tecido anteriormente, pelos gestuais; Sonoros -
para se posicionarem no espac¢o. Cada um definiu
sua partitura corporal e demos prosseguimento a
cena da génese.

Durante a cena, observamos (gestuais e visuais)
gue precisariamos estar atentos & mudanca da
melodia (sonoros) para que pudéssemos fazer com
gue a movimentacdo estivesse dialogando o mais
correspondente possivel: o momento de baixar
o tecido para iniciar as pulsacdes, e o0 momento
de abertura do mesmo. Apds isso, definimos
como levantariamos o tecido e de que forma o
retirariamos da cena.

Na cena sequinte, "“natureza e urbano”, os
sonoros, que na cena anterior ficavam circulando
em torno do tecido emitindo os sons, se uniram aos
visuais e alguns gestuais para fazerem o “muro”,
e a outra parte dos gestuais e visuais se deitaram
no chdo representando a “calcada”. Outras duas
participantes representaram a “planta trepadeira”,
gue na metdfora do ato de sobrevivéncia
ultrapassava o muro que impedia sua passagem
através da resisténcia corporal.

Na “Morte"”, a penultimacena, ao somdo violoncelo,
a danca acontecia suavemente, como se fosse o
vento sendo fecundado, uma forma de preceder e
conduzir para a cena posterior, onde os gestuais

voltavam para a escada ao encontro das mascaras
e ficavam estaticos como uma imagem, enquanto
0S visuais e sonoros interagiam.

No momento em que o0s gestuais colocavam
as mascaras e se deslocavam para o centro,
acontecia, de forma gradual, a mudanca do
estado de corpo, a transformacdo, traduzindo
as caracteristicas corporais que expressavam a
identidade de cada mdascara.

Em seguida, com o silenciar dos instrumentos,
todos morriam, e com a morte acontecia a cena
final, a oferenda dos instrumentos aos corpos que
se encontravam espalhados pelo chado, trazendo a
mesma intencionalidade do ato de se levar flores
ao visitar pessoas queridas no cemitério.

Terminamos este ensaio geral com didlogos que
nunca tiveram fim; propostas e mais propostas,
dentre as mais ousadas: a insercdo da projecdo de
imagens nos corpos durante algumas cenas, a qual
seria experimentada no dia da apresentacdo do
resultado de todo esse processo.

Emumespetdaculoemquetodossdoprotagonistas,
lidar com processos criativos é uma tarefa ardua,
uma vez que todos detém conhecimentos acerca
de sua arte e suas experiéncias artisticas afloram
no momento da criacdo, fazendo com que a
pratica de ensino se encontre viva e presente de
todas as formas.

Seqgundo Carlos Roberto Mddienger,

a docéncia em artes ndo pode ser isenta de um
didlogo constante entre o mundo das artes e o
mundo da educacdo. A ideia do professor-artista é
fazer arte na prépria atuagdo com os alunos em sala
de aula o que sup8e deixar-se surpreender com o
trabalho dos alunos, construir com eles, estimuld-
los e (ndo poda-los) a imaginar e arriscarem-se.
(MODIENGER et al., 2012, p.22)

E assim o fizemos. Experienciamos nossas praticas
de ensino mutuamente e atuamos artisticamente
em conjunto. Carmem Biasoli pressup@e dois tipos
de praticas pedagdgicas: a reiterativa e a reflexiva,
devendo o professor de arte fazer a escolha da
segunda, jad que esta é a pratica que condiz com
0s objetivos ideados com relacdo ao ensino-
aprendizagem em arte:

Nessa pratica, hd a preocupacdo em criar e produzir
uma mudanca, em fazer surgir uma nova realidade
material e humana qualitativamente diferente.
Essa pratica é reflexiva e criativa. Criativa porque
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transformadora da realidade, porque traduz a
producdo e a autocriacdo do préprio homem e
a condicdo de lidar com o imprevisivel e de criar
novas solucdes, novas situacdes. E reflexiva
porque, envolve uma acdo critica diante do saber
e da realidade, construindo esse saber e intervindo
nessa realidade. Na pratica reflexiva, o ensino da
arte enfatiza tanto o saber artistico como o fazer
artistico, ndo havendo dicotomia entre teoria e
pratica. O aluno numa pratica dessa natureza, é
levado a usar sua experiéncia cognitiva ndo apenas
para adquirir informagOes e destreza, habilidades
manuais ou técnicas, mas para utilizar suas
capacidades e habilidades cognitivas na apreensdo
darealidade para ndo imitd—la pura e simplesmente,
e sim compreendé-la, recrid-la e apropriar-se dela
para a construgcdao de um conhecimento novo, de
seu préprio conhecimento.(BIASOLI, 1999, p.116).

E se a disciplina se prop6s a esta mesma reflexdo,
do artista—professor, muito tem da disciplina no
resultado final alcancado. Fomos instigados a
refletir sobre as nossas praticas, a criar e recriar,
ressignificar, compreender e, por fim, construir
nossos proprios conceitos acerca da arte que,
simultaneamente, ensinamos e fazemos.

CONCLUSAO: SIMILARIDADES - 0 VERSADO
E O EXPERIENCIADO

A disciplina Experiéncia artistica e a prdtica
do ensino de artes na escola, ministrada pelos
professores doutores Lia Braga e Afonso Medeiros,
teve como premissa para sua metodologia a sala
de aula como um espaco privilegiado de criacdo na
relacdo entre a experiéncia artistica e a pratica do
ensino da arte. Um caminho pedagdgico escolhido
na transmissao e apreensdo do conhecimento com
as artes e ndo através delas.

Podemos tracar similaridade da transmissdo
e a retencdo do conhecimento com o estado
do corpo em sala de aula entre a prética e sua
andlise critica, como uma metodologia no trabalho
com arte aplicado pelos professores. Neste
sentido, podemos quebrar a ordenacdo escolar
em uma de suas tramas para o surgimento de
um espaco criativo. Ndo é um modo tdo facil
de operar em sala de aula, pois demanda a ndo
utilizacdo de formas preconcebidas do ensino.
Portanto, é de fundamental importancia salientar
a experiéncia artistica como fonte de retencdo e
laténcia de conhecimento, a partir dos exercicios
experienciados em sala de aula.

Nessa analogia e similaridades, ancoramos
nosso entendimento préximo ao que foi dito pela

professora Lia Braga em sua analise contextual
sobre o titulo e a forma de como estdo enunciados
e ordenados os conteldos dessa disciplina: “A
pratica do ensino da arte emerge da experiéncia
artistica” (VIEIRA, 2015)¢, tecendo uma analise
fundamentada da ndo existéncia binaria entre
experiéncia/pratica, e que elas sé se colocam
nessarelacdo parauma abordagem metodolégica.

Apds percorrermos estes caminhos, perguntamo-
nos: para que a arte na escola? A resposta é
simples: para que o aluno adquira um pensamento
universalizante, para que ele seja criativo,
proponente, protagonista de suas acdes, veja as
coisas do mundo de diferentes pontos de vista, e
seja capaz de construir seus préprios conceitos.

NOTAS

1. Fala do professor proferida durante a aula.
Anotacdo feitaem 18/05/15.

2. Pensamento baseado no poema "“Eu ndo sou
vocé, vocé ndo é eu”, de Madalena Freire.

3. Conceito criado por Hélio Oiticica no fim da
década de 1960.

4. Disponivel em: <http://origemdapalavra.com.
br/site/palavras/genese/>. Acesso em: 23 out.
2015.

5. Localizado na Avenida Governador Magalhdes
Barata, n.) 611, CEP 60060-281, Belém-Para-
Brasil. Homepage: www.ppgartes.ufpa.br/site.

6. Fala da professora proferida durante a aula.
Anotacdo feitaem 13/04/15.
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CUERPOS SENSIBLES: MUJERES EN LA ACCION PERFORMATICA

LATINOAMERICANA

Resumo

Neste artigo analisa-se a importancia do corpo
sensivel como elemento vital da arte de acdo
ou performance, vinculando aos impactos
sociais, politicos e culturais que hdo tido as
mulheres artistas latino—americanas e como
isto ha se convertido em um feito histérico e
revoluciondrio na arte contemporanea, trazendo
a memédria deste escrito a artistas de paises
como a Coldmbia, o México, o Brasil, a Argentina
e Cuba, as quais hao demarcado uma pauta com
seu préprio corpo, instalando-o em um espaco
publico ou privado, para ser o suporte feminista
de finais do século, XIX e consequentemente dos
séculos XX e XXI.

Palavras—-chave:

Performance; Corpo Sensivel; Mulheres;
Feminismo.

Abstract

In this article discusses the importance of the body
sensitive as a vital element of the art of action
or the performance, by linking it to the impacts
social, political and cultural that have had the
Latin American women artists and how this has
become a historical fact and revolutionary in the
contemporary art, bringing to the memory of this
written to artists from countries such as Colombia,
Mexico, Brazil, Argentina and Cuba, which have
been framed a pattern with his own body, by
installing it on a public or private space, to be
the feminist support at the end of the nineteenth
century and consequently of the twentieth and
twenty—first centuries.

Palabras Clave:

Performance; Sensitive Body; Women; Feminism.

Laura Janeth Rubiano Arroyo

Resumen

Eneste articulo se analiza laimportancia del cuerpo
sensible como elemento vital del arte de accidn o el
performance, vinculdndolo a los impactos sociales,
politicos y culturales que han tenido las mujeres
artistas latinoamericanas y como esto se ha
convertido en un hecho histdrico y revolucionario
en el arte contemporaneo, trayendo a la memoria
de este escrito a artistas de paises como Colombia,
México, Brasil, Argentina y Cuba, las cuales han
enmarcado una pauta con su propio cuerpo,
instaldndolo en un espacio publico o privado, para
ser el soporte feminista de finales del siglo XIX y
consecuentemente de los siglos XX y XXI.

Palabras Clave:

Performance; Cuerpo Sensible; Mujeres;
Feminismo.

El cuerpo puede definirse como la composicion
fisiolégica que responde a acciones involuntarias e
voluntarias dentro de un organismo en movimiento,
llevando estas acciones fisicas a estados concretos,
para participar en todo un complemento de
realidades organicas, sensitivas y psiquicas de
lo que ocurre, en lo que podria denominarse un
transcurrir ciclico, en el cual ese ir y venir adquiere
una nocién Unica, la de ser y sentirse unisono con
los componentes que el espacio contiene, es decir,
cuando el concepto de cuerpo se sumerge en la
acciénde concretarsusafirmacionespoéticas, puede
adquirir una transformacién en el ambiente donde
desempefia esos niveles de apropiacién, realizando
desplazamientos consientes e inconscientes.

En este sentido hay que admitir que el espacio,
considerado como un ambiente influenciable, tiene
gran impacto en ese cuerpo que se desplaza, de tal
forma que este puede responder como un elemento
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gue se sumerge a esa misma homogeneidad de
acontecimientos externos, que lo lleva a la buisgueda
introspectiva de preguntas para dar un giro en el
hdbitat que sugiere su participacién y muchas veces
su modificacién silenciosa.

Si estos eventos se hacen presentes tan solo en
los cuerpos que transitan en una esfera cromatica
determinada, entonces écomo seria la inclusién de
€s0s cuerpos con una intervencién directa, pactada
y rodante en el espacio?, mas alla de imaginar lo
intenso o sublime que se presente esta cuestién,
lo que realmente podria traspasar la barrera de
este interrogante es la disposicion que ya tienen
los cuerpos cuando deambulan en los andenes,
plazas, parques vy vias, haciendo de un espacio de
alteraciones sonoras un encuentro con el yo vy el
colectivo que entrega sus miradas al exterior.

Por lo tanto el gran encuentro se especifica en
por qué el espacio se habita tan naturalmente e
inevitablemente, es decir, como algo tan cotidiano
puede inducir a la necesidad de hacer algo que
muchas veces es co-habitable, en un sin ndmero
de acciones inéditas e inspiradas en el gquehacer
diario, resaltando ese encuentro con el cuadro
comun que se pinta dia a dia en una calle de vias
desplazadas y cuerpos sumergidos en lo cotidiano
o rutina, de ahi que el cuerpo del artista en el siglo
XX se convierte en una expresién abierta, que se
hace presente dentro de lo que esta visible para
transformar un espacio, en un transitar corporal
hecho de arte.

De esta interaccién cuerpo-espacio, lo urbano
es su escenario principal, convirtiendo el afuera,
lo aturdido, lo contaminado y muchas veces lo
supresor en un camino de movimientos e imagenes
cautivantes para quien camina y se encuentra con
lo que ocurre en su observacién, muchas veces
ese espectador urbano se anima a hacer parte
de lo que ve complementando con su cuerpo y
gesto la obra que el artista quiere dar a conocer,
considerando ese escenario como espacio urbano
gue en su significado puede ser estimado como una
intervencién abierta entre transelntes, edificios,
calles, andenes, casas, parques y plazas.

Frente a esa concepcién de espacio escénico en el
espacio urbano o publico es apropiado resaltar que:
Cotidianamente, se organiza un orden social que

es conformado por conductas cuasi—predecibles.
Por ello, son los sujetos los que hacen de la ciudad

un lugar practicado y habitado de constante
fluctuacién y movimiento y donde el puro
acontecimiento los conecta con la arquitectura
circundante que transitan a diario como escenario
(GONZALEZ, 2013, p.729).

Esdecirtodo partiriade un puntoencomunel escenario
publico al servicio del individuo que transita en él,
para convertirlo en una transformacién de constantes
ideas, criticas y muchas veces de encuentros furtivos
0 analdgicos, donde los cuerpos que se movilizan
tienden a ser parte de un ir y venir de posibilidades
alternas, que muchas veces por el mismo contenido
de la ciudad oprimida o imaginaria se olvidan del
verdadero sentido del estar entre el espacio urbano,
publico y homogéneo.

Si bien se ha analizado el impacto trasmutable que
ha tenido el cuerpo como el principal elemento
de comunicaciéon espacial, hasta tal punto que
se convierte en un objeto visible que dialoga
con una poética directa, creando a su vez una
ilustracién estética representativa y transformada
de los antecedentes histéricos que han marcado
a la sociedad actual, es en ese instante que el
cuerpo es un suministro de acontecimientos
criticos y reflexivos, dejando en la interpretacién
del espectador- transeldnte las consecuencias
y reflejos que este pueda llegar a destacar de lo
gue ve en la cera por dénde camina. Asi el cuerpo
comienzaacumplirunadelas mayores expectativas
en la época contemporanea comprendida entre
la revolucién francesa (1789) y la edad actual,
resaltdndose su efecto entre el escenario urbanoen
la década de los 60°s con presentaciones artisticas
como el performance' vy el happening?. Donde
seguin Mauricio Marcelino Lima artista visual de la
UNIPAN/UNIBAN:

Dentre os diversos movimentos de vanguarda
teremos alguns que foram importantes para mais
tarde a dissemina¢do da arte das performances,
como o Dadaismo, que ja sequindo por uma
linha mais radical e ainda mais inovadora nega
a propria arte, criando obras que fugiam de
gualquer equilibrio, usando sempre temas irénicos
e absurdos para chamar a atencdo da sociedade.
Além dele teremos o Futurismo que busca o
dinamismo e o movimento, e se vale dos manifestos
e declamagdes como uma nova ferramenta
de chamara atencdo do publico, tornando-se
importante para o desencadeamento ndo sé das
Performances, mais também dos Happenings no
final do século XX. (LIMA, 2010, p.2)3.

Por lo tanto se otorga una nueva perspectiva
de la propuesta e interferencia del arte a nivel
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corporal, concibiéndose entonces en un arte mas
conceptual, abstracto y visualmente impactante,
desde luego en los afios 70°s se abre camino a la
accién pos—moderna al definir el cuerpo como un
ser desplazado y desligado de la memoria comun
para hacer del efecto cotidiano una construcciéon
y configuracién sin limites y vértices. Haciendo
énfasis en que:

El espacio publico, promete—aungue no asegura—un
entorno diferente, en primer término la inclusividad,
también el cardcter igualitario que ofrece el acceso
de cualquier persona, y finalmente, la apertura a
la discusién que se proponga, sin restriccién, y de
la que pueden tomar parte todos los participantes.
(GONZALEZ-VICTORIA, 2011, p.60).

Entendiendo como participantes a todos los
cuerpos que ftransitan y se entrelazan con los
acontecimientos en el espacio vivo y articulado,
rescatandolaimagen corpéreade unasociedad que
se fundamenta en el afdn de avanzar y permearse
de nuevos suburbios, tecnologias, diferencias,
espacios y tiempos.

El verdadero encuentro estaria acoplado con
la sumatoria de desbalances y desequilibrios
gue los efectos sociales, politicos y econémicos
marcan a los urbanistas, tal vez este sea uno de
los principales motivos del porque el cuerpo se
convierte en un tabu social, dejando una huella de
lo que realmente se quiere transformar y desligar
de lo que es concreto y reglamentario, esto para
el artista performatico enmarca su punto de
partida, ser un tabu que se auto dirige y propaga
su imagen indeterminada a un espectador de
la zona urbana, que se inmoviliza para dar una
consecuencia a ese performance que se dibuja
ante su perspectiva sensitiva.

Pero mas que un acontecimiento, muchos
performances son un espejo del que transita,
dejdndolo a la intemperie interna, donde el ser
observador, también lo convierte en ser observado
por el artista que realiza la accién, de este modo
se convierte en un juego de perspectivas que
vitalizan el ahora y lo inevitable, palabras que
serian comunes en el lenguaje artificial del espacio
urbanoy el espacio privado, si se analiza este punto
de vista, se podria estar hablando de que todos
los transelntes son un performance andante, ya
gue cada accién que realiza tiene un comienzo y
un fin en ese espacio publico, vacio o privado,
comprometiéndolo con un estado psicofisico

y sensorial de lo que es, de lo que construye y
de lo que delega como ser humano y ser social
perteneciente a una cultura o a una etnia.

La mujer como un ser que revitaliza su esencia
en el pensar y en el hacer, se une a esa ligacién
performatica en una critica y autocritica del
verdadero sentido de su papel en esa sociedad
marginada, si bien se ha observado a lo largo de las
décadas que las mujeres se han construido como
una lucha constante, a veces evolutiva, otras veces
ambicionada y maltratada, dando un sin ndmero
de tematicas criticas y alternas a las artistas
performaticas que deciden dar comienzo a su fuerte
reflexidn, reflejo y arte a la sociedad que las observa
desde un afuera pero que internamente moviliza e
plasma una idea circundante de lo que es ahora esa
mujer polémica.

Esto comienza a ser un icono a finales del siglo
XIX y XX, cuando la mujer latinoamericana como
amante del arte se dispone a salir y a propagar
su estado interno a una sociedad desligada de
ese sagrado femenino, dando a la artista una
coloracién feminista, sumergiéndose en el ahora
y en la sumatoria de la causa y el efecto de la
sublevacion femenina.

Paralaampliaciéndeestosconceptossehardénfasis
en algunas de las artistas mas representantes que
durante los afios 60’s, 70’s, 80’s y 90°s, hicieron
polémica con sus performances, en paises como
México, Argentina, Brasil, Chile y Colombia,
comenzando a transformar la escena en un cuerpo
femenino andante y con un concepto impactante
en la sociedad contemporanea, dejando sus raices
en lo que seria el llamado visible de la mujer
contemporanea, abierta y con todo el interés de
hacerse sentir a través de su mejor lenguaje, su
cuerpo hecho de arte, en la actualidad .

MARTHA MINUJIN

El performance latinoamericano nasce desde las
corrientes vanguardistas, involucrando un sinfin
de nuevos significados y formas de transportar la
realidad a un escenario critico y Unico.

De aqui el arte de accién argentino surge con una
marcada raiz urbana y conceptual, y orientado
a reflexiones socio—culturales amplias, como el
impacto de los medios de comunicacion masiva
o la vida en las grandes urbes. (ALCAZAR, 2011,

Cénicas

83



84

Figura 1 — Performance: Leyendo las noticias. Martha
Minujin.1965. Buenos aires. Argentina.

Fuente: (http://cvaa.com.ar/02dossiers/accion/2_in-
tro.php).

p.340), de este concepto nasce la conexidon
performatica de la artista Marta Minujin (Buenos
aires Argentina, 1941), artista pldstica proclamada
como una de las incursoras del performance
argentino, haciendo su mayor aporte desde 1960
enelescenarioabierto, comoseobservaenlafigura
1, con su performance “leyendo las noticias”, esta
vez Minujin decide hacerse de puertas abiertas
sobre el rio de la Plata. Argentina, develando un
paisaje con un sentido abstracto profundo, al entrar
a este espacio cubierta en papel periddico, tal vez
lavando en un sentido onirico lo que se encuentra
escrito y en su modo mds profundo resaltando el
arte de accién* que estaba en la raiz del encuentro
contempordneo de la época.

MARIA TERESA HINCAPIE

Maria Teresa Hincapié (1956-2008. Armenia.
Colombia) es una de las artistas Colombianas
gue hace polémica por sus performances, donde
plasma la realidad de la mujer, consiguiendo que
sus imdgenes retraten las angustias, vivencias,
despedidas, encierros y discriminacion de Ia
mujer en la sociedad. Consiguiendo impermear
frente al cuerpo y su alineacién con el espacio,
gue en este caso seria un conjunto de acciones
gue se van transformando a medida que la artista
va acompafiando su accién corporal de elementos
gue subyacen para hacer una pieza entre objetos,
cuerpo y esencia femenina. A pesar de que este

Figura 2 — Una cosa es una cosa. Maria Teresa Hincapié.
1990 Fuente: (http:/~/www.leftmatrix.com/hincapielist.
html).

trabajo fue realizado en el Salén Nacional de
Artistas en 1990, sus performances también han
sido expuestos en el espacio urbano, dejando que
la artista vivencie en un espacio publico todo lo
gue quiere transmitir a través del arte, la poética
y el ser mujer.

MONICA MAYER

Mdnica Mayer (1954. México) es una artista
mexicana y activista del movimiento feminista
de este pais, concentrado su propuesta sobre los
didlogos con aquellas mujeres que no podian decir
publicamente lo que sentian en varios aspectos de
su vida, desde su ser politico, social, sexual y de
derechos, esto lo plasmaba en cada una de sus
obras permitiendo que en ellas ese tabu saliera
al aire y mas de una mujer, pudiera confrontar lo
gue sucedida y sentir esa libertad mientras veia
sus performances.

La experiencia de Ménica Mayer es interesante pues
refleja el contacto que existid con el movimiento
feminista de los Estados Unidos y cémo influyé en
artistas, gue mds tarde traerian sus experiencias a
México. Mdnica ingresa en 1978 al Feminist Studio
Workshop en el Woman’s Building en Los Angeles,
California. Mdnica recuerda cémo le impacté la
forma de trabajo de esa institucién: “El proceso
educativo estaba basado en el formato de “pequefio
grupo” tan utilizado por todo el movimiento
feminista y pretendia desarrollar la creatividad y
crear conciencia a través de dindmicas de grupo
e investigaciones sobre las mujeres artistas en el
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Figura 3 — Madre solo hay dos. Ménica Mayer. 2003.
Fuente: (http://es.paperblog.com/madre-solo—hay-
dos-monica-mayer-406588).

pasado. (JOSEFINA ALCAZAR, 2001, p.4).

Llevando sus motivaciones a elaborar el
performance “madre solo hay dos" ( figura 3),
realizado en el Museo de las culturas Populares
durante la X Bienal Guadalupano Lo Guadalupano,
pretendiendo resaltar la imagen comudn de la
madre, desde una alianza a la virgen de Guadalupe
como un encuentro tradicional con su pais de
origen, queriendo resaltar los dos diferentes tipos
de madres existentes, la madre devocional y la
mala madre, involucrando a los espectadores a
contar su historia personal con su madre y generar
una catarsis interna con lo sucedido.

LIGYA CLARK

Ligya Clark (1920-1988. Balo horizonte. Brasil)
pintora y escultura brasilefia, Ilevando sus
intereses a la fabricacion de objetos estéticos que
dispuestos en el espacio tienden a hacer relacién

Figura 4 — Mdscara abismo. Ligya Clark. 1968.
Fuente: (https://www.moma.org/Vvisit/calendar/
exhibitions/1462).

con los espectadores o participantes, su estilo
puede ser definido entre la instalacién y el body art,
dejando que la artista experimente con lo organico
y sensorial, lo que afios mas tarde, la llevaria
a hacer un enlace psicoanalitico de sus obras
convirtiendo su perspectivas en un arte terapia,
gue en lo profundo se alejaba de las connotaciones
comunes del performance, el happening o el body
art, dejando un espacio de exploracion constante
donde su actividad y protagonismo como artista
central dejaba de ser el tema fundamental, dando
relevancia a la exploracién, sensibilizacién y cuerpo
del espectador en relacién con su objeto.

Por lo tanto segun relata (MARTINEZ DIEZ, 2000,
p.324):

En la fase sensorial de la obra de Lygia Clarlc
podemos encontrar dos etapas, en la primera
llamada «nostalgia del cuerpo», las personas
encontraban su propio cuerpo por medio de
objetos sin valor con los que realizaban ejercicios
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de sensibilizacién; en la segunda, los objetos eran
pretextos para que surgiera la expresién del grupo.
Para estas propuestas utilizaba gafas, guantes,
cinturones y ropa con las que creaba ambientes
gue estimulaban la percepcién, no como obras
en si. Poco a poco fue reduciendo los objetos a
plasticos, hilos, elasticos, telas sin ninguna forma,
formas que surgian por medio de la interaccién
de los participantes con los materiales. Con estas
obras pretendia que en el acto de aprehensién,
el redescubrimiento tactil induciera un trauma
estimulante. Lygia Clark primero experimentaba
estas acciones, luego lo hacian otras personas de
forma individual, mds tarde parejas, hasta llegar a
las propuestas grupales que crecian a medida que
aumentaban el nimero de las personas.

Denominandose incluso como no artista, intentaba
hacer del espacio una transformacion total,
resaltdndolo con objetos que generalmente son
desechados, para que sus espectadores o el que
cruzara en ese espacio sintiera un encuentro
directo, improvisara y ampliara sus horizontes de
exploracién y creacién junto con sus propuestas.
Dentro de sus obras se destacan, mascara abismo
(figura 4), guantes sensibles, mascara sensorial,
respira conmigo y nostalgia del cuerpo, haciendo
un dialogo en lo profundo o lo interno de ese
colectivo participante.

Dentro del espacio publico y el espacio privado
como escenario de los performances, la mujer
ha comenzado a travesar los esquemas de un
cuerpo sexuado, marginado y abusado, para
transformarlo en una obra de arte que conduce
a la nueva realidad de una mujer polémica, que
trasgrede la misma estética de su cuerpo para
hacer frente a una accién social, la de vivenciar
experiencias diversas que conducen a un punto,
el cuerpo sensible que dialoga y se expone a
las transformaciones vitales de una sociedad
politica en juego, invitando a los transedntes,
espectadores o participantes a hacer una pausa y
experimentar de una forma abstracta lo cotidiano,
lo orgdnico, lo sensible, lo humano y lo voraz.

Son estos aspectos civicos los que han involucrado
el arte de accién o el performance a una continua
imagen simbdlica de la memoria colectiva, que
después de la segunda guerra mundial crea un sin
cesar de cuerpos sensibles dispuestos a hacerse
sentir, destacando a artistas como:

1. Marina Abramovic, que en su performance
Rhythm O (figura 5) dejaba su cuerpo desnudo
a disposicion de los espectadores, colocando

Figura 5 — Marina Abramovic. Rhythm 0. 1974.
Fuente: (elaslifelive.tumblr.com).

objetos desde cuchillas, cuchillos hasta hojas
a su alrededor, de tal forma que el espectador
tomara ese objeto e hiciera algo en ella, a lo
Ultimo colocaron en su mano un arma de fuego,
lo que llevo a la finalizacién del performance por
parte de la artista, quedando con cortadas y un
sin nimero de objetos sobre su cuerpo.

2. Ana Mendieta, artista cubana que en sus
obras refleja un sentido de aislamiento, como un
cuerpo inherente que no pertenece a un lugar en
especifico, resaltado este fundamento en su obra
Tree of life (figura 6) donde el paisaje, el barro y
el &rbol componen lo abstracto y resaltante de su
cuerpo expuesto.

3.GracielaCamevale, artistaargentinavanquardista
gue en su obra declara el efecto fulminante del arte
en relacion a lo politico, al artista y al espectador
0 publico, haciéndose énfasis en su arte militante,
asi como su influencia en la sociedad. En su
performance encierro y escape (figura 7), donde
un numero de personas que asistian al ciclo de
arte experimental, fueron encerrados en la galeria
por la artista, con el fin de esperar lo que pudiera
suceder con los espectadores en el interior, pero
esta propuesta performatica termino al contrario
de lo que esperaba la artista, ya que la euforia
del encierro se reflejé en el exterior y un hombre
decide romper el vidrio de la galeria para sacar a
las personas que se encontraban dentro, lo cual
culmino con los performance en esa galeria de esa
fecha en adelante.

4, Lorena Wolffer (1971. México), artista y activista
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Figura 6 — Ana Mendieta. Tree of life. 1976.
Fuente: (http://artandwomensp2015.blogspot.com.br ).

del movimiento feminista de su pafs, que en sus
performances logra enfatizar y hacer una denuncia
publica de las voces femeninas, trasladandolas a su
cuerpo, comounespejoque esexpuestoymoldeado
junto con la memoria de las mujeres violentadas,
estas son las razones de base para crear sus
performances, llevando incluso al espectador a
un encuentro sobrecogedor y critico de lo que
ve, agudizando su observar con elementos puros
como la sangre, estructuras quirdrgicas de metal,
una voz en off que se hace participe para describir
lo que en el tiempo transcurre, a veces por horas
interminables. “La sangre es un elemento que
Lorena utiliza de manera recurrente en muchos
de sus performances. Lorena juega con el simbolo
ambiguo que representa la sangre” (ALCAZAR,
2011, p.345-346).

Por lo tanto se ha convertido en una de las artistas
gue vive a voz abierta el feminismo y su defensa,
dejando al descubierto problematicas politicas
y sociales ocurridas en su pais, como lo hace en
sus performances Bafate en 1992, Territorio

Figura 7 — Graciela Carnevale. Encierro y escape. 1968.
Fuente: (http://slowanglewalk.blogspot.com.
br/2010/11/encierro-y—escape.html).

Mexicano y Mientras dormiamos: el caso Judrez
2001-2004 (figura 8), en este ultimo representa
el feminicidio de Ciudad Judrez, México, haciendo
un reconocimiento a las mujeres asesinadas y
desaparecidas de esta ciudad, donde sus casos
guedaron impunes y ella da vida a esa memoria,
sentada semidesnuda en una tabla de morgue,
hace notable un cuerpo lleno de laceraciones, las
cuales van aumentando la hacerse heridas con
un marcador en compafifa de una voz en off que
retrata cada caso de las mujeres asesinadas.

El cuerpo libertado es la expresidn maxima de
las artistas performaticas de finales del siglo
XIX y ente los siglos XX y XXI, que a través de
él, encuentran una respuesta a sus busquedas
internas, sintiéndose una voz abierta de aquellas
mujeres suprimidas y calladas en la sociedad,
su cuerpo entonces, partiria a ser un enlace con
una memoria colectiva feminista y una denuncia
corpdrea frente a la cotidianidad deambulante.

Finalmente, el performance se convierte en
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un factor primordial de los cuerpos sensibles y
feministas, siendo participes de un espacio que
les permita dialogar con la idea de una sociedad
igualitaria y justa, donde el artista navega con sus
cualidades corpdreas y visuales, haciendo de la
realidad social un momento a priori en la eleccién
de sus tematicas.

Partiendo de esta idea el performance en el
contexto sensible y feminista podria partir de
tres vértices, la primera desde lo simbdlico, que
es la representacién de aquellos signos vitales
gue demuestran la marginacién de la mujer,
recuperando los actos realizados cotidianamente,
politica y socialmente en contra de las mujeres,
maltratadas, abusadas y asesinadas, la segunda
es la trasgresion de los limites, en esta vértice
las artistas utilizan imdgenes impactantes que
componen toda una escena catdrtica a través de
su cuerpo , llevando tematicas como la violencia
a un climax visual elevado v la tercera son las
instalaciones utilizadas, logrado que los elementos
manipulados como sangre, jeringas, tablas de
morgue, periddicos, letreros denunciantes, objetos
desechados, barro, tierra etc., que ilustran sus
performances sean un hecho vivaz y logren
transformar la escena en un impacto politico,
social y cultural.

NOTAS

1. El performance es una manifestacion artistica
gue surge en la segunda mitad del siglo XX.
Abarca una compleja y heterogénea gama de
arte vivo que cruza las fronteras artisticas y
disciplinarias en busca de nuevos lenguajes,
nuevos espacios y nuevos materiales, para
generar experiencias inéditas que enfatizan el
proceso de creacién y conceptualizacién frente
al producto, y que hacen del cuerpo del artista
su materia prima. “A lo largo de la historia los
artistas han dibujado, esculpido y pintado el
cuerpo humano. (ALCAZAR, 2011, p.332).

2. Segln el diccionario de arte y arquitectura
el happening es un tipo de espectdculo, por lo
general planeado cuidadosamente, aungue con
cierto grado de espontaneidad, en el que un artista
representa o dirige una funcién, combinando
elementos del teatro y de las artes visuales. El
término fue acufiado por Allan Kaprow en 1959,
y su uso abarca una diversidad de fenémenos
artisticos inventados.

Figura 8 — Lorena Wolffer. Mientras dormiamos: el
caso Judrez 2001-2004.

Fuente: (http://www.losangelespress.org/feminici-
dios—-de-juarez-representados—como-performance-
—-en—-madrid).

3. Dentro de los diversos movimientos de la
vanguardia tendremos algunos que fueron
importantes para la divulgacién del arte en el
performance, como el Dadaismo, que ya siguiendo
en una linea radical e innovadora niega el proprio
arte, creando obras que huian de cualquier
equilibrio, usando siempre temas irdnicos vy
absurdos para llamar la atencién de la sociedad.
Ademds de esto tendremos el Futurismo que
busca el dinamismo y el movimiento, valiéndose
de los manifiestos y declamaciones como
una nueva herramienta de llamar la atencién
del publico, torndndose importante para el
desencadenamiento no solo de los performances,
sino también de los Happenings al final del siglo
XX. (LIMA, 2010, p.2). Traduccién del portugués
al espafiol realizada por la autora.

4. Aungue las artes de accién sitdan su emergencia
auténoma en el momento moderno de racional
produccion plastica, hay un previo recorrido desdelo
arcaico, recorrido impreciso y extenso a partir
dela emergencia de los dispositivos culturales, un
continuo vaivén entre la ritualidad y el espectaculo,
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entre lo sacro y lo profano, y entre lo evidente
y lo tdcito. La segunda posguerra plantea un
punto importante de inflexion en la discusion
estética. Situarse en esta actitud posterior, que
convoca experiencias potencialmente corporales,
presenciales, exploratorias y contestatarias dentro
del marco de lo urbano, implica asumir que el arte
de la modernidad, llevado al limite de la abstraccidn,
declina en la indeterminacién de algunos de los
discursos tedricos (propuestos en los manifiestos de
las primeras vanguardias) y reconoce las limitaciones
de lo objetual y la imposibilidad del retorno a lo
figurativo. (GONZALEZ-VICTORIA, 2011, p.57)
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Sobre a autora

Possui graduacdo em Licenciatura em Dancas e
Teatro - Universidad Antonio Narifio em Bogot3,
Coldbmbia (2013). A sua formacdo académica e
experiéncia laboral estdo baseadas no conceito
de artista integral, trabalhando com as diferentes
linguagens artisticas como a danca (colombiana,
contemporanea, técnica de ballet, butho, son
cubano, tango, entre outras), o teatro (colombiano,
técnica de teatro oriental, experimental,
contemporaneo e performance), a musica (técnica
vocal, tradicional colombiana, violdao e percussdo)
e as artes plasticas (desenho da figura humana,
criacdo de mascaras, maqguiagem corporal,
instalacGes performaticas, cenografia e desenho
de figurino. Participou como atriz, dancarina,
designer de figurino e maquiagem em varios
eventos na Colébmbia. Foi diretora, coreografa,
docente, artista e atualmente é especialista em
anatomia do movimento, drea na qual estad situada
a sua pesquisa de mestrado em Artes.
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REFLEXOES SOBRE A MODELAGEM COMO ESTRATEGIA DE
ESTUDO: RELATOS DE DUAS INVESTIGACOES COM ESTUDANTES
DE GRADUACAO E POS-GRADUACAO

Resumo

Neste texto apresentamos os relatos de duas
investigacdes baseadas na modelagem como
ferramenta de desenvolvimento musical e
pianistico de estudantes em niveis académicos
distintos. No primeiro estudo delineamos os
resultados de trés estudos de caso de estudantes
de graduacdo e no segundo discutimos os
resultados com umaamostra de nove participantes
vinculados a graduacdo e a pds—graduacdo
em musica da UFRGS. A hipétese proposta de
modelagem induzida foi confirmada. Nas duas
amostras, a modelagem estimulou a ampliacdo
de recursos expressivos e o desenvolvimento de
ideias artisticas individualizadas, além de fornecer
estratégias de manipulacdo de parametros
temporais no estudo do instrumento.

Palavras—-chave:

Modelagem; Pratica Deliberada; Parametros
Temporais.

INTRODUCAO

O desenvolvimento acelerado da tecnologia e dos
meios de comunicacdo no século XX possibilitou
gue os mais variados registros fonograficos se
tornassem disponiveis em todo o mundo. Com as
oportunidades oferecidas pelo radio, televisdo
e, mais recentemente, pela internet, gravacdes
de variados géneros musicais se tornaram
facilmente acessiveis. A evolugdo dos servicos de
compartilhamento de midia na internet permitiu
que os consumidores do mercado fonogréfico
tenham acesso a grandes acervos de musica
em formatos facilmente armazenados. Como
exemplos atuais desses servigos temos o youtube,
grooveshark, spotify, entre outros.

Sequndo as reflexdes de Johnson (2002), a
facilidade de acesso as gravacbes faz com que,

Stefanie Freitas
Cristina Capparelli Gerling

Abstract

This text presents reports on two modes of
investigation using modeling as a learning tool for
the musical and pianistic development of students
at differing levels of academic ranking. The first
part delineates the results of three case studies
with undergraduate students and the second part
presents results of nine undergraduate and graduate
participants from UFRGS. In both cases our initial
hypothesis concerning modeling was confirmed as
a means to enhancing expressive resources and
developing individualized artistic ideas. In addition,
modeling seems to promote the use of strategies
for the manipulation of temporal parameters during
instrumental practice.

Keywords:

Modeling;  Deliberate  Practice;

Parameters.

Temporal

consciente ou inconscientemente, algumas destas
se tornem modelos de interpretacdo. Ao ouvirmos
passagens de virtuosidade, nem sempre nos
damos conta que o intérprete precisou de tempo e
de alguns fakes para que fosse possivel alcancar tal
nivel de perfeicdo. Uma vez gravada, a reproducdo
se torna imutdvel e passa a fornecer um produto
musical de valor comprovado para os intérpretes
e seu publico, bem como para os estudantes e
professores de musica.

As interpretacdes sdo um tipo de realizagdo possivel
paraumdeterminadointérprete em uma determinada
ocasido e representam escolhas feitas a partir da
notacdo musical. A notacdo musical codifica alturas,
duracOes, articulacBes, dinamicas e andamentos. A
partir da decodificacdo destes parametros definimos
elementos expressivos e deliberamos a projecdo das
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decisdes de colorido, agdgica e gestualidade. Estes
elementos podem estar sugeridos, mas nao estao
explicitos na partitura.

E através de gravacdes que podemos ouvir o
concerto para piano de Schumann e imediatamente
identificar a interpretacdo de Martha Argerich
ou, da mesma forma, podemos reconhecer Artur
Rubinstein interpretando as Polonaises de Chopin
logonos primeiroscompassos. Aescutadegravacdes
como parte da preparacdo de uma interpretacao é
uma pratica bastante disseminada. Podemos ouvir
gravacbes para entender como outros mdusicos
compreendem determinada obra e observar quais
decis®es interpretativas foram tomadas. Da mesma
forma que compositores recebem influéncias
composicionais de seus mestres modelando-se
em suas obras, nés, intérpretes, ao observarmos
criticamente as gravac®es por nés selecionadas,
também recebemos influéncias interpretativas.

O processo de aprendizagem do jazz através
da escuta e imitacdo de gravacdes tem sido
objeto de estudo. Berliner (1994) identifica
trés estdgios no desenvolvimento da obtencdo
de habilidades no jazz: imitacdo, assimilacdo e
inovagdo. O autor analisa as técnicas especificas
utilizadas no desenvolvimento de uma voz
artistica individualizada e a libertagdo da sombra
dos grandes mestres e improvisadores do jazz.
Nesse estudo sobre a assimilacdo das convencdes
estilisticas do género, fazem parte do processo
a transcrigdo, a imitacdo e a andlise dos solos
do repertério standard desse género. Berliner
destaca a internalizacdo de motivos, frases
e solos como processo para a construcdo de
um arquivo direcionado a criacdo de melodias
originais. Trazendo para a tradicdo da mdusica
europeia ocidental chamada erudita ou de
concerto, podemos acompanhar o raciocinio de
outro notavel pesquisador. Para Repp, “(...) a
imitacdo é um primeiro estagio necessario em um
desenvolvimento que, idealmente, deve conduzir a
assimilacdo dos padrdes imitados com a aquisicao
de um rico vocabuldrio expressivo dos quais
combinacdes e padrdes novos e originais podem
emergir"! (REPP, 2000, p.208). O autor afirma
gue a imitacdo deliberada de estilos expressivos
de grandes artistas do passado, realizada como
um exercicio, pode ajudar a desenvolver um
vocabuldrio expressivo mais abrangente.

Em direcdo oposta a ideia de que através da
imitacdo o estudante pode perder sua originalidade,
a imitacao reflexiva ou modelagem, como exercicio
e ndo como propdsito final, estimula a reflexdo
sobre o processo de aprendizagem e sobre o
desenvolvimento dos seus préprios recursos
interpretativos. Dessa forma, o estudante pode
selecionar os elementos que |he parecam mais
adequados ou atraentes e pode ir além ao criar
novas alternativas interpretativas sustentadas pelo
conhecimento amplo do que foi feito por renomados
pianistas. Schon (1987) comenta que "“ao buscar
conscientemente a maneira pela qual os mestres
projetam [a execuc¢do], o estudante aumenta a sua
gama de possibilidades interpretativas e expande
sua liberdade de escolha’? (SCHON, 1987, p.121).

1.A MODELAGEM COMO ESTRATEGIA DE
ENSINO/ESTUDO

Uma das estratégias tradicionais utilizadas para
ensinar um estudante como uma obra musical
deve ser executada é a modelagem (DICKEY,
1992). A modelagem® no ambito musical é o
processo de aprendizagem pelo qual o estudante
escuta interpretacdes que lhe servem de modelo,
procura imitar, absorve ou replica elementos
interpretativos e, eventualmente, transcende essa
fase transformando o que absorveu em ideias
interpretativas préprias. Com isso, potencializa seu
vocabuldrio expressivo e permanece préoximo da
tradicdo artistica de interpretacdo (FREITAS, 2013).

Tradicionalmente é o professor que demonstra
para seu aluno como uma obra deve soar e esta
pratica encontra-se disseminada e absorvida no
processo de ensino. Ao utilizar a modelagem como
estratégia de ensino de recursos expressivos,
o professor toca ao instrumento ou canta um
trecho da obra que estd ensinando. Ao imitar seu
professor, que representa o modelo, o estudante
adquire ferramentas expressivas para criar sua
prépria interpretacdo original (WOODY, 1999).
A execucdo do professor ou de um intérprete
renomado oferece possiveis modelos para que o
aprendiz construa sua prépria interpretacgéo.

Podemos conectar esse pensamento a ideia do
métodoSuzuki,quesedirecionaparaaaprendizagem
musical seguindo os caminhos da aprendizagem da
lingua materna. Kendall (1985) cita em seu livro
alguns trechos do discurso de Shinichi Suzuki no
Festival Nacional ocorrido no ano de 1958 em
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Téquio, Japdo: “Devemos reconhecer o incrivel
poder da crianca gue absorve tudo ao seu redor
e acrescenta ao seu conhecimento™ (KENDALL,
1985, p.12). Criancas aprendem idiomas através
da participacdo de um processo comunicativo. Elas
ouvem todos os tipos de discursos que os adultos
oferecem e, através dessas interacGes, adquirem
um vocabuldrio linguistico e desenvolvem padr&es
parase comunicar. Costuma-se dizer que a fluéncia
em um idioma é alcancada guando podemos
nos expressar de maneira apropriada para cada
situacdo. Em relacdo a musica, podemos dizer
gue professores devem habilitar os estudantes a
se comunicarem musicalmente, a se expressarem
artisticamente. De acordo com o método Suzuki
(MILLS & MURPHY, 1973), o ato da escuta musical
é um dos elementos mais importantes para o
aprendizado em musica e pode ser tanto uma fonte
de motivacdo parainiciantes quanto de criatividade
para estudantes de nivel mais avangcado ou mesmo
para profissionais. Tanto o préprio professor quanto
as gravacdes fornecem alternativas interpretativas
gue estimulam a audicdo, a formacdo de possiveis
modelos e a reflexdo sobre a atuacdo como
praticante dessa arte.

2. ESTUDOS SOBRE MODELAGEM

Em relagdo as habilidades expressivas, estudos
comprovam que professores utilizam com
frequéncia metaforas (BARTEN, 1998), modelagem
(DICKEY, 1992), emocdes sentidas (WOODY, 2000)
e instruces verbais (WOODY, 1999) para obter
resposta (feedback) dos alunos. Vendo que esta é
uma questdo crucial no ensino, Lindstrém, Juslin,
Bresin e Williamon (2003) delinearam as trés
referidas estratégias utilizadas no desenvolvimento
do aspecto expressivo em estudantes de mdsica. A
metdafora é o método mais comumente empregado
pelos professores e estudantes aprendem a partir
de descricdes baseadas em analogias. A alternativa
de evocar emoc¢des sentidas baseia—se em evocagao
de sentimentos e afetos previamente vivenciados
pelo préprio aluno como apoio para ambiente ou
atmosfera a ser criado na sua execuc¢do. Em terceiro
lugar, a modelagem auditiva requer que o estudante
aprenda a partir da imitacdo de interpretacdes,
sejam estas do professor ou de outro intérprete. Os
autores verificaram como estas trés abordagens
ou situagdes se aplicam em uma amostra de 135
alunos de conservatdrios europeus: metaforas 81%,
emoc¢des sentidas 71%, modelagem auditiva 70%.

Além disso, os 59 alunos que experimentaram os
trés métodos tendem a preferir metaforas (46%) a
emocdes sentidas (34%) e a modelagem auditiva
(15%). Apesar de o estudo demonstrar que o método
da modelagem auditiva é o menos atrativo para
esses estudantes, a modelagem é uma estratégia
frequentemente defendida por pesquisadores (TAIT,
1992), podendo ser utilizada na préatica individual.

Em uma revisdo das estratégias de ensino e de
aprendizagem, Tait (1992) chega a conclusdo que
a modelagem pode afetar de forma significativa
a qualidade do aprendizado. Segundo Woody
(1999), a modelagem contribui especificamente
para o aprendizado de recursos de expressividade.
Sloboda (1983) defende que as habilidades
expressivaspodemseraprendidasedesenvolvidas.
Através da imitacdo, estudantes de musica
aprendem quais tipos de variacdes expressivas
sdo apropriadas ou até mesmo exigidas em
diferentes contextos. Mais recentemente, Sloboda
(1996) concluiu que experts desenvolvem grande
parte de suas habilidades expressivas através
da imitacdo de modelos. Os modelos aurais em
forma de gravacOes também podem ser efetivos
no incremento das dimensdes expressivas na
performance (ROSENTHAL, 1984; ROSENTHAL,
WILSON, EVANS, & GREENWALT, 1988).

3. DELINEAMENTO DAS INVESTIGACOES
ACERCA DA MODELAGEM

Apesar da tradicdo e do reconhecimento tacito
da importancia do processo da modelagem
como estratégia de ensino em musica, esse
recurso € pouco explorado como técnica de
aprendizagem formal. Esse assunto tende a
ser evitado e considerado como impréprio para
estudantes de musica devido ao medo da imitacado
como procedimento sem reflexdo. Transpondo
0 senso comum, decidimos entdo investigar
empiricamente a modelagem como ferramenta
de ensino e aprendizagem no desenvolvimento
musical e pianistico.

3.1 PRIMEIRO DELINEAMENTO: TRES
BACHARELANDOS EM PIANO

O primeiro estudo foi delineado com base em trés
estudos de caso. Trés alunos de piano que cursavam
0 Bacharelado em Mdusica/Piano na UFRGS se
ofereceram voluntariamente para participar.
Eram alunos de professores diferentes e estavam
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MIGUEL

(2° semestre)

RICHARD COOPER

(4" semestre)

ADRIAN

(6" semestre)

Frédéric Chopin
Nowwrno op.48 N°I

Franz Schubert

Improviso op. 90 N°3

Robert Schumann

Cenas Infantis op. 15

Artur Moreira Lima
hitp://www. youtube.com/watch?v=0_)

mF2FEYBU3E

Alfred Brendel
hitp:/fwww.youtube.com/watch?v=

GkX4MyDelgl

Martha Argerich
hitp:/fwww.youtube.com/watch?v

wY [ghjM1c-8

Tabela 1 - Informacdes sobre os participantes, peca escolhida do repertério e modelos a serem imitados.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.

cursando semestres distintos: sequndo, quarto e
sexto semestre do curso de Bacharelado. A coleta
de dados ocorreu durante o semestre académico
de 2011/2. A participacdo constou de entrevistas
semiestruturadas e gravacdes de uma obra do
repertério em estudo. Cada um dos participantes foi
estimulado a escolher dois trechos contrastantes de
uma mesma obra no seu repertério no semestre em
questdo. Um trecho foi escolhido em fun¢do de estar
razoavelmente entendido e resolvido. O segundo
trecho foi escolhido por apresentar dificuldades
ainda intransponiveis a época da coleta. Como parte
integral do estudo, cada participante foi instruido
a imitar esses dois trechos da gravacdo de um
determinado pianista de renome internacional na
sua execucdo da peca em questao.

Os relatos coletados nas entrevistas contemplaram
os depoimentos sobre a preparacdo do repertério
estudado e sobre as gravacdes dos pianistas
consagrados escolhidos nesta modelagem. Foram
realizadas trés gravacGes em MIDI no Disklavier
Yamaha DKC - 800 durante a ultima semana de
outubro, a Ultima de novembro e na segunda
semana de dezembro de 2011. Nas gravacoes
estdo registrados os dois trechos de cada um dos
trés participantes.

Logo apds a primeira gravagdo dos dois trechos
da obra escolhida sugerimos que cada participante
observasse uma gravacdao compartilhada e
acessivel através do site www.youtube.com. Essas
gravacdes foramselecionadasapartirdorenomedo
pianista e foram sugeridas como modelo, estimulo

e referéncia. Para cada participante escolhemos
um determinado pianista de acordo com os relatos
obtidos durante a primeira entrevista. Priorizamos
gravacdes que ndo fossem as preferidas dos
participantes e demos preferéncia aos pianistas
gue pudessem gerar divergéncias interpretativas
(vide Tabela 1)°.

Cada participante foi instruido a assistir ao video
correspondente com o objetivo de realizar uma
imitacdo dos trechos selecionados. Realizamos a
segunda gravacdo na Ultima semana de novembro
de 2011 juntamente com a terceira entrevista,
observando a recepg¢do ao estimulo e analisando
o processo de estudo com modelagem. Apds
as secdes dedicadas a segunda gravacdo, os
participantes voltaram a estudar da forma
como estavam habituados, isto é, sem o recurso
da modelagem. Procedemos entdo a terceira
gravacdo com os dois trechos interpretados de
acordo com escolhas pessoais. Foi realizada
entdo a quarta entrevista, logo apds a terceira
gravacao, para discutir sobre as implicacdes da
modelagem no estudo e nasideias interpretativas
de cada participante.

A andlise dos dados baseou-se nos relatos sobre as
preocupacOes referentes aos trechos escolhidos,
na reflexdo do processo de estudo para a
modelagem, na observacdo das caracteristicas de
suas interpretacdes apés a modelagem e na analise
do andamento e da conduc¢do do tempo musical.
Para a andlise e construcdo dos graficos foram
utilizados o software Sonic Visualiser® e o programa
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Intérpretes do trecho 2

(c.1-8) Andamento médio (BPM)
Argerich 87.4960
Adrian P1 84.0016
Adrian P2 85.3942
Adrian P3 88.4120

Tabela 2 — Média de andamentos das trés gravacées de Adrian comparada ao modelo.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.

Excel. Em todas as gravacles assinalamos cada
tempo para analisar a conducdo do tempo entre
cada batida (BPM).

3.1.1 DISCUSSAO DOS CASOS

O participante Richard Cooper declarou ter sentido
a influéncia do modelo no trecho que ele se sentia
confortavel e seqguro de suas ideias. Este ja havia
tomado algumas decisBes interpretativas, mas ao
ouvir e imitar a gravacdo de Brendel, refletiu sobre
alguns elementos distintos de sua interpretacado. Esse
participante chegou a conclusdo de que ndo havia
tomado decisdes interpretativas para esse trecho de
forma tdo sistematica quanto pensava e, neste caso
especifico, 0 modelo o ajudou a estabelecer suas
decisOes de forma ainda mais consistente.

O participante Adrian declarou que costuma ouvir
vdrias gravacles de pianistas renomados apds a
definicdo das suas proéprias ideias interpretativas
para a peca que comec¢ou a estudar. Ao iniciar
o estudo de uma obra, ele nos contou que se
preocupa com um cardter ou afeto que quer
passar aos seus ouvintes. Ao escolher o trecho
inseguro para o trabalho de modelagem, justificou
sua escolha pelos problemas de compreensdo na
tradugdo do titulo da peca Gliickes Genugdas Cenas
Infantis op.15 de Schumann. Durante o processo de
modelagem percebeu estar equivocado quanto ao
tipo de dificuldades que encontrava na sua prépria
execucdo. Ao analisar os dados das gravacoes
juntamente com seus depoimentos apds a imitacao
do modelo, observamos que os problemas por ele

identificados como sendo de ordem técnica eram
de fato relacionados ao fraseado e a fluéncia. Com
relacdo ao trecho 2, a influéncia do processo de
modelagem pbde ser observada através da média
dos andamentos de suas gravacdes (P1, P2 e P3).
A cada gravacdo, a média de tempo foi se elevando
até tornar-se mais rdpida do que o préprio modelo
(vide Tabela 2) e adequada ao carater da obra.

Ao observar o desempenho do segundo
participante, verificamos que ndo se deixou
influenciar no trecho sequro da obra escolhida
(Von fremden Landern und Menschen). Ele declarou
gue continuou interpretando o trecho como
havia planejado antes da audicdo. De fato, essa
constatacdo fica evidenciada através do Grafico
1 que apresenta linhas de conducdo de tempo
completamente distintas do modelo.

Enquanto Richard Cooper afirmou ter sido
influenciado pelo modelo principalmente no
primeiro trecho, Adrian declarou ndo ter absorvido
nenhum elemento musical do modelo no trecho que
estava seguro. No entanto, os dois reconheceram
influéncias do modelo no segundo trecho.

No decorrer do experimento, tornou-se clara a
influéncia que o professor do participante Miguel
exerce sobre o aluno. Em um comportamento
diverso dos demais participantes, este relatou que
a escuta de gravacdes faz parte do seu processo
de estudo ndo como uma busca por interpretagdes
distintas, mas pelo reconhecimento da obra em um
primeiro contato, para ter uma ideia geral. Tendo
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Linha do tempo Argerich e Adrian
trecho 1
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Gréfico 1 - Linha da conducdo de tempo das trés gravacdes de Adrian e do modelo.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.

Moreira Lima e P3 de Miguel
trecho 2
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Gréfico 2 - Linha da condugdo de tempo da ultima gravagdo de Miguel e do modelo.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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Intérpretes do trecho 2

(.72-77) Andamento médio (BPM)
Moreira Lima 41.3214

Miguel P1 44.6245

Miguel P2 43.2273

Miguel P3 52.4283

Tabela 3 — Média de andamentos das trés gravacées do segundo trecho de Miguel comparada ao modelo.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.

selecionado trés trechos do Noturno op.48 N)1
de Chopin para realizar as gravacgOes, declarou
se sentir sequro de suas ideias em dois deles: o
primeiro trecho, constituido pelos oito primeiros
compassos de abertura (c.1-8), e o segundo
trecho (c.49-56, doppio movimento), o “inicio da
terceira parte do Noturno", como explicado na sua
entrevista. A andlise de dados mostrou que ele
ndo se deixou influenciar pelo modelo. Pudemos
detectar tracos de semelhancas na conducdo
do tempo e maior fluidez dos trechos na terceira
gravacdo. No entanto, ndo foi possivel constatar a
absorcdo de elementos interpretativos fortemente
relacionados a gravacdo de Moreira Lima. O préprio
participante considerou a imitacdao do trecho 1
(inicio) como um “desastre” e deixou transparecer
claramente seu desconforto com o processo. Em
relacdo ao outro trecho bem resolvido, o trecho 1
(doppio movimento), comentou de forma positiva
0 que chamou de "coeréncia na interpretacao”
de Moreira Lima. Mesmo assim, ndo absorveu
guaisquer elementos interpretativos porque nao
considerou que o modelo forneceu elementos
convincentes para sua prépria interpretacao.

A escolha do trecho inseguro justifica—se porque
foi descrita pelo participante como um “final
interrogativo”. Para ele, essa passagem parecia
ter ideias "incompletas e indefinidas”. Assim
como nos trechos descritos como seguros, seus
andamentos ndo nos deixaram convictas de
elementos absorvidos do modelo ou de algum
tipo especifico de influéncia. Neste caso, seus

andamentos apresentaram melhora na fluidez
do trecho em questdo, refletindo uma maior
seguranca na performance realizada para as
gravacdes (vide Tabela 3)

Jad o grafico comparativo da terceira gravacgado
de Miguel e da gravacdo do modelo apresentou
uma sobreposicdo de linhas (vide Gréfico 2). Esta
sobreposicdo aponta para uma quase exatidao
na conducdo do tempo da cadéncia V-I do final
do Noturno (c.74-75). Apesar da auséncia de
evidéncias mais nitidas de uma possivel influéncia
do modelo, devemos destacar seus depoimentos
sobre o papel do modelo em sua Ultima gravacao.
O participante declarou que na falta de ideias
interpretativas pré-estabelecidas, absorveu sim,
ainda que de forma inconsciente, algumas ideias do
modelo. Através dos depoimentos e da andlise de
suas gravagoes, concluimos que este ampliou seu
vocabuldrio expressivo de forma ndo sistematica,
porém, consistente. Houve um processo de reflexdo
e de modificagdao na sua execucao.

Nossa abordagem metodolégica partiu da busca
por modelos a serem sequidos e permitiu que os
participantes o fizessem de maneira reflexiva.
Optamos por comparar o parametro do tempo nas
gravacles por ser mais facilmente mensurado por
softwares de andlise de gravacgdes. A observacao
dos modelos pelo site de compartilhamento
youtube espelha uma realidade. Por ser
extremamente acessivel, faz parte do cotidiano
dos estudantes de musica.
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Nivel académico Nivel académico
Participante Idade/Sexo Graduagio Pos-Graduaciio
(Bacharelado) {(Mestrado e Doutorado)

1 23/M 8" semestre (Qltimo) --

2 23/M 3" semestre --

3 20/F 7" semestre --

4 25/M -- Mesire

5 23/F -- 2" ano do Mestrado

6 24/M 6° semestre -

7 24/F Bacharel --

8 26/F - 1° ano do Doutorado

9 25/F .- Mestre

Tabela 4 - Informacgdes sobre os participantes do seqgundo delineamento.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.

A andlise dos dados p&de comprovar alguns dos
aspectos sobre a conducdao do tempo entre as
gravacbes e, dessa forma, conseguimos obter
graficos para melhor visualizar os resultados.
Por meio desses resultados e dos depoimentos,
gue auxiliaram na interpretacdo dos graficos,
pudemos perceber o tipo de influéncia que cada
gravacdo exerceu sobre cada participante. E
pertinente salientar que procuramos respeitar
a individualidade e a diversidade de reacbes de
cada um dos sujeitos dessa pesquisa. Foi muito
instrutivo e gratificante verificar como estudantes
do bacharelado constroem sua personalidade
artistica individual, um requisito indispensdvel para
se destacar em sua profissao.

3.2 SEGUNDO DELINEAMENTO: ALUNOS DE
DIVERSOS NiVEIS ACADEMICOS

Neste projeto, realizamos um estudo empirico
com nove participantes voluntdrios em niveis
académicos distintos e que estudavam ou ja haviam
estudado graduacdo/pds—graduacdo na UFRGS
(vide Tabela 4).

Foram investigadas as estratégias de estudo
adotadas para a realizacdo das sobreposicdes
ritmicas de trés notas contra duas relacionadas
aos elementos que influem na definicdo do carater
intimo nos vinte compassos iniciais do Ponteio 46
de Camargo Guarnieri. Para compreender de forma
mais eficaz o estudo das sobreposicdes ritmicas,

realizamos um processo de modelagem induzida,
escolhendo especificamente dois modelos com
andamentos e inflexdes ritmicas contrastantes
desconhecidos pelos participantes.

O ponto de partida para as investigacdes iniciais
sobre polirritmia foi instigado por uma carta
escrita em 1964 por Roberto Szidon (1941-
2011), pianista brasileiro entdo radicado na
Europa, enderecada ao compositor Camargo
Guarnieri (1907-1993). Szidon escreveu a carta
em agradecimento por receber os Estudos do
compositor, salientando "a dificuldade dura de
vencer para a maioria dos pianistas” do Estudo
7 e de outras obras, como seu Ponteio 33 e 46.
Ao observar as partituras do Estudo 7, dos dois
ponteios mencionados, assim como das outras
obras citadas na carta, como o Choros n.5 de
Villa-Lobos, pudemos perceber que Szidon se
refere ao fendbmeno da sobreposicdo de figuracdes
ritmicas, em alguns casos chamado de polirritmia
e definido como a combinacdo simultanea de
ritmos contrastantes em uma obra musical®.

Instigadas pelo comentdrio de Szidon sobre
a dificuldade de execucdo das sobreposicdes
ritmicas, decidimos abordar aspectos relacionados
diretamente a realizacdo pianistica em obras
selecionadas da literatura brasileira. Em estudos
recentes, Gandelman e Cohen (2006; 2010;
2011) investigaram analiticamente estruturas e
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PONTEIO Nt 46
& Vera Bilvia Ferreira
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Figura 1 — Vinte compassos iniciais do Ponteio 46 de Guarnieri.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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Figura 2 — Linha do tempo da coleta de dados do presente projeto.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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sobreposi¢cdes ritmicas na mdsica brasileira do
século XX e teceram considera¢des sobre ensino
e aprendizagem destas estruturas. Apesar da
presenca constante deste fenémeno ritmico no
repertério pianistico brasileiro, sdo poucos os
estudos empiricos que tratam da complexidade
ritmica como um elemento vital na construcdo
e realizagdo de uma interpretacdo de nivel de
exceléncia, tanto em interpretacdes de artistas
consagrados quanto na formacao de profissionais.

Para esta investigacdo escolhemos os vinte
compassos iniciais do Ponteio 46 citado na carta de
Szidon a Guarnieri. No decorrer desse Ponteio, as
vozes superiores sdo articuladas por seminimas e
as inferiores em seminimas pontuadas criando um
agrupamento de trés notas contra duas em cada
compasso. Comumente descrito como "“trés contra
dois”, escolhemos esse padrdo para dar inicio
ao estudo empirico das sobreposicbes ritmicas,
mencionado como uma dificuldade para todos os
pianistas na carta de Szidon a Camargo Guarnieri.
Nesse Ponteio, o compositor requer o carater
Intimopara sua execucdo, sugerindo 80 batidas por
minuto para a seminima. Para esta investigacdo
selecionamos 0s vinte compassos iniciais, ou seja,
até o acorde de Si menor no qual a se¢do cadencia
(Vide Figura 1).

Os participantes receberam partituras contendo a
primeira pagina da obra escolhida e ndo receberam
orientacdo de seus professores na preparacao
dos vinte compassos iniciais do Ponteio 46,
tendo em vista que a tarefa se constituiu de uma
aprendizagem baseada em escuta e imitacdo de
gravacdes previamente determinadas.

No contato inicial, investigamos quais gravacdes
da obra os participantes conheciam e, desta forma,
escolhemos duas gravacdes desconhecidas por eles
a partir de dois critérios: andamentos e inflexdes
ritmicas contrastantes. Foram selecionadas duas
gravacGes disponiveis no mercado, uma da Summit
Records de 1999 e outra da Naxos de 2013.

A preparacdo do trecho foi monitorada por oito
semanas através de cinco coletas que incluiram
gravacdes em formato MIDI no Disklavier Yamaha
DKC-800 e cinco entrevistas semiestruturadas
gravadas em aparelho de dudio. As cinco gravagdes
(G) foram seguidas das cinco entrevistas: G1
(leitura do trecho do Ponfeio), G2 (imitacdo do
Modelo 1), G3 (gravacdo com as proprias ideias

interpretativas dos participantes), G4 (imitacdo
do Modelo 2), G5 (gravacdo com as proprias
ideias interpretativas dos participantes). Podemos
visualizar o procedimento metodolégico da coleta
de dados deste experimento através da linha do
tempo apresentada na Figura 2.

Uma vez coletados os dados, isto &, realizadas as
gravacdes e entrevistas, as andlises basearam-
se nos relatos dos participantes e na verificacdo
das flutuacdes de tempo, ou seja, na analise do
andamento e das inflexdes ritmicas. Foi utilizado
novamente o software Sonic Visualiser. A partir
desses perfis tracados, surgiu a nossa hipotese
de que a manipulacdo dos parametros temporais
é imprescindivel na definicdo do carater de uma
obra. Apesar dos parametros relacionados ao
tempo terem sido escolhidos para andlise neste
experimento, os participantes foram estimulados
durante as entrevistas a refletir sobre quaisquer
pardmetros que julgassem importantes para a
definicdo do carater da obra escolhida.

Tanto nas gravacles dos participantes quanto
dos modelos assinalamos uma batida para cada
colcheia (BPM) a fim de estabelecer as duracdes
entre cada uma delas e, desta forma, compreender
com maior grau de precisdo a manipulacdo das
inflexdes ritmicas. A escolha da colcheia sobre a
seminima comprovou ser eficaz. Com o programa
Excel, construimos graficos para representar as
diferencas de andamento e para sobrepor as linhas
da conducgdo do tempo e as inflexdes ritmicas de
cada gravacdo. Isto tornou possivel a comparacdo
entre os participantes e os profissionais.

3.2.1 DISCUSSAO DOS CASOS

No Grafico 3, explicitamos as diferencas temporais
entre as duas gravacdes dos dois modelos.
Como anteriormente mencionado, o Modelo 1
apresenta uma interpretagdo caracterizada por
um andamento mais lento (vide a linha verde nao
alcancar 200 BPM em colcheias - eixo vertical) e
pela retencdo no tempo (vide picos baixos da linha
verde). E, por ter sido escolhida como uma gravacao
com caracteristicas opostas, a interpretacdo do
Modelo 2 é caracterizada por um andamento mais
rapido (vide linha vermelha ultrapassando 200 BPM
em colcheias - eixo vertical) e por uma conducao
gue enfatiza impulsos constantes para frente (vide
0s picos altos da linha vermelha).
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Modelo 1 e 2
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Grafico 3 - Linha de condugdo do tempo dos Modelos 1 e 2.
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Gréfico 4 - Gréfico com os andamentos das cinco gravacoes de cada participante.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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Corrigir no quadro: Modelos 1 e 2 (no plural)

A partir dessas caracteristicas extraidas dos
modelos, pudemos analisar as gravagbes dos
nove participantes relacionadas aos processos de
modelagem realizados neste experimento. Os nove
participantes apresentaram mudancas perceptiveis
de andamento como reflexo do processo de
modelagem (vide Gréafico 4).

Para comprovar as possiveis influéncias,
relacionamos as informacdes contidas no Gréfico
4 com os relatos concedidos pelos participantes
em relacdo aos parametros que cada um afirmou
ter modificado devido a influéncia de ambos os
modelos. A andlise dos dados revelou alguns dos
aspectos sobre o andamento e conducdo do tempo
de todas as gravacdes e, dessa forma, conseguimos
obter graficos para melhor visualizar os resultados.
Por meio desses resultados e dos depoimentos,
gue auxiliaram na interpretacdo dos graficos,
pudemos perceber o tipo de influéncia que cada
modelo exerceu sobre cada participante e como
esse processo se relacionou com a execucao das
figuracdes ritmicas e com a definicdo do caréater.
Apesar dos parametros relacionados aotempoterem
sido escolhidos para analise neste experimento,
os participantes foram estimulados a refletir sobre
qguaisquer parametros que julgassem importantes
para a definicdo do carater da obra escolhida.

Ao observar como cada participante entendeu seus
processos de absorcdo e consequente modificacdo
na sua execucdo apds o trabalho realizado com
cada modelo, apresentamos a sequir dados do
Participante 3 e 7, dois casos opostos em relacdo as
reacdes aos processos de modelagem.

O Participante 3 declarou ter tido somente uma
experiéncia prévia com estruturas polirritmicas
em obras do seu repertério e afirmou ter tido
dificuldades para realizar este tipo de padrao.
Apesar disso, ele declarou que o maior desafio na
leitura do Ponteio 46 foi o encaixe das décimas no
fluxo do “trés contra dois". Durante o processo de
modelagem, suas gravacdes apresentaram muitas
interrupg¢des no fluxo temporal e muitas hesitagdes
guanto as décimas que o participante ndo
alcangava. Ele ndo consequiu vencer a dificuldade
de arpejar as notas do intervalo de décima e manter
o fluxo no encaixe das sobreposicdes ritmicas.

Ao analisar as linhas de conduc¢do do tempo das suas

gravacgoes, pudemos perceber muitos picos baixos
de andamento, como pode ser observado no Gréafico
5. Suas gravacdes demonstraram reais entraves na
realizacdo das sobreposi¢cdes ritmicas vinculadas
aos intervalos de décima das vozes.

O Participante 3 declarou ndo ter se identificado
com o Modelo 2 e por isso decidiu, em sua quinta
gravacdo, fazer um andamento "mais devagar,
mais solene e com uma sonoridade mais piano".
Apresentamos no Grafico 6 suas médias de
andamento durante o processo de modelagem,
revelando estabilidade nas trés ultimas gravacoes
(G3, G4 e G5).

Durante a coleta de dados percebemos que, neste
estdgio do seudesenvolvimento, ele pareceu carecer
de um vocabuldrio técnico-musical adequado para
expressar suas preferéncias e opiniGes. Podemos
concluir parcialmente que a modelagem ndao se
mostrou evidente ou eficaz, visto que o Participante
3 ndo superou as dificuldades em relacdo as
sobreposicdes ritmicas nem aos intervalos de
décima. Ele também ndo apresentou mudancas
significativas relacionadas ao andamento nem as
inflexdes ritmicas, carecendo de reflexdo sobre os
pardmetros que poderiam auxiliar na definicdo de
intimo em sua interpretacdo.

O Participante 7 relatou ndo ter dificuldades com
as sobreposicdes ritmicas, mas demonstrou se
sentir bastante frustrado por ndo alcancar as
notas dos intervalos de décima como gostaria.
Ele se identificou com a interpretacdo do Modelo
1 e declarou: "Eu [es]tou mais confiante porgque
eu concordo com o modelo! E muito ruim quando
a gente [& uma pega, ouve uma gravagdo e pensa
‘caramba, por que é tdo diferente do que eu
entendi?’ e eu gostei e me deu mais confianca!".
Ao ser questionado sobre as inflexdes ritmicas do
Modelo 1, ele explicou: "Os rubatos dele faziam
tanto sentido pra mim que eu ndo parei pra
imitar igualzinho, sabe, ndo fiquei calculando;
fazia sentindo pra mim, entdo continuei fazendo
do jeito que eu [es]tava fazendo!"”. Sobre as suas
dificuldades e a questdo do alcance das décimas,
ele relatou compensar o seu impedimento com uma
intencdo deliberada na expressividade ao decidir
realizd—las em suaves arpejos. O participante
comentou também sobre sua ideia de carater apds
a imitacdo do primeiro modelo: “muito intimista,
muito triste, muito recolhido”.
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G1, G3 e G5 do Participante 3
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Gréfico 5 - Grafico com as inflexdes ritmicas das gravagdes do Participante 3.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.

Participante 3

70 ‘I/' 60 63
P

Gréfico 6 — Grafico com os andamentos das gravacgdes do Participante 3.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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Tendo demonstrado sua identificacdo com o
Modelo 1, deixou-se influenciar também pelo
Modelo 2. Consequentemente, esta identificacao
operou mudancas significativas em sua maneira
de manipular a conducdo do tempo. Em sua
guarta gravacdo (G4), ao imitar o Modelo 2, ele
afirmou ndo concordar com a precisao do tempo
dessa interpretacdo, pois ndo conseguiu perceber
o /ntimo caracterizado por um andamento
rapido com poucas inflexdes ritmicas, em sua
percepcdo. Também relatou ter tentado tocar as
décimas juntas pela primeira vez por influéncia do
segundo modelo, passando vdrias notas da mao
esquerda para a mdo direita para que as décimas
soassem juntas. Apesar do esforco, ele contou
gue fez "escolhas estranhas de dedilhado” para
tentar imitar o modelo e, dessa forma, se sentiu
incomodado e apresentou varios erros durante
a sua imitacdo (G4). Mas em sua quinta gravacao
(G5), esse participante afirmou ter buscado “um
clima mais alto-astral”. Sobre isso, ele afirmou:
“[as mudancas] tém a ver principalmente com
o andamento, eu me sinto mais cativado pela
interpretacdo do Modelo 2".

Podemos perceber através do Grafico 7 e 8 que os
dois modelos exerceram igual importancia tanto
para a manipulacdao do tempo no que se refere
as sobreposicdes ritmicas quanto ao andamento
e ao cardter solicitado pelo compositor. Em sua
Ultima entrevista, ele afirmou taxativamente que
o clima do /ntimo iria depender dos seus préprios
sentimentos no momento da performance. Tanto
suas médias de andamento quanto suas inflexdes
ritmicas comprovam a influéncia inquestionavel da
modelagem, como pode ser visto nos graficos 7 e 8.

Nossa premissa inicial previu que as imitacdes dos
modelos refletiriam as mudancas exemplificadas
nesses dois casos individuais em relacdo ao
tempo e que elas seriam absorvidas em alguma
medida. Essa absorcdo se traduziria em tracos
detectdveis e passiveis de serem demonstrados
através de gréficos. Entre esses tracos, previmos
gue as sobreposicBes ritmicas seriam integradas
as estratégias de manipulacdo de parametros
temporais que asseguram a definicdo e projecao
do cardter intimo solicitado pelo compositor.
Além de constatarmos que os participantes se
mostraram receptivos ndao somente ao processo
de modelagem, mas principalmente as reflexdes
suscitadas pelo processo para a criacdo de ideias

préprias em suas performances, foi possivel
observar também que cada participante reagiu
de acordo com seu nivel de adiantamento e de
conhecimento musical e instrumental. O segundo
experimento mostrou que a imitacdo do modelo
estd contingenciada as experiéncias prévias de
guem tenta imitar, ou seja, ndo ha possibilidade de
copia e sim o incremento no nivel de reflexdo sobre
processos individuais de aprendizagem.

CONSIDERACOES FINAIS

Os estudantes de musica, assim como jovens
profissionais da drea, costumam ter preferéncias
por um ou outro instrumentista, vao assistir a seus
concertos quando possivel e observam, mesmo
gue ndo sistematicamente, aspectos técnicos ou
expressivos de seus idolos. Nossa abordagem
metodoldgica partiu dessa busca por modelos a
serem sequidos e permitiu que os participantes
dessas duas investigacBes o fizessem de maneira
individualizada e reflexiva.

A premissa essencial do nosso projeto tem sido
a compreensdao de significados e conceitos
extraidos diretamente da prdtica musical dos
participantes comoindividuos que buscam o mais
alto nivel de realizacdo pianistica e artistica. A
abordagem qualitativa privilegiou o nivel subjetivo
dessa pesquisa, deslocando o foco, a realidade,
os significados atribuidos pelos participantes
juntamente com suas intencdes e acdes. Todavia, a
maioria das pesquisas sobre a pratica instrumental
na literatura internacional tende a ndo discutir
as abordagens criticas e reflexivas dos desafios
enfrentados por estudantes e jovens profissionais
em seu estudo didrio.

A proposicdo dessa metodologia hipotetizou que
a modelagem estimula a ampliacdo de recursos
expressivos e o desenvolvimento de uma voz
artistica prépria para cada um dos participantes. O
respeito aos sujeitos e aos objetos de pesquisa sdo
condicdes necessarias para alcancar resultados
confidveis. Essas investigagdes deram importancia
a observacdo sistematica dos processos de estudo
e dos produtos da performance musical.

Cada participante direcionou a escuta do modelo de
acordo com suas proprias preocupacdes e objetivos
individuais, demonstrando maturidade ao refletir
sobre seu préprio desempenho e sua producao.
Os desafios gerados pelo processo de imitacdo
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Participante 7

Grafico 7 - Grafico com os andamentos das gravagdes do Participante 7.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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Grafico 8 - Grafico com as inflexdes ritmicas das gravagdes do Participante 7.
Fonte: Acervo de Stefanie Freitas e Cristina Capparelli Gerling.
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ofereceram aos participantes a possibilidade de
repensar suas estratégias de estudo juntamente
com a amplitude e aplicabilidade dos seus
recursos expressivos. E, sobretudo, permitiram
que eles refletissem sobre a sua individualidade e
criatividade como intérpretes. O método mostrou-
se pertinente para responder as questfes de
pesquisa suscitadas anteriormente e, dessa forma,
confirmou nossa hipétese: a modelagem promoveu
o incremento e a ampliacdo no vocabuldrio
de recursos expressivos para a realizacdo dos
trechos escolhidos, fomentou o desenvolvimento
de uma autonomia e individualidade em suas
interpretacdes e, como parte mais enriquecedora
do processo, incentivou a audicdo e reflexdo critica
sobre seus processos de estudo.

NOTAS

1. “(..) imitation is a necessary first stage in a
development that, ideally, should lead to assimilation
of the imitated patterns into a rich expressive
vocabulary from which new and original patterns and
combinations may emerge" (REPP, 2000, p.208).

2. "Conscioulsy entering into the master’'s way of
designing, the students add to her range of possible
performance and extends her freedom of choice”
(SCHON, 1987, p.121).

3. Traduzimos o termo modeling da literatura
internacional como modelagem. Albert Bandura
(1979), da area da psicologia social e cognitiva, utiliza
o termo modelagem ou modelacdao para explicar
0s processos e padrées de comportamento de um
individuo através da observacdo e imitacdo de outros.

4. "We must recognize the amazing power of the
infant who absorbs everything in his surroundings
and add to his knowledges"” (KENDALL, 1985, p.12).

5. Para preservar o anonimato, cada participante
escolheu um nome ficticio para esta investigacao.

6. Sonic Visualiseré um programa atual e eficaz para
analise e comparacdo de gravacdes desenvolvido
no Centre for Digital Music, Queen Mary, University
of London. Esta disponivel para download gratuito
no site http://www.sonicvisualiser.org

7. Excel é um editor de planilhas construido pela
Microsoft que permite a construcdo de graficos.
Com esse programa, construimos graficos para

sobrepor e comparar as linhas da conducdo do
tempo de cada gravacao analisada.

8. RANDEL, Don Michael (Ed.). Harvard Concise
Dictionary of Music. Harvard University Press,
1978, p. 397.
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COMPOSICAO: ANALISE E SINTESE, SISTEMAS,

PRINCIPIOS E TECNICAS

Resumo

Investiga-se a atividade compositiva
partindo—-se do pressuposto que processos
de sintese e anadlise interagem simultanea e
complementarmente. Abordam-se aspectos
relacionados ao pensamento compositivo e sua
natureza, sua relacdo com a notacdao musical e
com a conspecc¢do da ordem sistémica. Discorre—
se sobre os principios basicos do sistema tonal.
Apresenta-se um caso analitico estruturado
nesse sistema. Expdem-se principios basicos
de um sistema ndo tonal, a saber, o espaco de
encadeamentos atonal para tricordes. Formula-
se um caso sintético originado pelo caso analitico,
porém transportado para um sistema néo tonal.

Palavras-chave:

Composicao; Sintese e Analise Musical;
Principios de Sistemas Tonais e Ndo Tonais;
Processos Compositivos.

1. INTRODUCAO

Nesse artigo aborda-se o processo compositivo
entendido aqui como resultado de processos
simultaneos de sintese e de analise. Ndo se pretende
esgotar o tépico sendo apenas trazer ao iniciante de
composicdo alguma informacdo quica util. Aborda-
se tdo somente musica que usa a notagdo musical
tradicional e ndo se oferecem citacdes copiosas
(com o perddo do mau trocadilho) posto que se
trata apenas da visdo autébnoma do autor que ja ndo
sabe mais se 0 que pensa foi tirado de outrem ou se
pensou por si mesmo, de sorte que ndo se pretende
reclamar autoria.!

Como pensa o compositor? Como ele raciocina com
sons? Como se organizam e se comportam sistemas
musicais diferentes? Sdo tdépicos de pesquisa em
varias dreas cujos resultados proveem o compositor
contemporaneo de literatura abundante.

Ricardo Bordini

Abstract

Compositional activities are supposed to share
synthesis and analytical processes that act
simultaneously. Compositional reasoning and
its nature, notation and systemic order are
approached. Basics of tonal systems are stated as
preparation for an analytical case study. A non-
tonal system - an expanded atonal voice-leading
space for trichords - is discussed as a basis
for another case study rooted in the previous
analytical one.

Keywords:

Musical Composition; Synthesis and Analysis;
Basics of Tonal and Non-tonal Systems;
Compositional Processes.

O professor de composicdo (quer-se crer)
necessita a todo instante manter um duplo cuidado
sobre o trabalho de seus diletos pupilos: 1) como
a superficie musical se mantém interessante e
eficiente, e 2) como a estrutura subjacente coere
com a superficie, sustendo-a e conduzindo-a. Faz
isso mediante processos conjuntos de sintese e
analise: por um a técnica, pelo outro a imaginagdo.

2. SINTESE E ANALISE: O PENSAMENTO
COMPOSITIVO

O termo sintese tem como sindnimos: composicao,
justaposicdo, combinacdo, mistura, refere-se ao
processo pelo qual as partes sdo juntadas para
formar o todo. Analise tem como sinénimos:
dissolucdo, solucdo, libertacdo, fim, refere-se
ao processo de separar o todo em suas partes
constituintes. S3o entendidos como processos
complementares, de via dupla: de um lado estd
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o todo e do outro lado estdo as partes. De um
chega-se ao outro e vice-versa.

Ja se abordou esse tépico em outra ocasido e
repete—se aqui que: para a musica que pode ser
escrita, a partitura é sua melhor analise “pois ali
é que estd mais claramente explicado e prescrito
como as diferentes partes coerem e se relacionam
entre si e com o todo” e acrescenta-se: como o
todo deriva-se em suas partes” (BORDINI, 1994,
p. 11). E como se costuma dizer: a soma das partes
ndo equivale ao todo ou o todo é maior do que a
soma das partes (SCHEIRER, 1997).

Compor é pensar com sons (notas). Encontrar
uma légica, um padrdo, um principio, sejam quais
forem, em um sistema musical, é pensar por suas
préprias leis. Essa I6gica pode derivar do préprio
sistema musical, de um modelo extramusical ou do
idedrio do compositor, por analogia ou metafora,
mormente de ambas.

Absteve-se aqui de um aprofundamento
terminoldégico  necessdrio.  Ldgica  supde
raciocinio e este é um “process for arriving
at a conclusion as to whether or not a given
‘proposition’ is true” (HOGAN, 1997, p. 25)2. Mas
no caso da musica, qualquer proposicdo pode
ser verdadeira e, portanto, estd-se diante de
outro tipo de raciocinio.

Também ndo se pretende discutir relagdes
entre musica e linguagem aqui, pois a pesquisa
comparativa nesse campo anima-se pela tensao
entre duas perspectivas: “one that emphasizes
the differences between music and language, and
one that seeks commonalities” (PATEL, 2008,
p. 4)3. Identifica—se esse trabalho mais com
aquela sem, entretanto, negar esta. Se aceita
como premissa que: “music and speech have one
very obvious difference in their sound category
systems. Although pitch is the primary basis for
sound categories in music (such as intervals and
chords), timbre is the primary basis sound for
categories of speech (eg. vowels and consonants)”
(PATEL, 2008, p. 9).

0 pensamento musical criativo estd
inexoravelmente interligado a notacdao musical.
Muitas das decisGes que o compositor toma
dependem em alguma instancia da notacdo. Ao
pensar-se numa nota (mesmo abstratamente
ouvindo um som musical) pensa-se imediatamente

em como registra—lo. E a notacdo musical oferece
fundamentalmente dados em conformidade com
a acustica: que nota é, quanto tempo dura e qual
sua intensidade (para um modelo da estrutura do
som musical ver Capitulo 2 de MEYER, 2009).
Similarmente, isso é tudo o que decodificamos no
nivel da fisiologia do ouvido interno; todo o resto,
incluindo o timbre, é elaborado posteriormente
no nivel cerebral e depende de aspectos os mais
diversos: psiquicos, fisioldgicos, culturais etc.

Entretanto, hd que se considerar (e o
professor de composicdo deve atentar para)
as diferencas entre a notacdo e a execucdao
da qual depende a fruicdo musical. Mais uma
vez, foge do escopo do artigo, a investigacdo
das implicacdes e a correlacdo entre notacdo e
interpretacdo musical.

O ponto de interesse aqui é a relacdo entre a
composicdo (como processo sintético) e a andlise,
ambas em constanteinteragdo. Olabor compositivo
processa-se basicamente em instancias de
decisdo que incluem, no nivel sintético: que nota
é, guanto tempo dura, qual vai junto ou depois
dela, quem toca ou canta, qudo forte ou piano
etc. Simultaneamente, no nivel analitico, precisa
conferir se as decisdes tomadas coerem entre si
e como resultam as partes quando postas juntas.
Essas decisGes dependem circunstancialmente
das leis internas do sistema e dentre as opcdes de
escolha, quando as ha, avalia e julga o compositor
segundo requisitos estéticos, aderéncia a um
planejamento prévio quando ha ou, por gosto
pessoal mesmo. E ndo se precisa explicar nada,
nem mesmo justificar porque fez essa ou aquela
escolha. Pode compor uma nota depois da outra
ou pode usar técnicas para configurar uma peca
inteira de uma sé vez como propde Worinem
(1979, p. 157-162). Pode escrever a peca inteira
doinicio ao fim sem alteracdes ou pode reescrever
inimeras vezes passagens inteiras até estar
satisfeito. Os perfis e 0os processos sao muitos,
porém “each composer asserts what music is
through his works; and when he speaks of the
nature of music, it is from his direct experience of
making it" (WUORINEM, 1979, p. viii) 5.

3. 0 SISTEMA TONAL

Os principios que regulam o sistema tonal (e o
modal do qual deriva) tém sido bastante estudados
desde hd muito e ainda hoje se renovam em teorias
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gue tentam compreendé-los melhor (TYMOCZKO,
2011). A centralidade, tdo importante para
a tonalidade, a pds-tonalidade triddica e
abordagens neoriemannianas confirmam a
importancia atual do tépico (STRAUS, 2010, p.
172-183). O que se especula aqui nada mais é
do que especulacdo. Nada se quer provar nem se
requer autoria. O que todos concordam é que no
sistema tonal as unidades harmoénicas baseiam-
se na superposicdo de tercas, quer dizer, “built of
thirds” (KOSTKA, 2015, p. xiii)e. E f4cil verificar
isso simplesmente olhando para uma escala
disposta em um pentagrama: notas que estdao
sobre linhas consecutivas estdo separadas por
tercas assim como as que estdo em espacos. Nao
importa quantas tercas estejam empilhadas, ao
comecar-se numa linha, todas as outras estardao
em linhas, sendo o mesmo principio valido para
0s espacos (ndo se considera aqui inversdes,
caso em que linhas e espacos misturar-se-ao;
alids, uma boa indicacdo para localizar inversdes).
Outra caracteristica evidente é que se trata de
um sistema redundante: superpondo-se tercas
para formar triades, ja os trés primeiros acordes
esgotam a escala com duas duplicacdes; todas as
demais triades sdo redundantes. Considerando
acordes de sétima, bastam os dois primeiros e a
escala ja se esgota.

O que importa entdo ndo sdao as notas nem o0s
intervalos, mas a ordem que tomam no sistema.
Por exemplo: o0 quinto grau da escala quando esta
colocado como quinta do acorde construido sobre
o grau da tonica é descartdavel, entretanto, quanto
esta como fundamental do acorde de dominante é
essencial, a ponto de definir a prépria tonicae é a
nota comum entre os dois acordes. O primeiro grau
da escala quando estd colocado como fundamental
do acorde da tbnica define a prépria tonalidade,
contudo, quando estd como a quinta do acorde
da subdominante, é descartavel e é a nota comum
entre os dois acordes. Por isso, talvez o baixo seja
tdo importante para o sistema.

Paradeslocar-se nocirculo de quintas basta alterar
ascendentemente o quarto grau para mover—se no
sentido horario (subir quintas ou descer quartas)
ou, alterar descendentemente o sétimo grau para
mover-se no sentido anti-hordrio (descer quintas
ou subir quartas, o gue dd no mesmo). Necessarias
a0 caso que se estudard mais adiante se fixa por
ora o caso das quintas descendentes. Para descer

uma quinta basta acrescer—-se uma sétima menor
a triade formada sobre o grau da ténica, ou seja, o
sétimo grau da escala alterado descendentemente.
Como a resolugdo serd na tbnica da préxima
tonalidade (vizinha), basta acrescentar o sétimo
grau da nova escala sobre aguele acorde e move-
se entdo para a préxima tonalidade e assim por
diante. O interessante é saber guando se atinge
o encadeamento por tritono e onde colocd-lo na
progressao. Em geral termina-se a progressao
antes de chegar nele. Por ora, basta dizer que
se quisermos sair de uma determinada ténica e
chegar a ela novamente, subindo no circulo de
quintas, o encadeamento por tritono estard no
final da progressao (progredir no circulo de quintas
é progredir saltando entre graus da prépria escala
- com funcGes secunddrias). Mas partindo-se do
grau da dominante, o encadeamento por tritono
estard na metade da progressdo. O leitor carente
de mais informacdes sobre o sistema tonal pode
buscd-las em http://musica.ufba.br/bordini/
ap_art ao passo que o leitor pré-claro ja vai
adiantando-se no texto.

4. ANALISE DE CASO TONAL

O Exemplo 1 mostra uma reducdo analitica dos
compassos 87 a 91 do primeiro movimento do
Concerto de Brandenburgo No. 3 de J. S. Bach.
A instrumentacdo compreende trés partes de
violinos, trés de violas, trés de violoncelos,
contrabaixo e cravo. A tonalidade é Sol maior e
no compasso anterior ao que inicia o exemplo a
tonalidade principal estd enfatizada por um pedal
de ténica e reforcada pela dinamica forte. No
compasso 87 ha uma tonicalizacdo (por acorde
comum alterado) de Ré maior (@ dominante de
Sol) e uma escala descendente iniciando na nota
Ré, no baixo, no terceiro tempo do compasso,
sustenta uma progressdo harmonica por circulo
de quintas descendentes e termina no compasso
91 na nota Ré também, porém duas oitavas abaixo
como parte de um acorde de Sib maior em primeira
inversdo, com dinamica em piano. A funcdo do Sib
é de sexta napolitana do L4 menor que o precede
e que serd a tonalidade enfatizada a partir daf
e confirmada no compasso 101 pela férmula
cadencial que caracteriza o movimento.” L4 menor
¢ a tonalidade da supertdnica, comum em Bach
como centro tonal. Cria assim funcionalidades
bastante contrastantes para a nota Ré e para os
acordes dos quais a nota faz parte.
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Exemplo 1 — Reducdo analitica dos c. 87-91; Concerto de Brandenburgo No. 3, |, de J. S. Bach.

Fonte: Acervo de Ricardo Bordini.

Durante o percurso, saltos de sétima menor
ascendentes modificam o curso da escala. Se a
escala fosse escrita sem esses saltos, perpassaria
guatro oitavas e ndo apenas duas. Paralelamente
a escala diatbnica descendente, outra escala
cromdtica (com excecdo das duas Ultimas notas
gue sdo diatdnicas), de duracdes mais longas, se
faz presente. Note-se a relacdo entre as duas: a
cada quatro notas diatonicas do baixo hd umanota
cromadtica no soprano; os intervalos alternam-
se formando intervalos de terca maior e sétima
menor (compostas) consecutivamente. Observe-
se também que no ponto onde a progressdo
encontra o tritono (D6-Fa#) a terca de um e a
sétima de outro sdo a mesma nota (Mi) ao passo
gue nos outros encadeamentos a terca e a sétima
sdo graus cromaticos. E o Mi esta justo no centro
da progressdo assim como o encadeamento do
tritono. Ainda mais, depois do tritono a posicdo
do semitom na escala diatbnica transfere-se
das segunda e terceira notas de cada grupo de
quatro para as terceira e quarta notas. O tritono
interrompe a sequéncia do circulo deslocando-a
para o lado oposto e assim todos os graus
da escala sdao usados como centros tonais. A
progressao depois do L& menor poderia voltar
para Ré maior (ou menor como sugere o Fadn na
escala), mas surpreendentemente atinge o Sib
maior (no outro lado).

O encadeamento de acordes separados por tritono
apresenta caracteristicas interessantes: duas
notas sdo comuns sendo: uma por enarmonia

(no caso em apreco, Sib - Ld# e uma repetida
(Mi); uma desce um semitom diatonico (Sol - Fa#)
e outra sobe um semitom cromatico (D6 - D&#).
Ndo, ndo se ouve musica assim, mas que é belo de
observar-se é.

Escolhe-se esse excerto, tdo simples e ainda
assim tdo rico, por apresentar caracteristicas
Unicas, ndo encontradas no restante da peca.
Sua sonoridade distinta alia-se a sua localizagdo
gue, no movimento de 136 compassos, conclui
justamente no seqgundo terco da obra (compasso
90 aproximadamente).

Pode-se fazer uma associacdo analdgica desse
pensamento musical e sua légica - que deriva
do préprio sistema tonal - com o parafuso de
Arquimedes: mecanismo em que um parafuso
(helicoide) gira dentro de um cilindro oco
permitindo transferir mormente liquidos, de uma
extremidade para outra num plano inclinado ou
mesmo horizontal. Da mesma forma, o excerto
transporta a estrutura do fluxo musical de um
Ré para outro mais grave, porém as funcdes da
mesma nota sdo diferentes (no inicio é ouvida
como fundamental de Ré maior com sétima
e no ultimo como terca de Sib maior); como
se estivessem em niveis diferentes depois de
passarem rodando por quatro oitavas. Os saltos de
sétima assemelham-se as voltas do parafuso que
giram sempre no mesmo lugar transportando a
matéria para a préxima volta. Outro paralelo pode
ser estabelecido com a Waterfall (dentre outras
gravuras)[ de Escher®. Especulacdes apenas? Sim,
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Figura 1 — Espaco expandido de encadeamentos atonal para tricordes.
Fonte: Acervo de Ricardo Bordini.

mas ndo de todo desprezaveis. O exemplo musical
dado, quer esteja associado ou ndo ao dispositivo
fisico ou a ilusdo pictérica retro mencionados,
ilustra dois expedientes que os compositores usam
para suas sinteses: 1) partir de uma nota e chegar a
ela prépria, com outra funcdo, através de divisdes
diversas - em geral em partes iguais - da oitava e
2) usar modelos externos ao sistema musical para
amparar a estrutura.

5. UM SISTEMA NAO TONAL

Sistemas diferentes devem produzir musicas
diferentes. Entretanto, ha um continuum entre
os sistemas musicais, pois obviamente, operam
todos sobre a mesma matéria. O que os diferencia
é, em grande extensdo, a ordem de organizar-
se o mesmo material. Mdsica tonal cromdtica
e musica serial utilizam o mesmo universo de
notas, porém, com resultados muito diferentes.
A suposicdo de que a ordem é importante apenas
para musicas seriais por exemplo, confirma-se
equivocada porquanto mesmo no sistema tonal,
ao mudar a ordem de superposicdo das tercas em
uma triade, muda-se a natureza do acorde com
implicacbes tonais bastante diversas, como por

exemplo, mudar o modo abrindo possibilidades de
modulacado para tonalidades afastadas.

Sistemas ndo tonais (ou ndo modais) sao
suficientemente complexos para serem exauridos
no escopo diminuto desse trabalho. Destarte,
escolhe-se abordar o espaco de encadeamentos
atonal para tricordes como sistema em foco,
espaco esse gue vai apresentado na Figura 1°.

Pode-se notar que é um pouco diferente
daquele apresentado por Straus (2005, p. 111)
baseado em Morris (1998, p. 175-208). Ele foi
girado 90° para a esquerda, tem nUmeros de
classes de soma dentro de pequenos circulos
ligados as classes de conjunto, tem indices de
camada assinalados para cada linha de classes
de conjuntos e tem conectores diferenciados
ligando as classes de conjuntos?.

Como estd proposto aqui, esse espaco de
encadeamentos expandido tem as sequintes
caracteristicas: 1) usa exclusivamente classes de
conjuntos em forma prima, significando que é um
sistema OPTIC completo (ver CALLENDER; QUINN;
TYMOCZKO, 2008), 2) ndo admite multiconjuntos
(multisets)'* e 3) admite outras operacfes além
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Exemplo 2 — Formulacdo sintética em sistema ndo tonal.
Fonte: Acervo de Ricardo Bordini.

daquelas usadas comumente (para uma discussao
mais complexa ver COOK, 2005).

Por definicdo, o espaco de encadeamentos é
criado colocando-se proximas as classes de
conjunto que estdo separadas por semitom, por
exemplo: D6, D6é#, Ré, um membro da classe de
conjuntos 3-1 (012) e DG, Dé#, Ré#, um membro da
classe de conjuntos 3-2 (013) estdo conectados
no espaco de encadeamentos, porque o Ré do
primeiro conjunto estd separado por apenas um
semitom do Ré# do segundo conjunto.

Assim como o sistema tonal pode ser entendido
como fundado no espaco linear de notas, o
espaco de encadeamentos funda-se no espaco
circular de classes de notas e deve-se entender
gue “pitch and pitch—classes are not separate and
independent: pitch-class space is formed out of
pitch space when we choose to ignore, or abstract
away from, octave information” (TYMOCZKO,
2011, p. 30-31)*. ImplicacBes dessa diferenca
vir-se—do mais adiante.

Ha varios caminhos (ou légicas do sistema) para
atravessar o - ou de circular dentro do - espaco
de encadeamentos atonal para tricordes. Escolhe-
se um que parte de 3-12 (048), a Unica classe de
conjuntos tricordais (altamente redundante) que
divide a oitava em partes iguais sem repeticao,
circula pelo espaco até 3-4 (015) como extremo
oposto e retorna ao ponto de partida, por outra
via, sequindo operacdes especificas.

6. SINTESE DE CASO NAO TONAL

O Exemplo 2 ilustra uma aplicacdo de processo
de sintese transportando a ideia analitica anterior
para um sistema ndo tonal. Comenta-se a
proposicdo relacionando-a com o caso analitico
qgue Ihe deu origem.

As operacdes que controlam o fluxo de circuitagao
no espaco de encadeamentos proposto seguem
0 seqguinte padrdo (ordem): parte-se de 3-12
(048), aplica—se ao primeiro membro da classe
de conjuntos a operacdo x-1 movendo—o0 assim
para 3-11 (037)!3. Em 3-11 (037) opera-se z-1
movendo-o para 3-10 (036). Opera-se entdo
y-1 movendo-o0 para 3-8 (026), classe essa que
vai operar como um centro gravitacional para o
espaco devido a sua posicdo central (ver a Figura
2). Opera-se z-1 e move-se de 3-8 (026) para
3-7 (025). Mais uma operacdo y-1 e move-se para
3-4 (015), chegando-se nesse ponto ao extremo
oposto do ponto de partida. As operac¢des foram
todas negativas até aqui, significando de que se
estd comprimindo intervalos. A partir desse ponto,
as operacdes agora serdo positivas, ou seja, esta-
se expandindo intervalos, o que implicard em um
retorno ao ponto inicial por outra via, passando,
entretanto, ainda pelo centro 3-8 (026). Tém-se
assim: 3-4 (015) operado por z+1 movendo-se
para 3-5 (016), y+1 move-o para 3-8 (026), z+1
movendo-o para 3-9 (027) e, y+1 move-o0 para
3-11 (037). Note-se que sé hd uma maneira
de retornar para 3-12 (048) e, portanto, as
operacdes positivas enceram-se e aplica—se por
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fim a operacdo negativa inicial, x-1, para retornar
ao ponto de origem?®4,

Na circuitacdo do espaco, com excecdao da
conexdo diagonal entre 3-12 (048) e 3-11 (037),
todas as demais operacdes alternam movimentos
horizontais com verticais tanto na ida quanto na
volta perpassando completamente o espaco (outra
possibilidade seria evitar o centro em 3-8 (026)
comresultadostalvez maisinteressantes, oquefica
postergado para outra ocasido). Optou-se também
por manter todas as classes de conjunto em forma
prima de modo que o leitor pode acompanhar mais
facilmente o fluxo; uma implicacdo adicional dessa
decisdo é a manutencdo de uma nota comum
entre todas as classes de conjunto, a saber, a
classe de notas O (Dd). As outras classes efetuam
movimentos cromaticos conjuntos, como resultado
da prépria organizagdo do espaco.

Observa-se inicialmente que numa escala tonal,
de cinco em cinco notas ascendentes (ou quatro
descendentes como no caso de Bach) muda-se
de posicdo no circulo de quintas. No caso ora em
apreco, como a escala (régua) que se estd usando
divide a oitava em tercas maiores: 3-12 (048), a
escala cromatica atinge seus pontos de inflexdo
de quatro em quatro notas, criando um paralelo
com o caso anterior. Os saltos de sétima menor do
exemplo anterior sdo substituidos pelos de sétimas
maior (novamente como resultado da substituicdo
de escalas diatbnicas pela escala cromatica).
Similarmente ao exemplo tonal, sem os saltos, a
escala estender-se-ia por cinco oitavas (quatro no
caso tonal, sendo a oitava excedente novamente
resultante da diferenca entre as escalas). Além disso,
o ponto central da progressao articula o descenso
cromatico retrogradando-o ascendentemente,
caracteristica essa que difere do exemplo tonal que
mantém o movimento cromatico descendente.

Finalmente, procurou-se preservar a mudanca
de funcdo entre a nota inicial e a final da escala
do baixo. Essa escala estd articulada de modo a
enfatizar a projecdo da classe de conjuntos 3-12
(048) nela mesma, razdo pela qual os saltos estdo
localizados onde estdo, permitindo a insercao de
guatro repeticbes da classe. Porém, o sistema
tonal caracteriza-se por exibir funces tonais para
as notas, o que ndo existe nesse sistema. Assim, o
artificio encontrado foi mudar a classe de conjuntos
final de modo que a sonoridade resultante oferecesse

uma clara nocdo de contraste. A solucdo para
manter o paradigma da proximidade no espaco de
encadeamentos foi operar z+1 trazendo a classe de
conjuntos de volta para 3-11 (037). A Ultima nota Ré
do exemplo tonal era a terca do acorde de Sib maior
(um membro da classe de conjuntos 3-11 (037)) e
aqui ndo é diferente: o D4 é a terca do L& menor (um
membro da classe de conjuntos (037), igualmente).

7. CONCLUSAO

Sistemas diferentes devem produzir mdsicas
diferentes mesmo compartilhando a mesma
matéria. Muitas propriedades podem ser mantidas
entre sistemas diferentes, outras se modificam ao
migrarem de um para outro e outras ainda podem
ndo existir em um ou outro. A ordem que esta no
fulcro do sistema é quem determina os padrdes
que pode produzir.

Procurou-se mostrar, sabendo-se de antemdo
ser talvez impossivel, como processos de sintese
e analise complementam-se no fazer compositivo.
O compositor lastreia—se tanto em um quanto em
outro para tomar as decisdes que formulardo a
musica que cria. A superficie musical e sua estrutura
interna estardo sempre dependentes da técnica e
da imaginacdo do compositor.

Fez-se no exemplo ndo tonal o que poderia vir
a ser uma reducdo analitica de uma mdsica que
ainda ndo foi escrita. Descreveu—-se 0 processo
de sintese que poderia vir a organizar tal musica.
Quantas musicas podem desdobrar-se do modelo
é coisa indizivel. Do que sempre estar-se-a
diante é de padrdes (sistemas e ordens), muitos
dos quais "estranhos"”, formando inesgotdveis
entrelacamentos como numa “eternal golden
braid” (HOFSTADTER, 1999)5.

NOTAS

1. Armando Albuquerque, Débora Katz, Bruno
Kiefer, Cristina Gerling e Celso Loureiro Chaves,
com guem estudei composicdo, harmonia e andlise
no Instituto de Artes da UFRGS, certamente detém
créditos. Jamary Oliveira, com quem estudei por
mais tempo durante o mestrado e o doutorado na
UFBA detém o crédito pelo que quer que hajade bom
nesse trabalho e a quem dedico agradecimentos e
admiracdo por ser guem é.
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2. Processo para concluir se ou ndao uma dada
“proposicdo” é verdadeira.

3. Uma que enfatiza as diferencas entre musica e
linguagem, e uma que busca semelhancgas.

4. Mdsica e fala tém uma diferenca 6bvia em seus
sistemas de categorias de sons. Embora a altura
[das notas] seja a base primadria para as categorias
de sons na musica (tais como intervalos e acordes),
otimbre éabase sonoraprimdria paraas categorias
da fala (por exemplo, vogais e consoantes).

5. Cada compositor avalia o que a musica é pelas
suas obras; e quando ele fala da natureza da
musica, é pela sua experiéncia direta de fazé-la.

6. Construido de tercas. Kostka usa o termo
“tertian” sem correspondente em portugués.
Sugere-se traduzir por tercil (um termo derivado
da estatistica).

7. Nota-se o abandono da sequéncia cromatica no
final da progressao. Depois do Mi maior, sequindo-
se o circulo de quintas, a tonalidade deveria ser La
maior. Mas Bach retorna ao acorde diatdnico em
Sol maior de L4 menor dando ainda mais relevancia
ao Sib como sexta napolitana, que de outro modo
ndo teria o mesmo efeito.

8. Ver o parafuso de Arguimedes em: http://
en.wikipedia.org/wiki/Archimedes 27_screw e
da Waterfall de Escher em: http://www.mcescher.
com/qgallery/most-popular/waterfall/

9. Abordar-se-do espacos para tetra, penta e
hexacordes em trabalhos futuros. Resultados
parciais de pesquisa em andamento estdo em
http://musica.ufma.br/bordini/evls/

10. PressupBe-se que o leitor esteja familiarizado
com a Teoria Pés—tonal, ou ao menos com os
fundamentos da Teoria dos Conjuntos de Classes de
Notas. Caso contrario, recomenda-se a leitura de
Straus (2005 em inglés ou 2013 em portugués).

11. Multiconjuntos (multisets) sdo conjuntos que
permitem a repeticdo de classes de notas, por
exemplo, (001) é um deles.

12. Notas e classes de notas ndo sao separadas
ou independentes: o espago de classes de notas é
formado do espaco de notas quando escolhemos
ignorar, ou remover, a informacado da oitava.

13. Adverte-se ao leitor para ndao se deixar
enganar pela forma prima dessas duas classes
de conjuntos. Aparentemente ha dois semitons
separando as classes: 3-12 (048) e 3-11 (037)
e, portanto, ndo deveriam estar conectadas no
espaco de encadeamentos. Porém, observe-se
qgue ao aplicar-se a operacao x-1 a 3-12 (048)
obtém-se [B, 4, 8] cuja forma prima é 3-11
(037). Operou-se assim apenas um membro e
nao dois como aparenta a forma prima (thank you
so much, Straus).

14. Pode-se acompanhar o fluxo da circuitagao
efetuado pelas operac@es na Figura 1.

15. Eterna tranga dourada.

REFERENCIAS

BACH, Johann S. Brandenburg Concerto No. 3.
London: Eulenburg, 1984.

BORDINI, Ricardo Mazzini. Do Que Pudera
Lembrar-se O Barqueiro Cujo Barco Era a Lua.
1994. 160 f. Dissertacdo (Mestrado) — Curso de
Mdusica, Universidade Federal da Bahia, Salvador,
1994,

CALLENDER, Clifton; QUINN, lan; TYMOCZKO,
Dmitri. Generalized Voice-Leading Spaces.
Science, [s.1.], v. 320, p.346-348, 2008.

COHN, Richard. Square Dances with Cubes.
Journal Of Music Theory, [s.l], v. 42, n. 2,
p.283-296, 1998.

COHN, Richard. A Tetrahedral Graph of
Tetrachordal Voice-Leading Space. Music Theory
Online, [s.l.], v. 9, n. 4, p.1-19, 2003.

COOK, Robert C. Parsimony and Extravagance.
Journal Of Music Theory, [s.l.], v.49,n. 1, p.109-
140, 2005.

HOFSTADTER, Douglas R. Godel, Escher, Bach:
an Eternal Golden Braid. New York: Basic
Books, 1999. Edicdo comemorativa do vigésimo
aniversario.

HOGAN, James P. Mind Matters: exploring the
world of artificial intelligence. New York: Del
Rey, 1997.

KOSTKA, Stefan; PAYNE, Dorothy; ALMEN,

114 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|n. 02 Ago 2015



Byron. Tonal Harmony with an Introduction
to Twentieth-Century Music. 7. ed. New York:
Mcgraw-hill, 2013.

MEVYER, Jirgen. Acoustics and the Performance
of Music: Manuals for Acousticians, Audio
Engineers, Musicians, Architects and Musical
Instrument Makers. 5. ed. New York: Springer,
2009. Traducdo: Uwe Hansen.

PATEL, Aniruddh D. Music, Language, and the
Brain. New York: Oxford, 2008.

SCHEIRER, Eric. Music, Gestalt, and Computing.
1997. Resenha do livro Music, Gestalt, and
Computing: Studies in Cognitive and Systematic
Musicology, editado por Marc Leman, traduzida
por Ricardo M. Bordini. Disponivel em: <http://
musica.ufma.br/bordini/ comp7/gestalt/res0O1.
htm>. Acesso em: 06 ago. 2015.

STRAUS, Joseph N. Introducdo a Teoria Poés-
tonal. 3. ed. Salvador, Sao Paulo: Edufba e Unesp,
2013. Tradugdo: Ricardo M. Bordini.

_____ . Introduction to Post-Tonal Theory. 3.
ed. New York: Pearson, 2005.

WUORINEN, Charles. Simple Composition. New
York: Longman, 1979.

Sobre o autor

Ricardo Mazzini Bordini possui graduacdo em
Composicdo pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (1986), graduacdao em Regéncia
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(1987), mestrado em Mdusica pela Universidade
Federal da Bahia (1993), doutorado em Musica
pela Universidade Federal da Bahia (2003) e
estdgio pés—doutoral na University of California
at Santa Cruz (2012). Atualmente é professor
Associado |l da Universidade Federal do Maranhdo.
Tem experiéncia na drea de Artes, com énfase
em Composicao Musical, atuando principalmente
nos seguintes temas: andlise musical, teoria pos-
tonal, musica brasileira, composicdo musical,
execucdo musical, informatica e hipermidia em
musica, espac¢o de encadeamentos atonal, e
composicdo algoritmica.

Musicais

115



ENSAIO SOBRE A CONSTRUCAO HERMENEUTICA DE UM TEMPO

NARRATIVO EM MUSICA

Resumo

Este é um ensaio especulativo, que aborda
algumas questdes sobre o tempo como um
fator relevante na andlise musical, as quais
persistem como debate aberto aqui e em outros
textos concernentes a teoria da musica. Qual a
origem do tempo na experiéncia musical; e qual o
nosso papel, como ouvintes, em sua concepc¢ao:
tais problemdticas servem de impulso para a
argumentacdo aqui proposta, e estabelecem a
base para uma abordagem ambivalente da ideia
de tempo na musica, a qual envolve conceitos
da fenomenologia e teoria da metafora. Como
complementacdo, realizo um breve estudo
analitico sobre minha peca para piano intitulada
Pandorga. A guisa de conclusdo, implicacdes em
relacdo ao impacto potencial dessa abordagem
sobre a andlise musical sdo discutidas.

Palavras—-chave:

Narratividade Musical; Analise Musical;
Composicao.

Especular sobre nossa experiéncia temporal com
a musica é uma atividade presente em numerosos
estudos recentes, especialmente aqueles oriundos
da fenomenologia da musica2. A premissa
fundamental de semelhante empreendimento
supde que o desenrolar musical, ao inscrever-se
no que podemos chamar fempo-reldgio, insere
ali um outro tempo, o qual j& ndo é previsivel,
nem sequer mensuravel, mas sim instavel e
predominantemente mutante. Ou seja, sobre nossa
concepcgdo artificial de um tempo-reldgio (ou
apesar dela) instauramos uma segunda concepc¢do
gue, embora ndo seja menos artificial, deixa de
ser convencionalmente auténoma; em qualquer
gue seja o caso, desde a perspectiva da teoria da
musica, tal premissa implica imprescindivelmente
na emergéncia conceitual do ouvinte como criador

Bruno Angelo

Abstract

This essay is a speculative approach to some
qguestions about time as a relevant factor in
musical analysis, questions that persist as an
open debate here and in other texts concerning
music theory. Where is the origin of time in the
musical experience; and what roll do we play,
as listeners, in its conception: these questions
serve as an impulse for the argument proposed
here, and establish the basis for an ambivalent
approach to the idea of time in music, involving
concepts borrowed from phenomenology and
metaphor theory. As a complementation, | present
a short analytical study on my piano piece called
Pandorga. Finally, implications regarding the
potential impact of such an approach on musical
analysis are discussed.

Keywords:

Musical Narrativity; Musical Analysis;
Composition.

dessa segunda temporalidade, resultado fugidio
de sua tentativa de compreender o objeto musical.
Assim, o cardter essencialmente subjetivo da
experiéncia temporal em musica é enfatizado por
Sylvain Brétéché, dentre outros, quando afirma que
“no ‘correr’ temporal ordindrio, o tempo musical se
propde como uma revelacdo do presente, ou mais
precisamente uma apresentacdo do presente;
apresentacdo para um sujeito em presenca, por um
sujeito em presenca” (BRETECHE, 2013, p. 82)3.

Os problemas concernentes ao que vai dito
acima sdo instigantes: inicialmente, podemos
nos perguntar por que o ato de reflexao sobre
determinados eventos musicais implica numa
concepcao temporal, e como esta nos ajuda a
apreender a sucessao desses eventos; por outro
lado, é dificil estabelecer até onde tal concepcéo
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é, como mencionado, fruto da intervencdo
criativa do ouvinte sobre a obra musical, ou se ela
obedece também a certos preceitos culturalmente
definidos*. Esses questionamentos sdao o impulso
deste ensaio, e, embora ndo pretenda dar-lhes
uma resposta cabal, espero que reflexdao aqui
exposta possa abrir alguma dessas portas ocultas
gue permeiam o estudo da teoria e andlise musical,
através das quais o conhecimento que geramos
se espalha de maneira tao estimulante quanto
imprevisivel. Para tanto, buscarei relacionar meu
argumento com alguns estudos que o desafiam e
fundamentam, e a sequir, como complementacao,
apresentarei um breve exercicio analitico sobre
minha pe¢a para piano intitulada Pandorga.

A IMBRICACAO TEMPO-ESPACO EM MUSICA

Para que se possa compreender 0 nascimento de
uma concepcao temporal a partir da reflexao sobre
musica é necessario que tomemos o termo que
atribuimos ao apreciador da musica, o ouvinte,
em uma acepcdo mais abrangente do que a de uso
comum. Isto é, necessitamos considerar o ouvinte
como sendo ndo somente aquele que escuta a
musica, gue a aprecia com maior ou menor atencdo
no seu desenrolar em tempo-relégio, mas também
como aquele que busca dar-lhe multiplos sentidos,
retendo-a e transformando-a em sua memdria,
para além do ato auditivo. Neste sentido, o ouvinte
musical pode sé-lo a distancia, como por exemplo,
a partir de uma partitura e sem compromisso com
seu resultado cronoldgico, ou mesmo atribuindo-
Ihe conceitos de ordem metaférica. Em ambos
0S casos, 0 que estd em jogo é uma postura
conceitual e interativa entre o ouvinte e a musica
gue, ao manter-se constante e transcender o
ato propriamente de escuta, aproxima o ouvinte
das atividades de critica e andlise musical, muito
embora tal associacdo ndo impliqgue em sua
"profissionalizacdo” na area, nem muito menos na
adogdo de seu vocabuldrio técnico®.

Considerar a reflexdo musical desengajada do
ato de escuta como sendo “a distancia” constitui
uma metdfora de relativa aceitacdo tdacita, pois
assim nos referimos a esse processo e assim
poderiamos encontrd—lo caracterizado em
diversos textos sobre musica. Tal metdfora traz
implicacbes considerdveis para a concepcdo de
uma temporalidade musical, pois é a partir dela
gue os conceitos de tempo e espaco se confundem,

sendo o seqgundo frequentemente invocado como
meio de cognicdo para o primeiro. Nicholas Cook
observou assim essa questao:

‘Ver' eventos musicais que sdo temporalmente
remotos entre si como constituintes de uma
estrutura objetiva - isto é, percebé-los como
diretamente relacionados entre si - implica uma
consciéncia espacial, e provavelmente visual, deles.
(;) Em outras palavras, musica se torna forma e ndo
apenas som na medida em que ela é experimentada
espacialmente e ndao somente temporalmente.
(COOK, 1990, p. 39)°.

Apontar a imiscuicdo do espaco sobre o tempo,
em musica, ndo implica necessariamente uma
discussdo de cunho filoséfico. Para fins préticos,
pelo menos no que se refere ao contexto deste
ensaio, podemos considerar esse cruzamento
conceitual como um efeito colateral de nossa
interacdo criativa com a musica, o que por sua
vez explicita novamente o carater abrangente
dessa interacdo, simultaneamente dentro e
fora do tempo-reldgio, conforme argumentado
acima. E curioso como Mathias Rousselot insinua
uma causa para esse efeito. Ele escreve: “a
espacializacdo do tempo é a consequéncia de uma
tentativa de retencdo do tempo cronolégico, o
gue pode ser traduzido no plano psicolégico como
a ndo-aceitacdo da fuga do tempo, fuga que nos
conduz inexoravelmente a morte” (ROUSSELOT,
2013, p. 73)". Talvez por causa disso, como
sugere Celso Chaves, dizer que a musica é uma
das artes do tempo é uma afirmacdo “ndo tado
débvia quanto parece” (CHAVES, 2010, p. 86). E,
nesse sentido, é nas atividades musicais voltadas
a criagcdo que encontraremos mais exposta
a imbricacdo espaco-tempo, possivelmente
ocasionada por processos cognitivos, mas gue em
todo o caso invade sensivelmente a constituicao
de nossa cultura musical. A citacdo acima, de
Cook, refere-se ao lado de |14 da cadeia produtiva,
isto é, a apreciacdo musical; mas facilmente
reencontraremosofenémenotransmutadodolado
de cd, na composicdo e na performance. E assim
gue, por exemplo, ao escrever sobre sua prépria
musica, Joji Yuasa considera que “temporalidade
e espacialidade estdo quase inseparavelmente
unidas em sua natureza” (YUASA, 1993, p. 217)8.
Fausto Romitelli, por sua vez, identifica entre ele
e sua musica “a mediacdo da escritura, o lugar do
cdlculo, da reflexdo, da pesquisa, da abstracao
gue se torna ‘som’, energia, comunicacdo”. Fala
em crenca no “poder do olho que controla o
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ouvido"” (ROMITELLI, 1999, p. 87).

Tais consideracbes, entretanto, ndo sdo uma
exclusividade da drea de musica, e podem ser
relacionadas a certos preceitos genéricos,
concernentes a nossa cognicdo temporal desde
perspectivas psicolégicas e sociolégicas. Robert
Adlington, abordando a questdo sob o viés da
teoria da metdfora, considera a concepcdao do
tempo como sendo “uma construcdo social para
lidar com a mudanga” (2003, p. 299)°. Ja a
mudanca seria geralmente compreendida através
de uma metéfora: a do movimento. Ou seja, nossa
apreensdo das transformacdes se daria através
de caminhos tracados entre diferentes estados,
donde surge a metdfora fundamental proposta
por Lakoff e Johnson segundo a qual “estados sdo
localidades” (citado em Adlington 2003, p. 300).
Quando passamos a lidar especificamente com a
musica, frequentemente nos deparamos com uma
forte tendéncia em associar certas transformacdes
sonoras com o movimento, particularmente com
o movimento para adiante, donde advém nao
somente a necessidade de se conceber um tempo,
mas também indimeras metaforas que sdo moeda
corrente em nossa relacdo verbal com a musica (a
tensdo do elemento x nos conduz ao y, a musica se
dirige ao registro agudo...). Entretanto, argumenta
Adlington,aassociacdaoentremudangcaemovimento
é somente uma das possibilidades de cognicdo das
transformacdes sonoras que experimentamos com
a musica, e o autor menciona uma série de outras
metaforas que implicam sensacgdes corporais que
ndo estdo diretamente relacionadas com o mover—
se. Tais possibilidades acarretam em desafios para
nossa concepc¢do temporal da musica que ainda
estdo por ser investigados, e sobre os quais quero
me deter mais adiante.

Por ora, gostaria de abordar a segunda questdo
levantada no inicio deste trabalho, a saber, se
podemos estabelecer em que medida nossa
concepcdo do tempo em musica se deve a certos
preceitos convencionais, portanto culturais,
e, por outro lado, até onde podemos julgd-la
como decorréncia de nosso processo criativo
como ouvintes. Para tanto, tomo por ponto de
partida o texto publicado por Raymond Monelle
em seu livro The Sense of Music, nos quais estdo
expostas algumas consideracdes importantes a
este debate.

Oargumentode Monelletem porobjetivoestabelecer
gue musica, além de conter uma temporalidade de
estrutura sintatica, pode também significar tempo
(2000, p. 83). Tomando por fundamento estudos
antropoldégicos e filosdéficos, e resquardando-se ao
contexto especifico da musica cldssica europeia,
o autor considera que, nos termos semanticos
explicitados acima, duas temporalidades distintas
podem ser atribuidas ao desenrolar musical: uma
lirica, outra progressiva. A primeira, vinculada
implicitamente a uma espécie de estado natural
da musica, seria de natureza holistica, ou seja, se
manifestaria de maneira ciclica e ndo progressiva,
tornando os conceitos de passado e futuro
irrelevantes e sendo percebida, portanto, como um
presente continuo. De fato, podemos inferir que, em
se considerando exclusivamente essa temporalidade
lirica, o préprio esforco de Monelle em identifica-la
seria irrelevante, ja que o autor a identifica com um
estado sem tempo (2000, p. 86).

Ja a temporalidade progressiva, como o préprio
nome anuncia, estabelece o avan¢o semantico
do tempo, ou, para aproveitar a metéfora
musica/espaco recém comentada, o avanco
da musica de um lugar para outro. Manifesta-
se em estruturas musicais especificas e que,
no que se refere a mudsica cldssica europeia,
podem ser datadas objetivamente: é a partir
da seconda prattica que, segundo Monelle, os
primeiros sistemas progressivos passam a se
desenvolver. Monelle aponta o holandés Frits
Noske como primeiro teérico a identificar esse
fendbmeno, quem desenvolveu um estudo sobre
diversas pecas para teclado de J. P. Sweelinck,
intitulado “forma formans”, no qual a concepcdo
de uma temporalidade progressiva é o principal
argumento analitico (NOSKE, 1976, p. 43-62).

Desde j& podemos facilmente inferir que a
concepcdao de uma temporalidade progressiva
depende fundamentalmente de sua cognicdo
por metédfora de movimento. Monelle lhe reserva
adjetivos bastante sugestivos, vinculando-a com
propulsdo, passagem, orientagdo, direcionamento,
entre outros (cf. MONELLE, 2000, p. 86-110).
Noske, por sua vez, é bem mais direto: “em mdsica,
fatores estruturais surgem através do movimento.
Sdo fatores de tempo, afetando nossa experiéncia
temporal. Eles causam desvios psiquicos do
tempo-reldgio e portanto podem ser assinalados
como categorias de tensdo” (NOSKE 1976, p. 47,
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grifo do autor)i®. Entretanto, e apesar de preservar
a metafora movimento/tempo, o argumento de
Noske objetiva propor a ndo-espacializacao do
tempo na musica, suprimindo a ideia de "“objetos”
musicais, 0s quais seriam essencialmente a matéria
da teoria musical tradicional, e substituindo-a
por aquilo que denomina “fatores [de tempo] no
processo musical”. Sendo assim, o autor limita seus
“fatores estruturais fundamentais” a apenas trés,
todos claramente ligados a ideia de movimento:
aceleracdo, desaceleracao e estabilizacdo (NOSKE,
1976, p. 44-47)'.

Aqui comecam os problemas. Pois, ainda em um
contexto marcadamente experimental, como o é
o artigo de Noske, tais fatores estruturais devem
finalmente ser apresentados como representacées
de movimento. Noske os aponta como movimentos,
mas em Ultima instancia, ao considerar as variacdes
de velocidades nos canones de Sweelinck, ele as
apresenta em partitura, ou em relagdes numéricas
gue representem suas proporcdes macro e micro-
estruturais. Ou seja, a imbricacdo espaco-tempo
permanece como problema a ser considerado,
e ainda que Noske dirija nossa atengdo para o
movimento e ndo para o objeto em si, tais elementos
tendem a confundir-se na apreensdo da analise, de
maneira que fica dificil separar um do outro. O autor
reconhece esse desafio, e prevé um longo caminho
investigativo antes que possamos abordar com
clareza a forma formando-se a si mesma, forma
formans, e ndo somente a forma formata. Em sua
conclusdo, Noske observa, ndo sem pesar, uma
(ainda) inevitavel confusdo entre espaco e tempo,
em parte porque a prépria teoria da musica esta
“atolada em termos espaciais indicando conceitos
de tempo” (NOSKE, 1976, p. 58) .

7

Minha proposta é considerar o desafio musical
de tempo-espaco como sendo, a0 menos em
parte, falso. Isso porque podemos enxergar a
temporalidade em musica, ainda no nivel semantico
evocado por Monelle, de duas maneiras distintas e
complementares. A primeira é aquela vinculada a
fenomenologia da musica, segundo a qual certas
disposicdes de elementos musicais nos propiciam
uma experiéncia temporal, o que implica dizer que
“percebemos” o tempo da musica movimentar-se,
e, portanto, avancar. Essa percepcdao, em grande
parte, ndodependedoouvintesingularcomocriador
do tempo, mas atém-se a preceitos culturais que
podem ser identificados historicamente. E o caso

do préprio estudo de Monelle, que busca dar conta
de como diversos gestos musicais progressivos
desenvolvidos durante o periodo barroco foram
aproveitados no classicismo como conducdo
entre temporalidades liricas, propiciando assim a
concepc¢do do que hoje chamamos narratividade
em musica. No caso das pecas de Sweelinck
analisadas por Noske, basta-nos um pouco de
forca de vontade para que possamos experimentar
(ou ao menos entrever) prospectivamente, através
das representacfes oferecidas, o movimento dos
materiais composicionais como fator estrutural
mais significativo que os materiais em si.

Entretanto, quando passamos a dialética entre
as temporalidades lirica e progressiva proposta
por Monelle, a situacdo se transforma: ja ndo
se trata exclusivamente de experimentar, com
maior ou menor grau de consciéncia, uma
temporalidade musical; aqui, torna—-se necessario
conceber o tempo, e é principalmente neste caso
gue a atuacdo criativa do ouvinte, entendido na
acepcdao abrangente antes estipulada, torna-
se imprescindivel. Monelle, como mencionado,
mantém seu foco de estudo sobre a dialética
temporal na musica classica europeia e em seus
desdobramentos no século XIX. Ele assim considera
a dualidade temporal:

(...) eventos passados na sonata poderiam ser
situados na memédria (;). Uma frase que conforma
o principio de uma unidade lirica ainda em
performance ndo estd no passado: ela é parte
do presente, e ndo pode ser lembrada. Somente
a enunciacdo lirica completa pode ser alocada
na memdoria, e isso requer que ela seja relegada
ao tempo passado através de uma mudanca
progressiva na temporalidade, a gual ndo deve ser
identificada como uma unidade lirica. (MONELLE,
2000, p. 110, grifo do autor) *?

Podemos expressar mais diretamente tal
observagdo, considerando que a dialética entre
as temporalidades lirica e progressiva propicia
o encadeamento de instancias ciclicas, onde a
prépria concepcdo do avanco do tempo seria
irrelevante porque inexistente, se essas nao
estivessem permeadas por instancias progressivas,
as quais permitem a instauracdo de uma memodria
musical, isto é, de um passado com o qual afrontar
o presente. Permitem a quem? A nds, ouvintes. Em
todo o caso, ja ndo se trata de perceber o tempo,
mas sim de crid-lo. E quando a coisa desce para o
exercicio da analise, bem, ai comegamos a pisar em
ovos, pois a determinagdo do momento em que o
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lirico passa a ser progressivo frequentemente recai
sobre critérios essencialmente subjetivos.

Considerando o <caso da sonata cldssica,
poderiamos  tentar  estabelecer  premissas
genéricas, tomando, por exemplo, as regides
temdticas por temporalidades liricas e transi¢cdes
e desenvolvimentos por temporalidades
progressivas. Esse é uma tendéncia implicitamente
sugerida por Monelle, mas o préprio autor contra-
argumenta tal simplificacdo, sobretudo porque
sdao diversos os fatores musicais potencialmente
implicantes de progressdao. Ele afirma: “a
ampliacdo de frases modulantes, o destacamento
de resolucdes tonais, a elaboracdao de cadeias de
sequéncias - todos esses dispositivos estavam
instalando tempo progressivo no seio do tempo
lirico” (2000, p. 100)!3. Em certa medida, ndo
podemos separar o joio do trigo, e isso ndo passa
despercebido por Monelle gquando afirma que “o
discurso barroco permaneceu concéntrico; ele
progrediu por sua prépria extensdo, e seu objetivo
era retornar parasi” (2000, p. 99)*; ou quando diz
gue “temporalidades mistas eram quase a regra
para Beethoven"” (2000, p. 111)5.

Sem embargo, a aplicabilidade imprecisa de tais
conceitos ndo os tornairrelevantes para a teoria da
musica. Sua categorizacdo, apenas aparentemente
dicotébmica, pode ser considerada vaga em
relacdo a tentativas mais detalhadas de tipologias
temporais em musica (cf. KRAMER, 1981 e ALMEN;
HATTEN, 2013), mas proporciona uma relacdo
das temporalidades lirica e progressiva como
pdlos conceituais frutiferos para uma abordagem
interpretativa através da andlise musical. Sendo
assim, a decorréncia mais importante de sua
identificacdo ndo é propriamente uma ferramenta
analitica, mas sim a possibilidade adquirida de se
teorizar sobre esse outro viés da temporalidade em
musica, o qual se estabelece interpretativamente
por sobre a temporalidade perceptiva apontada
pela fenomenologia. Podemos chamd-lo de tempo
narrativo, em consonancia com trabalhos recentes
sobre narratividade em mdsica, principalmente
aqueles cujo enfoque se concretiza desde uma
perspectiva analitica hermenéutica (cf., e. g.,
KLEIN, 2013). Para que possamos abordar
concretamente semelhante conceituacdo, serd
prudente mergulhd-la brevemente num estudo
tedrico—empirico, donde, espero, sairemos melhor
equipados para confrontd—la tanto com a discussao

de fundo epistemoldgico que perpassa este ensaio,
como também com demandas mais gerais da teoria
da musica concernentes a construcao do tempo.

O CASO DE PANDORGA

Vejamos, entdo, qual pode ser o potencial de
semelhante discussdao sobre o exercicio da
analise musical. Antes de mais nada, reitero que
meu objetivo aqui ndo é propor uma aplicacdo
de conceitos abordados, de maneira que este
estudo se configure como explanacdo tedrica
verificada por experimento pratico. Trata-se, do
comeco ao fim, de explorar potenciais concepc¢des
de tempo narrativo em musica, e dedicar-se a
atividade analitica, neste caso, ndo serd sendo
sequir expandindo o debate proposto até aqui: em
Ultima instancia, meu interesse investigativo é o de
contribuir para a ampliagdo da imaginagdao musical,
neste caso abordando-a desde a teoria da musica,
em outros desde a composicao.

Pois é justamente uma peca de minha autoria,
intitulada Pandorga(no sentido de pipa de empinar),
guequerotrazeratona.Elafazpartedeumpequeno
ciclo de cinco pecas para piano, composto em 2012
sob o titulo Coisas Pelo Ar. Sua duracdo curta (ca.
2’) e a simplicidade de seus materiais, incluida af
a literal superficialidade de sua estrutura, facilitam
sua rdpida apreensdao como objeto, ao passo em
gue postulam um enigma temporal instigante a luz
do que venho argumentando até aquit®.

A partir dos primeiros compassos da partitura da
obra, podemos identificar os elementos bdsicos
gue a comp&em até o seu final (ver figura 1).

Trata-se de uma estrutura em trés planos
identificaveis registralmente como médio, agudo
e sobre—agudo. Além disso, nessa pec¢a, nenhuma
ressonancia é abafada (o pedal de sustentacdo
permanece pressionado até o final), e um
determinado nivel de intensidade é vinculado
a cada plano, de maneira que temos médio—-pp,
agudo-p, sobre-agudo-mf. Também podemos
observar gue todos os ataques estdo distribuidos
intermitentemente entre os diferentes planos,
sendo raros os casos de concomitdncia no
correr da peca, ao que devo acrescentar gque tal
distribuicdo ndo obedece a nenhum planejamento
sistemdatico  pré-composicional. Todas as
escolhas se basearam num critério subjetivo de

manutencdo mais ou menos estdvel e perceptivel,
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Figura 1 - Pandorga, c. 1-4.

porém ndo padronizada, dos trés planos durante
toda a peca, onde as vincula¢Ges de intensidade
com os distintos registros ajudaram a equilibrar
as diferencas idiomaticas de decaimento do piano.

A esta altura, podemos considerar que todos os
elementos descritivos acima permitem identificar
uma espécie de realidade musical. Sua atuacdo
conjunta &, por assim dizer, a peca Pandorga.
Sendo que tal realidade permanece relativamente
estdvel até o Ultimo compasso, podemos sem
hesitacdo outorgar-lhe, nos termos de Monelle,
uma temporalidade lirica, considerando que ndo
ha ali passado ou futuro, apenas um presente que
se mantém - uma "“verticalidade temporal”, diria
Rousselot (ROUSSELOT, 2013, p. 70-72).

No entanto, a partir do compasso que seque afig. 1,
a peca vai passar por transformacgdes de maior ou
menor vulto, quase todas elas sutis e passageiras,
e é a partir dessas transformacdes que emerge o
problema temporal em Pandorga.

Ja no c. 5, inicia-se um longo processo de
transformacdo harmdnica - que ird de fato perdurar
até o final da peca -, o qual conta com relativa
independéncia de atuacdo entre os trés planos, e
pode ser abstraido, em sua totalidade, da seguinte
maneira (ver figura 2).

No primeiro bloco vertical da fig. 2 podemos
observar os primeiros acordes tal qual aparecem
dispostos na partitura da fig. 1. Os demais acordes
da fig. 2 estdo distribuidos aproximadamente de
acordo com sua disposicdo temporal (significando,
aqui, tempo-reldgio) na peca, sendo que o ultimo
acorde, no plano médio (pentagrama inferior),
coincide com o Ultimo ataque de Pandorga. A
primeira vista podemos notar que os trés planos
sdo, no concernente a essa transformacao
harménica, bastante independentes entre si, e
gue seu desengajamento configura uma espécie
de contraponto em movimento obliquo: enquanto
o plano superagudo se mantém mais ou menos
estavel (@ presenca do sol#/lab é praticamente
constante), os planos agudo e médio empreendem
uma pequena curva descendente. Além disso, no
caso do plano agudo (pentagrama intermediario),
essa curva é bem menor do que no plano médio,
sendo que seu terceiro e Gltimo acorde se mantém
presente, através da realidade musical antes
descrita, até o final da peca. Por fim, consideremos
gueopedal de sustentacdo misturaasressonancias,
fazendo com que a passagem de um acorde a outro
seja sensivelmente amenizada. Como resultado
de tudo isso, ainda qgue possamos perceber
uma mudanca harmonica constante durante
toda a peca, podemos considerar que a curva
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Figura 2 — Plano de transformacdo harmonica em Pandorga.

toda a extensao da peca.

descendente, isto é, sua direcdo, dificilmente serd
percebida tal qual apontada na fig. 2 (lembremos
gue o tempo-reldgio para o acontecimento dessa
curva é de aproximadamente dois minutos).

Sobre esse processo de transformagdo, que
abarca virtualmente toda a peca, inserem-se trés
outros processos pontuais, ou seja, que possuem
comeco, meio e fim dentro da realidade musical de
Pandorga. Como veremos, trata-se de processos
facilmente relaciondveis entre si, e portanto
a melhor maneira de abordd-los é a partir do
primeiro deles a aparecer sobre a superficie da
peca (ver figura 3).

Primeiramente, quero chamar a atencdo para
0 pequeno processo de intensificacdo no plano
agudo, entre os ¢. 5 e 6, no ex. 2 (salientado
no quadro pontilhado 1.). Note-se que hd uma
aceleracdo seqguida de uma desaceleracdo, as quais
por sua vez sdo acompanhadas pelo regulador de
dindmica que, embora extremamente sutil, se
contrap®e a vinculacdo fixa de intensidades para
cada plano como sendo parte da realidade musical
de Pandorga. Podemos aqui sequir a ideia de Noske
e considerar este processo de intensificacdo como
sendo um fator de movimento: com isso, estamos
inferindo que o principal elemento a ser observado
aqui ndo é o material em si, mas o seu movimento
de aceleracdo e desaceleragdo, acompanhado de
sua intensificacdo e arrefecimento.

A questdo temporal comeca, assim, a aparecer,
mas antes de encara-la de frente avancemos com
a descricdo dos outros dois fatores de movimento,

. .

.
s

Essa representagdo cobre

ocorrentes respectivamente nos planos superagudo
(pentagramasuperior)emédio(pentagramainferior).
Um deles pode ser observado ainda ali na fig. 3, no
guadro pontilhado 2. Como fator de movimento,
pode ser identificado nos mesmos moldes que o
anterior, apenas que expandido no tempo-reldgio e
no grau de intensificacdo da dinamica. J& o outro,
ocorrente no registro médio entre os c. 17-21,
apresenta uma diferenca importante: seu processo
de intensificacdo e aceleracdo ndo é sequido por
um de arrefecimento e desaceleracdo, como nos
dois casos anteriores. Além disso sua extensdo e
o ambito de intensidades que abarca (pp-ff) sdo
desproporcionalmente maiores do que os dos
outros fatores de movimento, afetando inclusive as
intensidades do plano sobre—agudo, as quais, nesse
trecho, estdo sob a indicacao forte (ver figura 4).

Tamanha desproporcao de intensidade e aceleracdo,
apesar de ameacadora para a realidade musical de
Pandorga, desemboca num vazio - ndo sonoro, mas
conceitual, j& que o pedal de sustentacdo segue
sempre acionado. A afetacdo textural € minima, e,
nos compassos que sequem até seu final, arealidade

musical da peca permanece essencialmente
inalterada, continuando sua transformacao
harménica e mantendo sua vinculagdo de

intensidades com cada plano: médio-pp, agudo-p,
sobre-agudo-mf.

Para efeito de clareza, podemos entdo adaptar a
fig. 2, inserindo nela os trés fatores de movimento
recém discutidos (ver figura 5).

O desafio temporal em Pandorga nasce, aqui, em
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Figura 3 — Pandorga, c. 5-12. Fatores de movimento 1 e 2.
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Figura 4 — Pandorga, c. 13-24. Fator de movimento 3.
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Figura 5 - plano de transformacdo harmoénica e fatores de movimento em Pandorga.

forma de paradoxo. Se quisermos incluir em nossa
interpretacdao narrativa a curva de transformacao
harmonica e os fatores de movimento, como
podemos concilid—-la com a realidade musical da
peca, concebida como inscrita numa temporalidade
lirica, e,portanto, ciclicaendoprogressiva? Poroutro
lado, ndo podemos desprezar a progressividade
temporal dos elementos representados na fig.
4, que sdo precisamente os de maior interesse
musical na peca, caracterizando—a ao (ou apesar
de) contradizer sua realidade musical.

Esse problema parece p6r em xeque a dialética
bicronica de Monelle, ou, pelo menos, nos impele
a definir melhor as possibilidades de mistura entre
as temporalidades lirica e progressiva. Ou seja,
j@ ndo se trata, aqui, de conceber uma narrativa
linear, a qual responderia a uma “necessidade de
alocar unidades liricas num contexto discursivo”
(MONELLE, 2000, p. 98). Trata-se da necessidade
de se teorizar uma concepcdo temporal que
englobe o préprio contexto discursivo, fornecendo
interpretacdes, por exemplo, para instancias
temporais progressivas presentes no interior de
uma unidade lirica, ou mesmo para casos em que
se identifica uma simultaneidade de percursos
temporais interativos!’. Para tanto, é preciso
gue abandonemos nossa cognicdo temporal por
metdfora de movimento progressivo, e neste caso
vale a pena revisitar o texto de Adlington, citado no
comeco deste ensaio, e considerar algumas outras
metdaforas possiveis quando se quer compreender
as mudancas sonoras gue percebemos em mdsica.

Para Adlington, a associacdo das transformacdes
musicais com o movimento ndo € sendo uma das

possibilidades cognitivas que nos oferece a nossa
experiéncia com a musica. Ha outras possibilidades
metafdricas comuns ao discurso sobre mdsica que
ndo implicam movimento, ou o fazem de maneira
apenas secundaria. Alguns exemplos oferecidos
por Adlington sdo metaforas que envolvem calor,
pressado, dureza, tensdo, peso e luz (cf. Adlington,
2003). Segundo o autor,

tensdo e relaxamento sao figuras proeminentes
como metaforas para transformacdes sonoras
em textos musicolégicos, mas elas sdo vistas
tipicamente como implicadas no movimento
progressivo da musica, em detrimento das
metdforas  potencialmente autbnomas, sem
movimento (ADLINGTON, 2003, p. 308)'8.

Inclusive as metdaforas que envolvem
movimento, argumenta Adlington, ndo implicam
necessariamente movimento progressivo.
Assim, por exemplo, poderiamos compreender
um “movimento descendente” em musica como
um descenso absolutamente vertical, e ndo
necessariamente em diagonal, como geralmente
o vemos representado (2003, p. 310). Vdrios
subterfugioscognitivospodemserapontadoscomo
influentes para essa tendéncia horizontalizante
em nossa cogni¢do das transformac¢des musicais.
Um deles, certamente ndo desprezivel, é arelacdo
de sons com sua distribuicdo representativa em
partituras. A cognicdo do tempo como movimento
linear, entretanto, parece permear todos os
demais fatores (inclusive a partitura), e aqui
nos debatemos novamente com o problema das
temporalidades em Pandorga.

Adlington ndo fornece solugdo para a questao, pois
vincula suas metéaforas a cognicdo de mudancas
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sonoras, e desvia, por assim dizer, do problema do
tempo. Tempo, para todos os efeitos, permanece
sendo movimento. E musica, a arte do tempo.

Para estabelecer uma concepc¢do temporal para
Pandorga, e assimdarumaconclusdo aeste ensaio,
manterei intocada a relacdao tempo-movimento
em seu viés fenomenoldgico. Entretanto, quero
propor gue conciliemos esta relacdo com um
viés meta-temporal, aquele do tempo narrativo
criado, feito forma, onde o movimento passa a ser
secunddrio, embora conceitualmente presente.
Quase como em consequéncia inevitdvel de tudo
o que foi posto em discussao até aqui, farei uso de
uma analogia temeraria.

% %k ¥

Imaginemos o tempo, em Pandorga, como sendo
um lencol estendido sobre uma superficie plana
qgualguer. J4 sabemos que tal superficie ndo é
totalmente lisa, pois a aparente estabilidade da
realidade musical da peca baseia-se em uma
sucessdo irreqular de ataques distribuidos entre
trés planos registrais. Podemos conceber que cada
fator de movimento antes apresentado revolve
fremitamente esse lencol, alterando a visdo que
dele apreendemos. Sem embargo, nosso lencol
ndo aumenta de tamanho, nem se expande pela
superficie por sobre a qual se estende, antes pelo
contrdrio; nosso tempo, a pesar de movimentar-
se, ndo avanca. Por légica, podemos agora corrigir
a ideia de curva outorgada a transformacao
harmdnica da peca (fig. 2), e dizer que esta ndo
efetua nenhum tipo de direcdo linear: devemos,
entdo, dizer que ela se encolhe, que arrefece.
Trata-se sempre de uma concepcado interpretativa,
por certo, mas sao precisamente tais decisdes que
potencializam nossa imaginacdo musical. A partir
de agora, o presente da unidade liricaem Pandorga,
apesar de onipresente, deixa de ser compreendido
como ciclico e passa a ser vagabundo.

% %k ¥

Podemos considerar que a analogia acima existe
a revelia do objeto musical que Ihe serviu de
impulso criativo. Para que esse divércio entre
texto e musica ficasse mais radicalmente exposto,
optei deliberadamente por evitar utilizar a imagem
sugerida pelo titulo da peca - Pandorga-, aqual, me
parece, também poderia subsidiar uma analogia,
gue abrisse na musica (ou, mais a propdsito, no

ouvir musical) um caminho reflexivo semelhante
aquela do lencol. Minha intencdo é evidenciar o
percurso criativo da andlise, em sua interpretacdo
do tempo narrativo em Pandorga, como sendo
a-paralelo ao processo e intencdo composicional,
e, além disso, apenas tangente a peca como
objeto (partitura—gravacdo-performance). Creio
gue uma proximidade objetiva subjacente entre
a analogia sugerida e caracteristicas apontadas
descritiva e fenomenologicamente na partitura
estd suficientemente clara, de maneira que ndo
se poderia considerar a primeira como sendo
arbitraria em relagdo a segunda. E, no entanto, ja
ndo poderiamos associar diretamente o conteldo
semantico da analogia, isto &, seu resultado
desviante, com a estrutura da peca que lhe
possibilitou a existéncia - elas existem, repito, uma
arevelia da outra.

A discussdo aqui premente pode ser exposta de
forma muito direta: qual a finalidade, entdo, da
andlise? Onde reside, neste contexto, a contribuicdo
da criacdo de um tempo narrativo para a musica?
E evidente que o propdsito da andlise ja ndo pode
mais ser vinculado ao seu sentido tradicional, e
mesmo etimoldgico, o qual implicaria a dissolucdo
ou decomposicdo do elemento analisado com
0 objetivo de melhor compreendé-lo em sua
esséncia. A anadlise, aqui desinibida de seus
preceitos descritivos e explicativos, atravessa
perpendicularmente seu objeto como se fosse uma
continuacdo do processo composicional, conforme
venho argumentando também em outros trabalhos
(cf. ANGELO, 2011a, 2011b, 2013, 2014). No
campo da experiéncia musical, o espaco vibrante
ocasionado por essa interseccao entre som e texto
existe sem ser completamente um ou outro, isto
é, sua manifestacdo é conceitual. Entretanto, para
todos os efeitos, ainda estamos a falar de musica,
pois esse campo de experiéncia é ainda parte
da atuacdo do ouvinte que aqui advogo. E nesse
sentido, entre memdria e imaginacdo, que Sophie
Stévance estabelece um modo de existéncia para a
musica conceitual: ela é “realizdvel em pensamento:
se imaginamos a ideia a propdsito da musica, tal
como enunciada pelo artista, isso basta para fazer
musica” (STEVANCE, 2009, p. 71).

A criacdo do tempo narrativo em Pandorga deve
ser entendida, finalmente, como uma construcao
hermenéutica. Isso porgue o que estd em jogo ndo
é a identificacdo do desdobramento polissémico
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da obra, por um lado, nem tampouco a pretensao
de atribuir-lhe sua verdade, por outro. O ponto
fundamental no percurso delineado neste ensaio
é a composicdo de um sentido que a perpasse do
comeco ao fim, uma leitura “centripeta”, como
escreve Vincent Jouve (2002, p. 94), a fim de que
as questdes de maior interesse para o ouvinte, em
sua relacdo com a mdusica, sejam extravasadas
através do ato analitico.

NOTAS

1. Este ensaio é resultado de reelaboragdo e
ampliacdo de uma comunicacdo realizada durante
o Il Encontro Internacional de Teoria e Anadlise
Musical em Sdo Paulo (ANGELO, 2013a).

2. Afora estudos seminais de Alfred Schutz
(1976) e Thomas Clifton (1983), entre outros,
conferir a contribuicdo recente de David Clarke
(2011). Em ambito brasileiro, concedo destaque
aos trabalhos de Celso Loureiro Chaves (2003),
Ricardo Nachmanowicz (2007) e Pedro Amorim
Filho (2013).

3. "Au seins de ‘I'écoulement’ temporel ordinaire,
le temps musical se propose comme une révélation
du présent, ou plus précisément une présentation
du présent; présentation a un sujet en présence,
par un sujet en présence”.

4. Uma mistura entre essas duas possibilidades é
a resposta aparentemente dbvia, e sem embargo
a fronteira entre elas permanece como um desafio
para qualguer aproximacdo investigativa a essa
guestao.

5. Poder-se-3 observar, neste ultimo ponto,
uma aparente relacdo entre o ouvinte aqui
esbocado e a famigerada tipologia de ouvintes
de Adorno, particularmente a separagdao entre
0 ouvinte expert e o bom ouvinte (2009, p. 55-
83). Tal relacdo seria no entanto um equivoco,
como se verd claramente em seguida. Entre
outras diferencas epistemoldgicas, had que se
considerar principalmente a relagdo direta entre o
ouvir e a “légica musical imanente” (ibid., p. 62),
preconizada pelo autor alemdo, a qual, no presente
estudo, deixa de ser fundamental.

6. "To 'see’ musical events that are temporally
remote from each other as constituting an
objective structure - that is, to perceive them as
relating directly to each other - is of necessity to

have a spatial, and most likely visual, awareness of
them. (...) In other words, music becomes form and
not just sound to the extent that it is experienced
spatially and not just temporally”.

7. "La spatialisation du temps est la conséquence
d'une tentative de rétention du temps
chronologique, ce qui pourrait se traduire sur le
planpsychologiqgue comme lanon—-acceptationdela
fuite du temps, fuite nous amenant inexorablement
vers notre mort".

8. "Temporality and spatiality in music are almost
inseparably united in their natures".

9. “So in this article | treat time as, essentially, a
social construction for dealing with change”.

10. “In music structural factors come through as
movement. They are time factors, affecting our
experience of time. They cause psychic deviations
from clock time and therefore may be marked as
categories of tension.”

11. “The professional language we use today for
describing technical features of music swarms
with spatial terms indicating concepts of time".
Apesar de se tratar de um texto relativamente
antigo, tais consideracdes podem ser consideradas
prementes ainda hoje, haja vista o ainda incipiente
desenvolvimento da teoria da musica no sentido
almejado pelo autor.

12. "Thus, past events in the sonata could be
located in memory (...). A phrase which forms an
earlier part of the lyric unit still in performance is
not in the past: it is part of the present, and cannot
be remembered. Only the complete lyric utterance
can be placed in memory, and this requires that it
be relegated to past time by means of a progressive
shift in temporality which must not be identified as
a lyric unit."

13. "The lengthening of modulatory phrases,
the highlighting of points of tonal arrival, the
constructing of chains of sequence - all these
devices were installing progressive time in the
midst of lyric time.”

14. "Yet the baroque discourse remained
concentric; it progressed by extending itself, and
its goal was to return to itself.”

15. “Mixed temporalities are almost the rule for
Beethoven."”
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16. Partitura e gravacdo de Pandorga podem ser
acessadas gratuitamente em meu blog pessoal:
http://epopeiafantastica.wordpress.com

17. Conferir, neste sentido, o conceito de
planos sonoros multidimensionais proposto
por Paulo Zuben (2009), e também, numa
instancia criativa particularmente instigante aos
desafios mencionados neste ensaio, a ideia de
multiplicidade na musica de Stéphane Altier, como
se os instrumentos ndo se conhecessem entre si”
(2010, p. 72).

18. “For instance, ‘tension’ and ‘relaxation’ figure
prominently in musicological texts as metaphors
for changing sound, yet they are typically seen
as implicated in music’'s forward motion, rather
than as a potentially wholly autonomous, non-
motional metaphor.”
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INTERTEXTUALIDADE E
PARODIA “LCUOM DI SASSO..,”

Resumo

Para revelar os procedimentos textuais e
composicionais empregados na escrita do libreto
e da musica para a parddia musical em forma de
micro-6pera L'uom di sasso.., o presente artigo
traca o percurso de deslocamento de sentido das
personagens Don Juan e Estdtua do Comendador
construido por meio da intertextualidade e da
intermusicalidade ao longo de aproximadamente
guatro séculos em obras da literatura, sobretudo
para teatro e para épera escritas por Molina,
Moliére, Da Ponte/Mozart, Hoffmann, Byron,
Zorrilla e Saramago.

Palavras—-chave:

Don Juan; Estdtua do Comendador; Mozart;
Intermusicalidade; Intertextualidade; Parddia.

O presente artigo versa sobre os procedimentos
empregados na escrita do libreto e da musica
para a parddia musical em forma de micro-
épera L'uom di sasso.., na qual sdo utilizadas as
personagens Don Juan e Estdtua do Comendador,
revelando a intertextualidade presente no libreto
e a intermusicalidade com a 6pera // dissoluto
punito ossia Don Giovanni de Mozart presente na
partitura musical da micro-6pera.

Para uma melhor compreensdao dos significados
dos deslocamentos de sentidos na peca, serd
inicialmente tracado um percurso histérico da
evolucdo do deslocamento de um discurso dentro
da literatura, trazendo a tona os primérdios da
construgdo das personagens nas versdes escritas
para o teatro e para a épera ao longo dos séculos
XVIl e XVIII por Molina, Moliere e Da Ponte. Escritas
dentro de um paradigma cristdo—-catdlico, nessas,
os “pecados"” de Don Juan ndo ficam impunes,
sendo a Estdtua do Comendador o agente da
vontade de Deus, aquele que recoloca as coisas

INTERMUSICALIDADE NA

Tadeu Moraes Taffarello
Ligia Formico Paoletti

Abstract

in order to reveal the textual and compositional
procedures used in the writing of the libretto and
the score of the musical parody in micro—opera form
L'uom di sasso.., this paper traces the displacement
path of the characters Don Juan and the Statue of
Commander, both built through intertextuality and
intermusicality during nearly four centuries in works
of literature major for the Theatre and for operas
written by Molina, Moliére, Da Ponte/Mozart,
Hoffmann, Byron, Zorrilla and Saramago.

Keywords:

Don Juan; Commander’s Statue; Mozart;

Intermusicality; Intertextuality,; Parody.

em seus devidos lugares e reestabelece a ordem
moral dentre os mortais. Por se tratar de uma
parddia, L'uvom di sasso.., esta calcada na tradicdo
criada em torno das personagens e, textualmente,
o enredo de seu libreto promove ao menos dois
deslocamentos de sentidos em relacdo a essas
primeiras versdes da histéria: o Comendador
esquece sua vinganca em prol do amor e Don
Giovanni escapa ileso de uma possivel punicdo.
Esses deslocamentos de sentidos podem ter suas
origens tragadas na gradual absolvicdo do libertino
construida ao longo dos séculos XIX e XXI nas
versdes escritas em ensaio, poema, para o teatro
e para O6pera respectivamente por Hoffmann,
Byron, Zorrilla e Saramago. Essas versdes serdo
analisadas em um segundo momento do artigo.
As andlises do enredo contido no libreto de L'uvom
di sasso.., e a musica contida na partitura da peca
serao apresentadas ao final do artigo.

O artigo valer-se-a de autores também da
Linguistica na elaboracdo de alguns de alguns dos
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conceitos utilizados, caracterizando-se, assim,
em um artigo interdisciplinar no qual o fazer
musica é o objetivo principal, sendo pensado,
entretanto, a partir da relacdo com outras areas
do conhecimento.

1. DON JUAN E SEU CONVIDADO DE
PEDRA: ORIGEM E CONSTRUGAO DAS
PERSONAGENS

As personagens Don Juan e Estatua do Comendador
surgiram para a literatura universal por meio da
peca de teatro £/ Burlador de Sevilla y convidado
de piedrade autoria do escritor e religioso espanhol
frei Gabriel Téllez, que assinava as suas obras como
Tirso de Molina. A data de escrita de tal peca é ainda
incerta, mas, conforme afirma Teixeira (2008),
é bem provavel que tenha ocorrido entre 1610 e
1630, com publicagdo em 1630.

Anteriormente a publicacdo de Molina, histérias
com caracteristicas préoximas eram comumente
encontradas no folclore europeu de épocas
anteriores e, muitas vezes, encenadas em igrejas.
E o caso, por exemplo, da peca £/ Infamador, de
Juan De La Cueva, escrita em 1581. Samuel
Waxman (1908, p. 184) afirma que, apesar dos
nomes distintos das personagens principais de suas
histérias, De La Cueva e Molina estdo trabalhando
sobre a mesma narrativa. Em De La Cueva, a
personagem principal, Leucino, é também um
conquistador que possui paralelos com o Don Juan
de Molina, sobretudo em relacdo a seducdo de
mulheres sem se importar com as consequéncias
de seus atos, e a severa punicdo sofrida ao final.
Em De La Cueva, Leucino, apés umaintervencdo da
deusa Diana em socorro a Eliodora, é condenado a
morte e executado seqgundo as leis dos homens. A
diferenca com a histéria de Don Juan criada por
Molina é justamente que, em De La Cueva, quem
intervém para consumar a justica ao personagem
é uma deusa e ndo um morto.

Jd apecateatral £/ Burlador de Sevilla y convidado
de piedra escrita por Molina possui uma intencao
diddtico-moralizante dentro de uma crenca crista—
catdlica no sentido em que a personagem principal,
ao final da peca, é punida por seus atos pecadores.
A personagem principal, Don Juan Tenorio, é
sempre auxiliada por seu lacaio Catalindén, o qual
Ihe ajuda a cometer algumas "transgressdes
morais”. Na peca, Don Juan, por exemplo, engana
a duquesa lIsabella, fingindo ser o duque Octavio;

cria uma farsa na qual finge ser o Marqués De La
Mota para enganar Dona Ana de Ulloa Aminta que,
atenta, consegue se desvencilhar da investida do
conquistador; mata a golpe de espada Don Gonzalo
no momento em que ele, o pai de Dona Ana, corre
a socorré-la; conquista Aminta, uma camponesa
gue troca a noite de nulpcias com seu marido
Batricio por uma aventura amorosa com Don Juan;
e profana a tumba de Don Gonzalo, a qual encontra
poracasoemumigrejae, sarcasticamente, convida
o0 morto para um banquete. Nessa versdo, tal
convite feito por Don Juan é, também, o inicio de
seu fim, pois, para surpresa de todos, o morto em
forma de estdtua aparece para a ceia preparada
por Don Juan e o convida, por sua vez, para a
ceia em sua propria casa, nha igreja onde esta
enterrado. Esse final difere radicalmente da versao
de De La Cueva, conforme descrito anteriormente.
Em Molina, apds a segunda ceia, a estatua de Don
Gonzalo, motivada pela justica divina, pede a Don
Juan que ndo tenha medo e Ihe dé a mado. Este,
dizendo-se destemido, assim o faz e morre, no
gue é prontamente arrastado por Don Gonzalo
para dentro de sua tumba. Tirso de Molina, sendo
também clérigo, ndo poderia deixar de punir
severamente em sua peca aquele que comete,
segundo a sua prépria visdo religiosa, pecados tdo
extremados como os de Don Juan.

E possivel pensar, portanto, que Molina, narealidade,
ndo criou a histdéria original em si, tendo, porém,
batizado a personagem com o nome que perdurou,
Don Juan Tenorio. O autor também criou, ou
realcou o que jd estava na tradi¢do oral, imprimindo
algumas caracteristicas que acompanhardo a
personagem na maioria das versdes posteriores
escritas por outros autores, como a frivolidade, a
libertinagem, a manipulacdo, a seduc¢do, a origem
nobre, o sarcasmo, sobretudo em relacdo aos
mortos, e a punicdo severa recebida ao final.

Ainda no século XVII, hd outra versdo importante
para a construcdo e difusdo das personagens. E
a peca escrita por Moliere, pseuddnimo de Jean—
Baptiste Poquelin, um dos principais autores da
Histéria do teatro. Moliére escreve a sua versdo
de Don Juan ou le festin di pierret em 1667.
Muito provavelmente, o texto teatral de Tirso de
Molina foi encenado em Napoles, a época vice-
reino espanhol?. Essa proximidade com o teatro
italiano da época fez com que a histéria de Don
Juan ganhasse novas versdes por autores tais
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como Gilberti e Cicigogni, ambas escritas na
década de 1650, e por grupos teatrais itinerantes.
E mais provavel que Moliére, por sua vez, tenha
tido contato com a histéria criada por Molina por
meio das apresentacdes desses grupos itinerantes
gue, provavelmente, encenaram versdes da
obra também na Franca. Essas hipdteses sdo
levantadas, pois tanto nas versdes italianas, como
em Moliere, a histéria de Don Juan ganha aspectos
da Commedia dell’Arte®. Em Moliére, por exemplo,
ha uma certa comicidade adquirida pelo lacaio de
Don Juan gue ndo estava presente na versao de
Molina, tal como a cena tipicamente bufa em que
Sganarelle*, nome dado ao mesmo personagem
gue em Molina se chamava Catalinén, recebe
bofetadas de seu patrdao no momento em que
Don Juan tenta acertar Pierr6 e este, ao se
desviar do ataque, deixa o caminho livre para a
mao do patrdo acertar seu lacaio. Outro aspecto
da Commedia dell’Arte presente na versdao de
Moliere é a introducdo de um tridngulo amoroso
entre Pierrd, Carlota (reproduzindo o papel de
Colombina) e Don Juan®.

Nessa versdo, Don Juan comete um ndmero menor
de transgressdes em relacdo a versao de Molina,
tendo enganado um total de trés mulheres ao
longo da peca: Dona Elvira, com quem se casa para
tird—la do convento no qual estava instalada, e as
camponesas Carlota e Marturina. Apesar disso,
0 autor caracteriza a sua versdao da personagem
com uma forte carga de hipocrisia moral,
transformando-o em um libertino® pela total
descrenca em relacdo a religido, a possibilidade
de receber qualquer punicdo que seja dos Céus’
e pela hipocrisia exacerbada. Comparativamente
com a versdo de Molina, o Don Juan de Moliere
é possuidor de uma maior habilidade discursiva
manipuladora, conquistando também  com
argumentos e com palavras. Na peca de Molina,
ele se valia, muitas vezes, apenas do disfarce e de
falsas promessas.

O fim de Don Juan na versdo de Moliére é préximo
ao de Molina, haja vista o convite feito pela
personagem principal a estdtua do Comendador
e o banquete final preparado pela Estatua, no
gual Don Juan se despede do mundo dos vivos.
Diferentemente do que ocorria em Molina, na
versao de Moliére, tanto a conquista de Elvira,
guanto o assassinato do Comendador sdo apenas
narrados como acontecimentos passados, nao

tendo acdo durante o desenrolar da trama.

No século sequinte, XVIII, uma nova versdo da
trama colaborou para a construcdo dos discursos
das personagens Don Juan e seu convidado de
pedra. Trata-se da versdao desenvolvida por
Lorenzo da Ponte para servir de libreto para uma
Opera composta por Wolfgang Amadeus Mozart?.

2. 0 DON JUAN DE DA PONTE E MOZART

Estreada em 1787, a dépera // dissoluto punito,
ossia Don Giovanniapresenta tanto caracteristicas
das versGes de Molina e de Moliére, quanto
imprime novas caracteristicas as personagens de
Don Juan, da Estdtua do Comendador e as suas
tramas. Enquanto a peca teatral de Molina mantém
caracteristicas mais dramaticas e a de Moliere, mais
comicas, Da Ponte e Mozart balanceiam ambas
as caracteristicas, criando um dramma giocoso,
conforme denominacdo dada pelos autores.
Leporello continua sendo o principal personagem
cbmico da obra, assim como o fora Sganarelle na
versdo de Moliére.

Tanto a cena em que Don Juan invade o quarto de
dona Ana enquanto ela esperava por seu noivo, Don
Otdvio, quanto a cena na qual o Comendador corre
para acudir sua filha e é morto a golpe de espada
por Don Juan, cenas essas que motivam o desejo
da Estatua por vinganca no final da Opera, sao
reintroduzidas na versdao de Da Ponte® apds terem
sido excluidas das acBes na trama de Moliére®. E
é justamente por essa sequéncia de acdes que Da
Ponte inicia a sua histéria do dissoluto punido, uma
diferenca em relacdo a versdo de Molina, na qual tais
acdes se passavam apenas na segunda metade da
segunda jornada da trama.

Na versdo de Da Ponte, o nimero de conquistas
amorosas da personagem principal dd um salto
guantitativo exacerbado, atingindo um total de
2065, segundo as anotacdes de Leporello em
seu catdlogo!. A cena do catdlogo é um episédio
cbmico que ndo existia nas versdes de Molina e de
Moliere, porém ela ndo é inventada por Da Ponte,
uma vez que havia sido utilizada anteriormente nas
versdes italianas de carater mais bufo!2. Dentre as
transgressdes de Don Giovannil® que se passam
em cena, destacam-se: a invasao do quarto de
dona Ana fingindo ser seu noivo; 0 assassinato
do pai de dona Ana, o Comendador; o desdenho
a Dona Elvira, que se descobre posteriormente
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ser sua esposa abandonada; a conquista da
camponesa Zerlina em suas bodas; vestido de
Leporello, a surra aplicada em Masetto por este
guerer se vingar da desonra sofrida em sua noite
de nupcias; e a zombaria dos mortos no convite
a Estdtua do Comendador para um banquete em
sua casa. O desfecho da trama na pendltima cena
da 6pera'“ se da na prépria casa de Don Giovanni,
ndo havendo a retribuicdo do jantar pela Estdtua
do Comendador, apesar de essa fazer mencdo a
tal retribuicdo e parecendo, porém, que o convite
da Estatua se consuma com a ida de Don Giovanni
para as profundezas.

O Don Giovanni de Da Ponte é um libertino
descrente do poder divino e confiante que aquilo
gue faz é o correto a ser feito, mantendo, dessa
forma, um paralelo com a versdo de Moliére.

Nas trés versdes principais apresentadas, as
de Molina, Moliére e Da Ponte, a personagem
de Don Juan adquire caracteristicas que Ihe
transformam em uma personagem sui generis,
com especial destaqgue a conquista de mulheres,
a irresponsabilidade em relacdo a seus atos e a
plena confianca que saird impune por meio de um
arrependimento posterior. Tal impunidade, porém,
conforme vimos, ndo ocorre. Analisaremos, na
sequéncia, amanipulacdo gue Don Juan exerce para,
apos, refletirmos sobre a relacdo da personagem
principal com sua vitima e algoz, o Comendador.

3. AS MANIPULACOES DE DON JUAN

A personagem Don Juan é caracterizada também
pelo poder de manipulacdo que exerce. Em relagdo
as mulheres, a manipulacdo ocorre para que ele
as conquiste sexualmente, conforme demonstrado
anteriormente, e é, nas trés versdes apresentadas,
uma das causas do final trdgico ao qual a
personagem é submetidat'®.

Ja em relacdo as demais personagens masculinas
da trama, Don Juan exerce a manipulacdo por
outras motivacdes, tais como obter alguma
vantagem, safar-se de alguma condenacdo/
vinganca ou consequir atingir o seu objetivo
primeiro, que é o da conquista feminina.

Sequndo Barros (2003), o percurso da
manipulacdo ocorre quando um destinador, sujeito
manipulador, transforma as competénciast® de um
destinatdrio, sujeito manipulado, e o leva a ser um

agente transformador de um estado de coisas,
tendo sempre como objetivo algo que interessa ao
destinador e ndo necessariamente ao destinatario.
O autor ainda afirma que, para a manipulacdo ser
bem-sucedida, importam os conhecimentos que
0 manipulador/destinador tem do manipulado/
destinatdrio. O autor aponta quatro tipos de
manipulagdes:

* Intimidacdo e tentagdo: manipulacdes nas quais
o destinador oferece valores que acredita temidos
e evitados (intimidacdo) ou desejados (tentacdo)
pelo destinatario;

+ Seducdo e provocacgdo: manipulacdes nas quais
o destinador apresenta imagens positivas ou
negativas da competéncia do destinatdrio para
evitar ou manter a imagem que o destinador
faz do destinatdrio. A sedugdo ocorre quando o
destinatdrio acredita que os valores e crencas
positivas apresentadas pelo destinador Ihe
trardo o melhor. A provocacdo ocorre quando o
destinador apresenta valores e crencas negativas
das competéncias do destinatdrio, desafiando-o a
mudar o estado de coisas e colocando em cheque 0s
valores e competéncias do destinatario.

Ainda segundo Barros, para que qualguer dos tipos
de manipulacdo acima ocorra e seja bem-sucedida,

(...) o destinatario é colocado em posicdo de
obediéncia ou falta de liberdade, pois sé tem
duas opc¢des: fazer o que o destinador propde e
receber assim valores e imagens desejados ou
evitar valores e imagens temidos, ou ndo fazer e
ndo receber os valores e imagens desejados ou
sofrer as consequéncias dos valores e imagens
temidos. (BARROS, 2003, p. 199)

Uma personagem que é, por exemplo, manipulada
por Don Juan é o seu lacaio/ajudante. Em todas
as versdes, Catalindn/Sganarelle/Leporello
tem a funcdo primordial de auxiliar Don Juan em
suas intentas e, para isso, é tentado e seduzido
com a oferta de um emprego/salario. Por conta
disso, ele se submete a toda e gualquer situacao
para auxiliar seu patrao, inclusive se metendo em
inimeras confusdes e tendo, por vezes, sua vida
ameacada, como no caso em que ele e Don Juan
guase morrem afogados, em Moliére, sendo salvos
por Pierrd, ou na cenaem que troca de vestimentas
com Don Giovanni e é surpreendido dessa maneira
por Ana, Otdvio e camponeses enfurecidos na
versao de Da Ponte.
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Em Molina, Don Juan manipula também outras
personagens masculinas. £ o que ocorre, por
exemplo, na manipulacdo por seducdo que ele
exerce sobre o Marqués De La Mota, que Ihe
empresta sua prépria capa para que possa burlar
a intimidade de dona Ana, noiva do marqués, e,
apdés Don Juan ter matado Don Gonzalo, lhe ajuda
em sua fuga.

Em Moliere, temos o exemplo da manipulacdo por
seducdo de Don Carlos, irmdo de Elvira, guando
Don Juan, com suas habilidades de espadachim,
o salva de um ataque de trés desconhecidos
salteadores. Com essa seducdo, Don Juan obtém
uma postergacdo da vinganca por parte dos irmaos
de Elvira, pois Don Alonso é convencido por Don
Carlos a adiar, em nome da gratidao que tem pelo
ato de Don Juan, o enfrentamento.

Em Da Ponte, por exemplo, Don Giovanni manipula
por trés vezes Masetto, a primeira por intimidacao,
ameacando-lhe deferir um golpe de espada e,
assim, convencendo—-o a ir a seu castelo e, dessa
maneira, deixd-lo a sés com Zerling; a segunda,
por tentacdo, oferecendo-lhe uma festa e a todos
0s seus convidados para poder, novamente, ficar
com Zerlina, visto que a primeira tentativa havia
sido frustrada pela chegada inesperada de Elvira; e
a terceira, também por tentacdo, a ele e a todo um
bando de homens armados, convencendo-o0s a se
dividirem, mas com o objetivo real de poder ficar a
sds com o noivo de Zerlina e aplicar-lhe uma surra.

O que se percebe, na realidade, é que sdo poucas
as personagens, masculinas ou femininas, que
fogem do poder de manipulacdo de Don Juan. Em
Moliere, hd o caso do Pobre que é tentado com uma
certa quantia em dinheiro caso blasfemasse. Este,
nao se deixando manipular por Don Juan, recusa
veemente a oferta que lhe é feita, preferindo
"morrer de fome".

Em todas as versdes, uma possivel andlise da
trama é que a Unica personagem que realmente
mantém atitudes retas e ndo se deixa manipular
por Don Juan é o Comendador.

4. DON JUAN E O COMENDADOR

Nos textos escritos nos séculos XVII e XVIII, uma
possivel interpretacdo para a relacdo entre Don
Juan e o Comendador é a de personalidades
antagbnicas. Enquanto Don Juan é anti-

herdi astuto, dissimulado, perito em disfarces,
manipulador, sedutor, tentador, intimidador,
frivolo, libertino, sarcastico, conquistador,
irresponsdvel e certo de sua impunidade; o
Comendador parece ser a Unica personagem com
carater nobre o suficiente para buscar honrar a
suafamilia e, desse modo, desafiar Don Juan'’. Em
um primeiro momento, talvez devido a diferenca
avancada de idade, ou talvez pela diferenca de
habilidades com a espada'®, Don Juan mata o
Comendador, parecendo haver, em uma visdo
bastante maniqueista da situacdo, uma vitéria
parcial do mal sobre o bem. Com a eliminac¢do do
Comendador, parece ndo haver na trama outra
personagem nobre o suficiente para parar as
acdes nefastas de Don Juan®. E, dessa maneira,
se o destino de Don Juan ndo se completa por
forcas humanas, faz-se necessdrio que haja
ajuda de forcas sobre—humanas. Nas trés versdes
apresentadas, o Comendador é a personagem
utilizada como agente da vontade de Deus,
aquela que coloca as coisas em seu devido lugar
e reestabelece a ordem moral dentre os mortais.
Dessa maneira, completa-se o ciclo proposto
desde a versdo de Molina no qual as acdes de Don
Juan nunca ficam impunes. Lembrando sempre
gue tal visdo casuista das coisas é edificada
dentro do paradigma cristdo—catélico no qual as
personagens Don Juan e Estdtua do Comendador
sdo criadas.

5. CAMINHOS PARA A REDENGCAO

Ao longo do século XIX, aliado aos ideais artisticos
do Romantismo, a personagem Don Juan vai aos
poucos adquirindo salvacdo e glorificagdo. Para
a visdo romantica de E. T. A. Hoffmann em seu
ensaio sobre Don Juan escrito em 1813, a paixao
ndo correspondida de Dona Ana pela personagem
desperta neste um profundo desejo de redencao
e o transforma, muitas vezes, em “um amante
romanticamente tragico, vitima da ordem social ou
divina" (TEIXEIRA, 2008, p. 44).

Essa visdo de um Don Juan vitima da sociedade
parece ter influenciado o poema épico escrito
por Lord Byron entre 1818 e 1823, intitulado
Don Juan, no qual a personagem é caracterizada
mais como uma vitima do que como um vildo.
Nesse poema, Don Juan, ainda adolescente, é
vitima do amor incontrolado de uma mulher mais
velha, Julia. Para fugir da md reputacdo que
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Figura 1 - Eugéne Delacroix, Le Naufrage de Don Juan (1841). Oleo sobre tela
(1,35 m. X 1,96 m.). Inspirado no poema de Byron, esse quadro é um exemplo
da disseminacdo que a personagem teve a partir também de outras artes. Fonte:
Museu do Louvre.

poderiam lhe impor, pois Julia era casada, sua
made o faz viajar para longe. Apds o naufrdgio do
navio no qual viajava (Figura 1) seguido por um
periodo no qual vive um romance idealizado com
outra mulher, Haidée, Don Juan é feito escravo e
enviado para Constantinopla, onde acaba sendo
comprado para fazer parte de um serralho. Depois
de se envolver com a sultana Gulbeyaz, Don Juan
consegue escapar de 13 e é levado para a Europa
onde ird perambular sobretudo entre a RUssia,
onde se envolve com a imperatriz Catarina, e
a Inglaterra, onde se envolve com Aurora, uma
jovem e inocente donzela, e com aduquesade Fitz-
Fulke. O poema de Byron permaneceu incompleto
e, dessa maneira, ndo se sabe qual fim teria sido
dado pelo autor a personagem.

Sobre a diferenga entre os Don Juans de Byron e
de Molina, a pesquisadora Tereza Cristina Mauro

afirma que:

[Em Byron,]1 O longo argumento do poema evidencia
a inversdo de papéis (...), posto que a atitude
sedutora parte da mulher na maioria das vezes (...),
colocando o poder de seducdo de Don Juan como
algo inato ao personagem, apoiado apenas em sua
aparéncia e em seus gestos, ndo em suas palavras.
Al reside uma diferenca essencial em relacdo ao
Burlador, atribuido a Molina. (MAURO, 2014, p. 43).

Ou seja, muito longe de tratar a personagem como
alguém gue age apenas por instinto, Byron, em seu
Don Juan, cria um herdi, um sedutor seduzido.

Outra versdo escrita do século XIX na qual Don
Juan tem uma pitada de redencdo é a de Zorrilla
gue, em 1844, cria o seu Don Juan Tenorio. Se
nessa peca teatral, Don Juan ndo escapa da morte,
ao menos escapa da condenacdo ao inferno por
meio da intervencdo de Dona Inés.
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Dando um salto para o século XXI, temos na versado
escrita em 2005 pelo portugués José Saramago,
intitulada Don Giovanni ou o Dissoluto Absolvido,
a redencdo total da personagem?°.

6. 0 DISSOLUTO ABSOLVIDO

Escrita inicialmente para servir de libreto para a
Opera intitulada // dissoluto assolto do compositor
italiano Azio Corghi, a versdo de Saramago para
a histdria de Don Juan é essencialmente inspirada
na versao de Da Ponte e Mozart, interpretando as
personagens, entretanto, de uma maneira diversa
da apresentada até aqui.

Segundo o préprio Saramago, hd muita hipocrisia
nas personagens que circundam a personagem
principal na versdo de Da Ponte. O autor portugués
argumenta, em entrevista®!, que o Comendador de
Da Ponte é o principal hipécrita dentre todas as
personagens da trama, pois sabia que a sua filha,
Dona Ana, se encontrava as escondidas com Don
Otdvio e nunca protestou por causa disso.

Esta linha de raciocinio é também seguida por
Simonsen (s/d), para quem hd ainda outras
personagens dubias em Da Ponte: a cinica Elvira®?
(@ge como guem parece querer o bem geral, mas
na realidade, almeja apenas afastar as demais
mulheres de Don Giovanni); o covarde Don Otdvio??
(nunca tem coragem suficiente para realmente
enfrentar Don Giovanni); e a misteriosa Dona Ana®*
(por quem Dona Ana estaria de luto ao fim da 6pera?
Por seu pai, o Comendador, ou por Don Giovanni,
recém enviado as trevas?).

Nesse sentido, o Don Giovanni de Da Ponte seria
a Unica personagem que se mantém fiel as suas
caracteristicas em toda a trama, sendo sempre ele
mesmo e ndo dissimulando as suas intencdes que
sdo sempre as de realizar conquistas amorosas
valendo-se de iniUmeros subterflgios para tanto.
Ele seria, dessa maneira, “um tipico cavalheiro
espanhol em termos de honra, ndo recuando um
milimetro de seus principios, nem ao menos quando
enfrentado pela morte” (SIMONSEN, s/d, p. 18).
E é justamente essa a alegacdo feita pela prépria
personagem para ndo recusar o aperto de mdo do
Comendador na hora mais extremada da trama
de Da Ponte, em uma espécie de manipulagdo por
provocacdo da Estatua do Comendador sobre Don
Giovanni. Nesta outra anadlise da trama, os papeis
se invertem, tornando Don Giovanni um homem

honrado e o Comendador um hipdcrita.

AversaodeSaramagoparaahistériadeDonJuan
é uma parddia que mantém intertextualidade
com a de Da Ponte, acentuando as fraquezas
morais acima descritas das personagens e
provocando deslocamentos de sentido em
relacdo a trama da histéria.

Julio Plaza, comentando o livro Marxismo e
filosofia de Bakthin, afirma que "a primeira
condicdo da intertextualidade é que as obras
se déem por inacabadas, isto é, que permitam e
pecam para serem prossequidas.” (PLAZA, 2003,
p. 10). Segundo a teoria bakthiniana, os enunciados
sdo dialdgicos e inacabados, pois sdo perpassados
pela palavra do outro, por outras vozes de maneira
explicita ou ndo, revelando assim a polifonia
existente em todo discurso. Dessa forma, o
inacabamento de principio e a abertura dialdgica
sdo sindnimos. O termo “intertextualidade”, apesar
dederivado do que Bakthin entende por dialogismo,
foi cravado por Julia Kristeva, para quem "“todo
texto é um mosaico de citacGes, de outros dizeres
gue o antecederam e Ihe deram origem" (Kristeva
apud KOCH; ELIAS. 2014b, p. 86). Para Koch e
Elias, a intertextualidade pode ser analisada tanto
em um sentido restrito, no qual “todo texto faz
remissao a outro(s) efetivamente ja produzido(s) e
gue faz(em) parte da memdria social dos leitores”
(KOCH; ELIAS. 20144, p. 101), como em um sentido
amplo, no qual ela se faz presente em todo e
gualquer texto como componente decisivo de suas
condicdes de producado. A intertextualidade, dessa
maneira, pode ser explicita, quando ha citacdo da
fonte do intertexto; ou implicita, quando ndo ha
citacdo expressa da fonte, cabendo ao interlocutor
“recuperd-la na memdria para construir o sentido
do texto” (KOCH; ELIAS. 2014b, p. 92).

A parddia é uma intertextualidade implicita na
qual é proposto um didlogo entre o novo texto
e a recorréncia implicita a outro(s) texto(s) com
o fim de produzir deslocamentos de sentido. Na
parddia, o humor, a satira, a ironia, o sarcasmo, a
zombaria, a caricaturae oburlesco, dentre outros,
colaboram no desvio total do sentido original do
texto para a construcdao de um novo sentido.
Para Sant'Anna (1985), a parddia inaugura um
novo paradigma em detrimento ao sentido do(s)
texto(s) a que se remete, provocando um efeito
de deslocamento/deformacdo e construindo a

Musicais 139



evolucao de um discurso.
7. A ESTATUA FRUSTRADA

Na versdo de Saramago, apdés um prélogo, a
peca se inicia com a cena da chegada da Estdtua
do Comendador para a ceia, cena esta que, nas
versdes previamente estudadas, era a de desfecho
das tramas. Assim como em Moliére, o assassinato

do Comendador é apenas narrado como um
acontecimento passado.

A Estdtua do Comendador vem cobrar a sua
vinganca, no que é prontamente satirizada por
Don Giovanni. O primeiro ponto de zombaria é o
fato de ele, Estdtua, ndo ter articulacGes para se
sentar e para mover o queixo e mastigar. Dessa
forma, como poderia ele participar de uma ceia? O
segundo ponto é a divida que Don Giovanni lanca
sobre a Estatua, pois se ela ndo pode articular—
se e, consequentemente, movimentar-se, como
poderia ter chegado até o local da ceia??®> Em
terceiro lugar, Don Giovanni acusa a Estdtua de
hipocrisia pelos motivos apontados anteriormente,
ou seja, pelo fato de o Comendador saber dos
encontros as escondidas de sua filha com Don
Otdvio, nunca haver protestado por causa disso
e agora vir cobrar de Don Giovanni que se retrate
por algo que ndo, necessariamente, teria sido
culpa exclusivamente dele. E, por fim, a Estatua
é ironizada em suas trés tentativas frustradas de
encaminhar Don Giovanni para as profundezas.

Conforme visto anteriormente, nas versbes dos
séculos XVII e XVIII, a Estatua do Comendador era
porta-voz da condenacdo divina. Frustrando as
tentativas de vinganca da Estatua, Saramago deixa
claro que, na sua versdo da obra, a condenacdo nao
ocorrerd por forcas sobre—humanas, pois outros
caminhos se abrirdo para a solucdo da trama de
Don Giovanni. A implosdo da Estdtua no fim da
guinta cena confirma essa visao.

8. UM DON GIOVANNI SEM MEMORIAS E
IMPOTENTE

Se a condenacdo de Don Giovanni ndo vird dos
Céus, como entdo ela ocorrerd? Sem duvidas,
essa é a pergunta que se impde logo ao final da
primeira cena da versdo de Saramago e que,
de certa maneira, tensiona a obra até o seu
desfecho. Nessa versdo, a condenacdo de Don
Giovanni ocorre por meio dos mortais e entre

estes®¢. Ela comeca a se desenhar no meio da
terceira cena quando Elvira engana Leporello e
consegue trocar o catdlogo de Don Giovanni por
outro, totalmente em branco.

Ainda sem se dar conta do ocorrido, Don Giovanni
recebe a inesperada visita de Dona Ana, Don
Otavio?” e Elvira que entram juntos, assim como
ocorrera na versao de Da Ponte, na cena do
baile para o qual o trio se apresenta mascarado.
A chegada repentina dos trés, na quarta cena
da versdo de Saramago, é trazido a luz o plano
das duas personagens femininas para que Don
Giovanni nunca mais consiga se deitar com
mulher alguma. Dona Ana e Dona Elvira, nessa
versdao, fazem as vezes de vilas da trama. Elas
revelam ter combinado o assalto ao catdlogo de
conquistas de Don Giovanni por Elvira e que, na
realidade, a personagem principal da histdria
sofre de impoténcia, ndo conseguindo mais “levar
uma mulher ao paraiso”, como afirma Dona Ana,
ou entdo que nasceu “morto entre as pernas”,
conforme afirmam ambas em coro.

A quebra de uma das qualidades que lhe era mais
cara, a sua virilidade, e o fato de ele nem ao menos
poder mais se defender com as provas existentes
em seu catdlogo de conquistas, sdo os castigos de
Don Giovanni na Terra na versao de Saramago.

9. 0 FEMINISMO DE ZERLINA

2

Outro assunto caro a versdo de Saramago é
a liberdade. Uma possivel interpretacdo da
personagem Zerlina na versdo de Da Ponte,
é que esta alterna aparentemente sem culpa
ou preocupacdo entre o amor de Masetto, seu
noivo, e o de Don Giovanni. Tanto é que ela,
mesmo no dia de suas bodas, decide aventurar-
se amorosamente com a personagem principal
da histéria, sendo frustrada nessa primeira
tentativa pela inesperada chegada de Elvira.
Uma vez mais, agora na festa oferecida por
Don Giovanni, busca esquivar-se da multidao
para poder ter momentos a sés com ele, no
gue sdo de novo interrompidos, dessa vez por
seu noivo, Masetto. Zerlina parece encarar com
tranquilidade essa alternancia de amores, sem
se sentir culpada ou aparentemente sem se
preocupar muito com isso. Tanto é que chega
mesmo a fazer piada da situacdo, oferecendo-
se a Masetto sempre que percebe que néo ird
consequir algo com Don Giovanni.
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Saramago, provavelmente, percebeu nas atitudes
de Zerlina, uma certa ingenuidade e auséncia
de sentimentos de culpa ou de remorso. Dessa
maneira, utiliza a personagem como porta-voz
da absolvicdo de Don Giovanni. Mesmo apés a
humilhacdo sofrida pela personagem principal que
se vé de uma hora para a outra sem memdorias
e impotente, Zerlina oferece a ele o0 seu amor. A
Zerlina de Saramago é uma personagem bastante
sdbria e segura de suas intencdes e atos, possuindo
em si uma liberdade libertdria?® que permite ao
agora casal Zerlina/Don Giovanni até mesmo
continuar junto para o resto de suas vidas, caso
assim desejem.

10. L’UOM DI SASSO.., 0U 0 ULTIMO
SEDUZIDO

A partir desse trecho do texto, buscar-se-4 tratar
dos procedimentos textuais e composicionais
empregados na escrita do libreto e da musica para
a parédia musical em forma de micro—épera L'uom
di sasso.., (2015) de Tadeu Taffarello.

Conforme argumentadoanteriormente, nasversdesde
Molina, Moliere e Da Ponte, a Estatua do Comendador
era uma das poucas personagens gue nao se deixava
ser seduzida por Don Juan. Na versdo de Saramago,
a Estdtua do Comendador é satirizada, zombada,
ironizada e frustrada, mas em momento algum, até a
sua implosdo final, desiste de sua intencdo primeira, a

de condenar Don Giovanni.

Em L'uom di sasso.., por sua vez, a personagem
principal passa a ser a Estdtua do Comendador que
ganha, nesta versdo, uma maior participacdo nas
falas e nas partes cantadas.

A cena Unica da micro-dépera se passa nho
cemitério onde Don Giovanni e a Estatua do
Comendador se encontram pela primeira vez na
versdo de Da Ponte, em alguma data do inicio
do século XVII, periodo de escrita da versdo
de Molina. Ao adentrar o cemitério fugindo da
perseguicdo dos camponeses, Don Giovanni se
defronta com sua vitima, o Comendador, sedento
por vinganca. Os motivos sdao os mesmos das
versdes anteriores: o fato de Don Juan havé-
lo matado e desonrado varias mulheres, dentre
elas Dona Ana, sua filha. Assim como em Moliere
e Saramago, o assassinato do Comendador é
apenas narrado, dessa vez pelo préprio, ja em
sua forma de estdtua, logo no inicio do libreto:

Estdtua do Comendador: (Enérgico, colérico)
- Don Giovanni! Quero vingan¢a!

Don Giovanni: (com uma calma contrastante)
- Por que?

EC: (colérico) - Vocé me matou e tem
desonrado todas as mulheres que passam a
sua frente, inclusive minha propria filha!

Don Giovanni, nessa versdo, a fim de se defender,
age incutindo duvidas na mente da Estatua,
manipulando-a por seducdo. Desse primeiro
ataque, Don Giovanni sustenta a tese de que a
morte do Comendador foi apenas um acidente
(uma mentira, como se sabe), e de que Ihe foi facil
adentrar a cdmarade Dona Ana, pois esta esperava
por seu noivo, argumento parecido ao defendido
pelo Don Giovanni de Saramago:

DG: (sempre muito calmo) — Caro Comendador,
ndo fique assim tdo zangado. Aquilo foi s6 um
acidente e as mulheres sdo lindas. Merecem
ser “apreciadas”! J3 quanto a sua filha! Ah!
(supirando) A sua filha!

la ja bem avancada a noite e ela por seu noivo
esperava. Veja bem, foi-me fdcil adentrar
sua cdmara, pois ela com ele me confundiu!
(Gargalhando, cinico) AH! AH! AH! AH! AH!

A Estdtua do Comendador, entdo, passa a narrar
acontecimentos que lhe vém a mente, relacionados
a organizacdo, aos protestos e as manifestacdes
decorrentes do Movimento Feminista, tal como
a queima de sutias de 1968. O Comendador,
dessa forma, tenta alertar Don Giovanni sobre os
resultados em um futuro distante de suas atitudes
opressoras e machistas?®, o que, de certa maneira,
0 acalma:

EC: (enérgico) — Don Giovanni! se continuar
a tratd-las assim, um dia elas se revoltardo,
gueimardo espartilhos em praca publica e
fardo protestos contra os abusos que o0s
homens fazem contra elas!

DG: - Imagine s6 isso! Que absurdo!

EC: (@inda com muita raiva) - Elas se organizardo
e passaréo a exigir direitos iguais entre homens
e mulheres. (@aos poucos se acalmando)

Don Giovanni, fiel a seus preceitos, continua
lancando ddvidas sobre os pensamentos do
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Figura 2 - Inicio do primeiro solo de timpanos (Letra de ensaio G) de L'vom di sasso..,
Parddia de situacGes cadenciais encadeadas, esse solo nos remete musicalmente ao

periodo cldssico da Histdria da Musica.

Comendador, manipulando—-o por seducdo, 0 que
serd suficiente para dissuadi-lo de suas ideias:

DG: - Eu, sinceramente, acho isso muito dificil
de acontecer. Deus fez as mulheres para que
ndés homens as conquistemos, esta é a Lei
natural das coisas.

EC: (ja ndo com tanta certeza assim) — Mas,
Don Giovannil...

DG: (um pouco indignado e horrorizado com
0 que ouviu) - Comendador? O que estd
acontecendo com vocé?!? Vocé estd passando
bem??? Mulheres se organizando? queimando
espartilhos? fazendo protestos contra os
homens? exigindo direitos iguais???

(breve siléncio pensativo durante o qual a Estatua
do Comendador definitivamente se acalma)

(recitativo)

EC: - El Eu acho que tens razgo... Desde que fui
ao além e voltei, ndo sei o gue anda acontecendo
comigo... Tenho tido essas visbes do futuro:
homens e mulheres de igual para igual...

...(outro breve siléncio pensativo)...

11. ARGUMENTACAO TEXTUAL APOIADA
PELA MUSICA

Neste exato momento em que o Comendador
deixa—-se manipular por seducdo por seu algoz,
dois solos de timpanos auxiliam a argumentacdo
textual, «criando as condicdes musicais
favordveis para a virada de perspectiva. Esses
solos acontecem quase em sequéncia, sendo
brevemente interrompidos e divididos por um
comentario sarcastico de Don Giovanni. Os
dois solos formam um arco Unico que, devido
as caracteristicas musicais de cada um, criam
uma espécie de transferéncia temporal musical
do século XVIIl para o século XX. Isso, pois,
o primeiro deles é constituido por resolucdes
cadenciais classicas encadeadas (Figura 2) e o
seqgundo (Figura 4), por glissandos e rim shots.

No final do primeiro solo dos timpanos, glissandos
causam estranhamentos e quebram a expectativa
de continuidade (Figura 3).

Osegundosolodetimpanoséformadobasicamente
por glissandos e rim shots, remetendo-nos a uma
idiossincrasia instrumental mais préxima a do
século XX. Esse gesto é, aos poucos, ressoado no
restante da orquestra (Figura 4).

A relagdo dos timpanos com a Estatua do
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Figura 4 — Parte do segundo solo de Timpanos em L'vom di sasso.., Em estrutura quase
candnica, esse segundo solo de timpanos é ressoado nas cordas, trombones e clarinetes.

Comendador se concretiza também pelo fato
de, desde o inicio, ser este o instrumento que
dobrava as suas falas e, dessa maneira, também o
complementar sonoramente em seus pensamentos.

A manipulacdo por seduc¢do da Estatua por Don
Giovanni se completa quando este lhe alerta
para certa Estdtua de Vénus que lhe sorri do
outro lado do cemitério:

DG: (em um tom amistoso, como quem chama
um amigo de longa data) - Comendador!

EC: (um pouco contrariado, mas interessado)
- Que foi?

DG: - Vocé jd reparou na estdtua de Vénus
do outro lado do cemitério?

EC: - Ndo. Estava tdo absorto em minha
vinganca! que nem tive olhos para mais
nada. Onde ela estd?

Neste momento, outro instrumento musical
auxilia na argumentacdo narrativa, a flauta. A

associacdo da flauta com Don Giovanni ocorre
também desde o inicio da peca, sendo este
instrumento o acompanhante predileto na bem-
sucedida tentativa de incutir ddvidas na mente
do Comendador. No recitativo que se segue
logo apds os solos de timpanos, além da flauta e
dos solistas, ha apenas as cordas em pizzicato,
fazendo as vezes do cravo em um recitativo
secco. Os dois solistas vocais e a flauta intervém,
servindo esta Ultima com a dupla funcdo de
auxiliar os cantores em suas notas de entrada e
compor junto aos solistas o terceiro elemento da
cena, a Estatua de Vénus.

Com isso, a manipulacdo por seducdo se
completa. A Estdtua do Comendador percebe
o0 tempo desperdicado em sua tentativa de
vinganca, arrependendo-se disso, e se abre para
o amor que lhe sorri do outro lado do cemitério:

EC: - (dria) Absorto em minha vinganca, em
nada mais pude pensar. Para as trevas ia
levd-lo, para os Céus foi ele guem me trouxe.
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Figura 5 — Melodia de Don Giovanni entre os compassos 46 a 57 em L'uom di sasso..,

Don Giovanni me abriu os olhos, e agora vejo
o tempo que desperdicei.

O, vinganga! Oh, amor. Em qual me vale mais
a pena investir?

Veja sé que chance desperdicava, em pura
pedra me transformei! Vénus em todo
seu esplendor, me enche de esperancas o
cora¢do! Para o encontro dela eu vou, como
é bom sentir o amor!

O, vendetta! Oh, amor. Em qual me vale mais
a pena investir? (x2)

Musicalmente, a seducdo ¢é reforcada pela
utilizacdo neste trecho (aria) por parte da Estdtua
do Comendador de uma melodia (Figura 6)
préxima a melodia utilizada por Don Giovanni no
inicio da micro—-dpera, entre os compassos 46 a
57 (Figura 5).

s

L'uvom di sasso.., ¢ uma parddia, pois cria uma
situacdo sarcdstica da Estatua, causando um
deslocamento total de sentido do discurso e
incutindo um final distinto para a histéria ao
celebrar, na Unica dria da peca, a vitdria do amor
sobre a vinganca.

Diferentemente das versdes de Molina, Moliere, Da
Ponte e Saramago, porém, o Comendador de Luom
di sasso.., ndo dispde da habilidade de locomoc¢do
e, dessa maneira, passa por sérias dificuldades
para concretizar o seu amor por Vénus:

EC: - (A Estdtua do Comendador anima-
se com a possibilidade do encontro com
Vénus e tenta caminhar até ela. SO que,
nesse momento, percebe que a sua forma
marmorea ndo lhe permite movimentar os

pés. Tenta fazé—lo, porém, sem sucesso.)
(duo)

EC: - Don Giovanni! (Don Giovanni finge
ndo ouvir e ndo dd bola ao chamado do
Comendador. A estdtua do Comendador
continua tentando mover os pés, mas sem
sucesso.)

Don Giovanni! (Don Giovanni continua sem
dar bola, mas j& um pouco chateado. A
Estdtua do Comendador ndo obtém sucesso
em mover os pés.)

(quase gritando) Don Giovannil!!

DG: - (profundamente irritado) Que &,
Comendador? O que aconteceu agora?

EC: - Acho que tenho um problema. (ainda sem
conseguir se movimentar)

DG: - Qual problema, Comendador?
EC: - E como é que faco para ir até ela?

De toda forma, Don Giovanni tem a sua
manipulacdo por seducdo bem sucedida, pois
consegue se livrar da condenacgdo que poderia lhe
ser imposta pelo Comendador.

12. INTERMUSICALIDADE

Retomando o conceito de intertextualidade, nao
se pode esquecer que, para Kristeva, ele estd
baseado no conceito bakthiniano de dialogismo a
medida que é possivel estabelecer, em qualquer
texto ou discurso artistico, um didlogo com outros
textos, outros discursos artisticos e com o publico
gue prestigia as artes (ZANI, 2003). Para Plaza
(2003), a intertextualidade pode se estender
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Figura 6 — Inicio da melodia da Estatua do Comendador em sua aria, compassos 226 a 234
de L'vom di sasso.., Sobretudo nos compassos iniciais, esta melodia é préxima a de Don

Giovannientre os compassos 46 a 57 da mesma obra.

a literatura e a todas as artes, surgindo, dessa
maneira, a intervisualidade, a intermusicalidade,
a intersemioticidade etc.

Para Monson (1996, p. 97), a intermusicalidade
é algo como a intertextualidade em sons, o que
auxilia a autora a pensar sobre “as maneiras
particulares nas quais musica e, de uma maneira
mais geral, o som em si podem se referir ao
passado”*°, Na parddia musical em forma de
micro-o6pera L'vom di sasso.., hd o uso de trechos
musicais modificados da oépera [/ dissoluto
punito ossia Don Giovanni de Mozart, fazendo
referéncia musicais e mantendo com esta uma
intermusicalidade3!.

Um dos trechos musicais transformados da
Opera mozartiana sdo os dois acordes da cena de
chegada do Comendador para a ceia ofertada por
Don Giovanni. Em Mozart (Figura 7), ha quatro
camadas de funcdes instrumentais apoiadas
sobre dois acordes tonais®?. Cada camada de
fungdo instrumental é composta por um ou mais
instrumento(s) que, quando juntos, constitue(m)
um determinado elemento do todo textural. Em
Mozart, a primeira camada é composta pelos
violinos em sincopas®* com cordas duplas; a
segunda, por metais e madeiras em notas longas;
os timpanos que, apesar de terem a mesma ritmica
dos metais e madeiras, possuem uma rugosidade
(rulo), formam a terceira camada; e, por fim,
cordas graves com um ritmo no pulso formando
a quarta camada. Essa Ultima tem uma duracgéo
um pouco mais longa do que as demais, ficando
sonoramente sozinha na porcdo final de cada
acorde. A dindmica é em fortissimo. Em relagdo
as fungbes harmdnicas do trecho, os acordes
sdo, na tonalidade de ré menor, a Dominante da
Dominante sem fundamental, com nona e com
guinta no baixo (DD9), sequida pela Dominante
com sétima e com terca no baixo (D7).

Em L'vom di sasso.., esses mesmos dois acordes,

ou seja, com a manutencdo das mesmas notas,
sdo utilizados. A diferenca é que sdo alargados
ritmicamente e separados temporalmente. O
primeiro deles (Figura 8) é o que abre a pega,
enguanto o segundo aparece entre 0s compassos
59-64. Assim como em Mozart, quatro camadas
de funcdes instrumentais sdo criadas, em dinamica
crescendo: (1) flautas, oboés, clarinetes, trompas,
trompetes e violinos tocam sincopas ascendentes
em piramide; (2%) fagotes e trombones tenores em
notas longas; (3% timpanos, nota longa rugosa
(uso derulo); e, por fim, (42) trombone baixo, tuba e
cordas graves, nota mais alongada, que soa sozinha
apds a saida dos demais instrumentos. Percebe-se
gue o uso de sincopas da primeira camada mantém
um paralelo com o que foi demonstrado em Mozart,
além também da manutencdo da rugosidade no
rulo dos timpanos e da nota longa no grave de
duracdo maior do que todas as demais.

Outra intermusicalidade existente em Luom di
sasso.., ocorre em relacdo a musica utilizada por
Mozart para a entrada triunfal do Comendador na
ceia ofertada por Don Giovanni, para a qual hd o
uso de um acompanhamento em carater de marcha
funebre pelas cordas e trombones (Figura 9).

Em L'uom di sasso.., (Figura 10) os timpanos
apoiam a melodia da Estadtua do Comendador que
mantem as mesmas notas utilizadas por Mozart
(oitava abaixo), com a manutencao pelas cordas,
trombone baixo e tuba também do carater de
marcha flunebre.

A melodia do Comendador nessa parte inicial de
L'uom di sasso.., (Figura 12) satiriza a melodia
criada por Mozart para a sua 6pera (Figuras 11),
com o uso muitas vezes de notas repetidas.

O trecho final de Lwom di sasso.., utiliza
canones3* de dois objetos musicais3® advindos da
O6pera de Mozart. O primeiro deles é uma figura
em sincopas que, em Mozart, aparece no violino
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Figura 8 — Reducdo por camadas de func¢do instrumental dos compassos iniciais de
L'uom di sasso.., Assim como em Mozart, percebe-se o uso de quatro camadas.
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Figura 9 - Reducdo do trecho musical correspondente a entrada da Estdtua do
Comendador para a ceia em // dissoluto punito ossia Don Giovanni de Mozart.

| (Figura 13).

O segundo objeto musical destacado aparece na
flautal, emoitavas comoviolinol, e é caracterizado
por ser constituido de escalas ascendentes e/
ou descendentes cujas fundamentais ascendem
cromaticamente (Figura 14).

Em L'uvom di sasso.., essas melodia e escalas
sdo sobrepostas em canone. A melodia advinda
do violino | demonstrada na Figura 11, por
exemplo, é tocada inicialmente pelo violino II,
com inicio em Sol#, e também pelas demais
cordas, com uma colcheia de defasagem entre
os instrumentos (Figura 15).

Os contrabaixos, Ultimo naipe a entrar, tocam a
melodia transposta um tritono abaixo. Quando
todos os naipes de cordas estdao tocando, o efeito
obtido é o demonstrado na Figura 16.

Um procedimento parecido é utilizado em relacdo
as escalas demonstradas na Figura 14. Em L'uom
di sasso.., elas sdo defasadas entre as madeiras,
com nove seminimas de diferenca (Figura 17).

O resultado final obtido, quando da entrada do
segundo fagote, Ultimo instrumento a entrar,
pode ser visualizado na Figura 18.

A imagem musical pretendida ocorreu com o
auxilio da imagem de ondas senoidais de igual
tamanho sobrepostas em defasagens temporais,

tal como demonstrado na Figura 19, o que forjou
a configuracdo do contorno musical utilizado.

Essa mesma imagem é trabalhada também entre
os timpanos e trombones, em glissando, a partir
do compasso 323 (Figura 20).

Esses trés procedimentos de defasagem
demonstrados nas figuras 16, 18 e 20 sado
sobrepostos no trecho final de L'vom di sasso..,

CONSIDERACOES FINAIS

As personagens Don Juan e seu convidado de pedra
foram trabalhadas ao longo da histéria da literatura
e damdusica por diversos autores. Nessas diferentes
versdes, sofreram modificacdes de acordo com o
periodo histérico de escrita, revelando assim, um
percurso da evolucdo do deslocamento do discurso
a respeito das personagens. Destacam-se as
versdes de Molina, aparentemente o primeiro autor
a forjar diversas caracteristicas que acompanham
Don Juan e o Comendador; Moliére, que trouxe
caracteristicas da Commedia dell’Arte para a
trama; e Da Ponte/Mozart em uma das éperas
mais tocadas nas salas de concerto atuais. Escritas
ao longo dos séculos XVII e XVIIl e dentro de um
paradigma cristdo—catdlico, nessas trés versoes,
as transgressdes e manipulacdes da personagem
Don Juan sdo punidas, sendo o Comendador o
agente da vontade de Deus, aguele que coloca as
coisas em seu devido lugar e reestabelece a ordem
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Figura 10 - Reducdo instrumental dos compassos 7 a 12 de L'vom di sasso.., A melodia
da Estadtua do Comendador, que aqui é dobrada por Timpanos, é derivada diretamente
da melodia criada por Mozart, com as cordas e metais graves em um carater de marcha
funebre para o acompanhamento.
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Figura 11 - Notas repetidas na melodia da Estatua do Comendador em dois trechos disitintos
da 6pera // dissoluto punito ossia Don Giovanni de Mozart.
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Figura 12 - Melodia da Estatua do Comendador nos compassos 70 a 85 de L'vom di
sasso.., As notas repetidas utilizadas satirizam e exageram o uso de notas repetidas na
melodia do Comendador em Mozart.
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Figura 13 - Melodia em sincopas com carater de acompanhamento usada por Mozart em

Il dissoluto punito ossia Don Giovanni.

Cresc,

CrEsC.

Figura 14 - Escalas na flauta | de // dissoluto punito ossia Don Giovanni de Mozart.

moral dentre os mortais.

Ao longo dos séculos XIX a XXI, a absolvicdo da
personagem Don Juan é construidaem versdes tais
como as de Hoffmann, Byron, Zorrilla e Saramago.
Esta Ultima, escrita em 2005, é uma parddia da
versdo da histéria de Don Juan apresentada por
Da Ponte e tem, como especial destaque, a punicdo
de Don Giovanni por meio da falta de meméria e da
impoténcia, a absolvicdo do dissoluto por meio do
amor de Zerlina e a liberdade de escolha ao agora
casal Don Giovanni/Zerlina.

L'uom dj sasso.., (2015) é uma parddia que mantém
uma intertextualidade com as versdes apresentadas
e uma intermusicalidade com a partitura operistica
criada por Mozart para a versdo de Da Ponte. Dessa
maneira, no presente artigo foi possivel tracar
paralelos e deslocamentos de sentidos textuais
entre o libreto de Lvom di sasso.., e as versoes

estudadas, assim como paralelos e deslocamentos
de sentidos musicais entre a épera de Mozart e a
micro—dpera para a qual L'uom di sasso.., foi criada.

Em relagdo a intertextualidade, o Comendador de
L'uom di sasso.., é manipulado por seducdo por
Don Giovanni, confiando em suas promessas de
dias melhores ao lado da Estdtua de Vénus, o que
cria dois deslocamentos de sentidos principais:
o Comendador esquece sua vinganga em prol do
amor e Don Giovanni escapaileso. A argumentacao
textual do libreto é apoiada, em alguns momentos,
pela musica: a virada de perspectiva ocorrida é
auxiliada pelos timpanos em seus dois solos, por
meio de uma associacdo sonora coma personagem
da Estatua do Comendador; a flauta associa-se
sonoramente a personagem de Don Giovanni,
auxiliando—-o tanto na manipulacdo exercida sobre
a Estatua do Comendador, qguanto compondo uma
terceira personagem, oculta (Estdtua de Vénus); e,
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em canone com defasagem de uma colcheia em L'vom di sasso.., compassos 309 a 317.
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Figura 16 — Resultado musical do canone com defasagem de uma colcheia entre as
cordas em L'uom di sasso.., compassos 333 a 338. Os numeros na figura indicam a
ordem de entrada dos instrumentos.
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Figura 17 - A melodia advinda da 6pera mozartiana demonstrada na Figura 12 é
usada em canone com defasagem de nove seminimas em L'vom di sasso.., compassos
325a333.
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Figura 18 - Resultado musical do canone com defasagem de nove seminimas entre
as madeiras em Luvom di sasso.., compassos 361 a 369. Em destaque, escalas
diversas nos instrumentos.
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Figura 19 - Trés ondas senoidais de igual tamanho sobrepostas e defasadas. A
sobreposicdo e defasagem de ondas senoidais é a imagem trabalhada na sobreposicdo
das escalas demonstrada na Figura 18 e na defasagem dos glissandos de timpanos
e trombones demonstrada na Figura 20. Fonte: <http://mecfi.es/presencia-de-
armonicos> Acesso em 31/03/2015. Imagem adaptada.
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Figura 20: Timpanos e trombones em glissandos com inicios em defasagens de duas
seminimas em L'vom di sasso.., compassos 323 a 332. Os numeros indicam a ordem de
inicio dos glissandos nos instrumentos.
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na aria da Estatua do Comendador quase ao fim da
peca, o uso de melodia com sonoridades préximas
as utilizadas por Don Giovanni no inicio da peca
confirmam o sucesso da manipulagao por seducao
deste sobre aquele.

Em relagdo a intermusicalidade, os acordes iniciais
da cena da ceia ofertada por Don Giovanni ao
Comendador em Mozart tém mantidas em Luom
di sasso.., certas caracteristicas sonoro—-musicais,
tais como as quatro camadas de funcionalidade
instrumental e o grupo de notas utilizado, sendo,
entretanto, alargados metricamente, separados e
deslocados temporalmente. Tal qual em Mozart, as
notas do canto do Comendador em sua chegada
a ceia sdo mantidas, sofrendo, entretanto, em
L'uom di sasso.., uma ampliagdao temporal, com
a manutencdo do cardter de marcha finebre
de seu acompanhamento. O modo de cantar
com muitas vezes notas repetidas em Mozart
é satirizado e alargado em Luwom di sasso..,
E, por fim, outros dois elementos musicais
advindos da 6pera mozartiana sdao deslocadas
e recontextualizados: as figuras musicais em
sincopas do violino | e as escalas ascendentes e
descendentes da flauta | e dos violinos |, as quais
sdo trabalhadas canonicamente por sobreposi¢ao
em uma reproducdo musical de uma imagem de
ondas senoidais sobrepostas, reforcando o efeito
comico do fato de o Comendador ndo consequir
se locomover para tentar conquistar a Estatua de
Vénus que Ihe sorri do outro lado do cemitério.

Revelando tais intertextualidades e
intermusicalidades, foi possivel no presente artigo
trazer a tona o percurso de deslocamento de
sentido das personagens Don Juan e seu convidado
de pedra construido ao longo de aproximadamente
guatro séculos no qual a pardédia musical em forma
de micro-épera L'uom di sasso.., esta calcada.

NOTAS

1. Para a andlise da obra de Moliere, foi utilizada a
tradugdo e adaptacdo para o portugués feita por
Millér Fernandes em 1997.

2. 0 Vice—Reino de Népoles perdurou de 1505 a 1707
e englobava todo o sul da Italia e a ilha da Sicilia.

3. A Commedia dell'arte foi um género teatral
italiano surgido entre os séculos XV e XVI que

teve continuidade até o século XVIII. Algumas
caracteristicas desse género teatral sdo o uso
de personagens fixos, tais como o Arlequim, a
Colombina e o Pierrd; o uso de madascaras para
caracterizar os personagens; o cunho cémico; a
encenacao feita por grupos itinerantes; e o uso de
improvisos sobre um roteiro mais ou menos fixo.
(Fonte: link Commedia dell’Arte no site InfoEscola:
http://www.infoescola.com/teatro/commedia-
dellarte/ Acesso em 09/03/2015).

4. Na versdo original de Moliere, esse personagem
tem o nome de Sganarelle. Millér Fernandes
preferiu, entretanto, nomear tal personagem com
o0 mesmo nome dado por Da Ponte, Leporelo.

5. Neste caso, Don Juan adquire algumas das
caracteristicas de Arlequim tais como a esperteza e
o fato de a Colombina (Carlota) se apaixonar por ele.

6. O cardter de libertino (ou dissoluto) serd
utilizado por Lorenzo da Ponte no préprio titulo de
sua adaptacao da obra.

7. Na versao de Molina, Don Juan chega a pensar
gue o que fazia era errado e que realmente deveria
se ajustar em relacdo a sua conduta, acreditando,
entretanto, que tal ajuste deveria acontecer
apenas no futuro e que, com tal arrependimento
posterior, todos os seus pecados seriam sanados.
Porém, como se pdde ver, tal ajuste nunca chega
a acontecer e a punicdo acontece muito antes do
esperado pela personagem.

8. Ndo sendo, entretanto, a Unica no periodo
a colaborar com tal construcdo, pois entre as
versGes de Moliere e Da Ponte, Waxman (1908,
p. 202) traca ao menos 18 outras versdes e
adaptacdes tanto para o teatro, como para o balé
e para a épera.

9. Quando se tratar exclusivamente do libreto,
sera tratado como autor apenas Da Ponte. Quando
se tratar exclusivamente da musica para a 6pera,
Mozart. E quando forem caracteristicas de ambas
as producdes, libreto e musica, os autores serdo
incluidos em conjunto.

10. A personagem de Dona Ana, filha do
Comendador que, quando desonrada por Don
Juan, motiva a vinganca da Estdtua, nem ao
menos existe na versao de Moliere.

11. Seqgundo tais anotacGes, sdo 640 na ltalia,
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231 na Alemanha, 100 na Franca, 91 na Turquia e
1003 na Espanha.

12. Teixeira (2008, p. 38) afirma que a origem de tal
catdlogo é na peca de Cicigogni, datada de 1657.

13. Quando se referir exclusivamente a
personagem trabalhada por Da Ponte, por
Saramago ou por Taffarello, sera utilizado o nome
em italiano, conforme nomeado pelos autores.

14. Tendo em vista que a versdo de Da Ponte é
a primeira versdo criada como libreto de 6pera
dentre as até aquiapresentadas, ndo se pode deixar
de mencionar a musica criada por Mozart para
esta penultima cena, a qual tem caracteristicas
dramaticas, auxiliando no carater tragico desta
parte da trama. Em relacdo a musica desse
trecho, sdo marcantes o uso de escalas rapidas
sonorizando as batidas do Comendador na porta
ao chegar; os dois acordes no exato momento
da entrada da Estdtua do Comendador em cena,
acordes esses prenunciados na abertura da épera;
e 0 uso de uma marcha funebre anunciando o
destino nefasto da personagem principal. Alguns
desses elementos musicais serdo também
utilizados na composicao da peca L'vom di sasso..,
sobre a qual tratar-se-a mais adiante.

15. Uma outra causa, sobretudo em Moliére e em
Da Ponte, é a atitude libertina da personagem.

16. Segundo o autor, a competéncia é um estado
em que os valores dos objetos sdao modais; é
transformar um estado do destinatario em um
“fazer crer, que determina os valores em jogo",
e/ou em um “fazer fazer, responsdvel pelas
transformacgdes e pelos sentidos da narrativa”.
(BARROS, 2003, p. 198)

17. Ver—-se—-43, um pouco mais adiante no texto, que
hd outras interpretacdes possiveis sobretudo a
versdo de Da Ponte. Estas interpretacdes invertem
a situacdo das personagens, transformando o
Comendador em um hipdcrita e Don Juan em um
homem honrado.

18. Tal habilidade é explorada, por exemplo, em
Moliére, na cena em que Don Juan, sozinho, ataca
e espanta trés salteadores que ameacavam Don
Carlos, ou entdo, em Da Ponte, na cena em que,
ao final da festa que oferecera em seu castelo para
despistar Masetto, encurralado por Don Otdvio,
Elvira e Dona Ana, Don Giovanni abre caminho

para a fuga aplicando golpes de espada.

19. Na versao de Da Ponte, outro que poderia
exercer essa funcdo, Don Otavio, mostra-se,
na realidade, um covarde e nunca tem coragem
suficiente para realmente desafiar Don Giovanni.

20. A redencdo é trabalhada também em outras
versdes ao longo dos séculos XIX e XX, ndo sendo
a de Saramago a primeira a criar um final salvador
a personagem. Optou-se no presente artigo por
discorrerarespeitodaversdodoescritor portugués
prémio Nobel em literatura devido, sobretudo, a
intertextualidade que ela mantém com as versdes
previamente estudadas no presente artigo, em
especial a de Da Ponte/Mozart, e por ser também
um libreto de épera.

21. Entrevista dada quando da estreia da épera.
Disponivel —em  <http://www.cidim.it/cidim/
content/3146247sez=10&file=http://www.
cidim.it/cidim/sites/all/themes/cidimSite/
flash/videos/03_dissoluto_assolto.flv&TV=11%20
dissoluto%20assolt0%20-%202006> Acesso em
11/03/2015.

22. Quando Elvira salva Zerlina das garras de
Don Giovanni e quando adverte Dona Ana para
ndo confiar no conquistador, duas cenas que
aparecem quase em sequéncia no primeiro ato
da 6pera mozartiana, tudo nos leva a crer que ela
assim procede em prol do bem comum, para tentar
desmascarar Don Giovanni e alertar todos sobre os
profundos desejos manipuladores do conquistador.
S6 que, na cena que antecede a consumacdo final do
destino da personagem principal, percebe-se que
ela, na realidade, agia em beneficio préprio no intuito
de afastar de Don Giovanni as demais pretendentes e
poder té-lo sé para si. Importante ressaltar que essa
interpretacdo da personagem Elvira sé é possivel a
partir da versdo de Da Ponte, pois, em Moliére, outra
versao na qual a personagem aparece, mesmo ela
tendo sido tentada por Don Juan a permanecer ao
seu lado, nega e o deixa para sempre.

23. O noivo de Dona Ana, mesmo tendo sido
desonrado por Don Giovanni e, por esse mesmo
motivo, fazendo juras de vinganca, nunca é
corajoso o suficiente para realmente enfrentar
a personagem principal nas vezes em que tem
oportunidade para isso.

24. Seqguindo a interpretacdo feita a trama de Da

154 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|n. 02 Ago 2015



Ponte por Mario Henrique Simonsen, percebe-
se muita estranheza nas atitudes da personagem
naquilo que resolveu o autor intitular “O enigma
de Dona Ana". Segundo Simonsen (s/d), na
versdo de Da Ponte/Mozart hd muitas dlvidas em
relacdo a qual seria o verdadeiro sentimento da
violada, Dona Ana, em relacdo a seu violador, Don
Giovanni. A principio, a vinganca pela morte de seu
pai parece motivar a perseguicdo da personagem
a Don Giovanni, entretanto, no momento em que
narra o acontecido a seu noivo, Mozart reforca
musicalmente a ideia que, na realidade, ela
mente ao dizer que conseguiu se desvencilhar do
sedutor. Segundo Simonsen, a mentira é revelada
pelo anticlimax musical que se instaura no exato
momento em que ela diz que nada ocorreu.
Tais convencBes musicais eram bastante bem
marcadas a época de Mozart. Outro aspecto que
Simonsen leva em consideracdo sdo as desculpas
esfarrapadas dadas por Dona Ana para adiar o
casamento com Don Otavio. Antes de Don Giovanni
ser condenado pela estatua de seu pai, Dona Ana
nega o pedido de Don Otdvio, mesmo este sendo
frequentador assiduo de seu quarto altas horas da
noite para encontros as escondidas. Um possivel
motivo para tal negacdo é a interpretacdo que
Dona Ana, na realidade, esperancava ainda poder
ter Don Giovanni para si. Essa ideia é reforcada
no epilogo final, logo apdés a condenacdo de
Don Giovanni, no qual uma vez mais Don Otavio
oferece a suamao a Dona Ana e estarecusa, coma
desculpa de que desejaria passar um ano em luto.
A dulvida gue se langa é justamente essa: quem é
a pessoa por quem Dona Ana deseja estar de luto:
seu pai, o Comendador, ou Don Giovanni, recém
enviado as trevas?

25. A solucdo apresentada por Saramago é a de
gue ela teria sido trazida por seu préprio espirito.

26. Dessa forma, a condenacao de Don Giovanni
em Saramago mantém um paralelo com a peca de
De La Cuevas mencionada no inicio do texto, na
qgual a personagem Leucino é também condenado
e executado segundo as leis dos homens.

7

27. Na versdo de Saramago, Don Otdvio é
morto por Don Giovanni. Em entrevista, o autor
portugués afirmou que “Don Ottavio é ridiculo e
covarde. Sempre pensei que ele merecia morrer
e entdo o matei. Nesta dpera, procurei uma
visdo transversal para haver outra perspectiva.

Emerge a hipocrisia da sociedade.” (Entrevista
para o jornal Corriere della Sera publicada no
dia 22 de setembro de 2006. Disponivel em
<http://archiviostorico.corriere.it/2006/
settembre/22/Saramago_Basta_ipocrisie_Don_
Giovanni_co_7_060922065.shtml> Acesso em
12/03/2015.

28. Essas caracteristicas da personalidade de
Zerlina sdo destacadas por Saramago na fala da
prépria Zerlina a Don Giovanni, no fim da quinta
cena - “Nao amo Masetto, amo-te a ti.” - e na fala
de Leporello a Masetto, no fim da sexta cena: “Se
ela esta onde decidiu, entdo, caro Masetto, tira o
sentido dela, ndo lhe tornards a tocar nunca mais".

29. Apesar do argumento apresentado, ndo é
consenso de que as atitudes de Don Juan sejam
realmente erradas. Sobre isso, Saramago chega a
afirmar que “Don Giovanni é a personagem mais
caluniada da histéria. Que coisa ha feito de mal?
Obedeceu ao impulso da carne desejado por Deus.
Os homens o invejam, as mulheres Ihe tém cidmes."”
Disponivel em <http://archiviostorico.corriere.
it/2006/settembre/22/Saramago_Basta_
ipocrisie_Don_Giovanni_co_7_060922065.
shtmI> Acesso em 14/03/2015.

30. Traduzido pelos autores do presente artigo a
partir do original em inglés: “the particular ways
in wich music and, more generally, sound itself can
refer to the past” (MONSON, 1996, p. 97)

31. Nao se pretende afirmar que L'vom di sasso..,
seja a Unica peca na Histéria da Musica na qual
a intermusicalidade e, consequentemente, a
referencialidade se fazem presentes. Percebe-se
gue a intermusicalidade existe em diversas épocas,
estilos e géneros musicais. Para ficarmos apenas
dentro do século XX, temos o exemplo de Prokofiev
gue, ao escrever a sua Sinfonia n. 1 “Cldssica”, faz
referéncia a todo um periodo da Histdria da Musica,
trazendo a tona procedimentos composicionais,
estruturais e formais do século XVIII. Nesta peca,
apesar de ser possivel perceber uma ligagdo com
Haydn e Mozart, ndo ha citacdes diretas das obras
dos mesmos. Stravinsky, por sua vez, em seu
bailado Pulcinella, utilizou-se de trechos musicais
de uma outra obra de mesmo nome escrita no
século XVIII, credita a Pergolesi, criando pastiches
ao misturar de uma maneira irbnica procedimentos
composicionais antigos a harmonias, ritmos etc.
do século XX. Percebe-se, desse modo, que a
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intermusicalidade é um conceito mais geral que
pode abarcar o empréstimo, a colagem, a citacdo, o
pastiche, dentre outros, sendo esses, na realidade,
maneiras de se realizar a intermusicalidade. Como o
presente textotem por objetivo principaldemonstrar
0os procedimentos composicionais empregados
na peca Luom di sasso.., a intermusicalidade se
faz importante de ser demonstrada pois é ela
guem, em comunhdo com a intertextualidade
presente no libreto, é a forca motriz do pensamento
composicional empregado.

32. Por "acorde tonal” entende—se um acorde cuja
formacdo pode ser percebida dentro da gramatica
musical tonal, ou seja, um acorde maior, menor ou
diminuto, com ou sem acréscimos de sétimas.

33. “Sincopa” é um procedimento ritmico no qual
privilegia—se o0 uso da porcdo fraca do pulso, ou seja,
a parte que ndo coincide com o inicio do pulso.

34. "Canone" é um procedimento composicional
no qual uma mesma melodia é utilizada por
instrumentos e/ou vozes distintas, com um
deslocamento das entradas iniciais.

35. Analisando os escritos de Pierre Schaeffer,
Melo e Palombini (2006, p. 817-818) discorrem
sobre o objeto musical com sendo “o objeto
da linguagem estabelecida entre o compositor
e o ouvinte. Esta linguagem, que é musical, é
sempre regida pelo fendbmeno da dominante, por
meio de uma melodia, que descreve um caminho
com relacBes harmoébnicas em uma tonalidade
estabelecida. O objeto musical é abordado como
o veiculo da comunicacdo entre alguém que se
expressa por seu intermédio e alguém que é
sensivel a ele. O objeto musical é o porta-voz da
linguagem musical.” Ou seja, o objeto musical é a
compreensao de um som enquanto musica, dentro
de uma gramatica musical.
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A MUSICA ERUDITA VISTA POR COMPOSITORES E INTERPRETES
BRASILEIROS DA MUSICA POPULAR

Resumo

Em entrevista ao jornalista José Eduardo Homem
de Mello, compositores e intérpretes consagrados
manifestam sua opinido sobre, entre outros
assuntos, a musica erudita. Tal documento,
reunido no livro Musica Popular Brasileira (1976),
interessa-nos, sobretudo, se o considerarmos
representativo de um periodo em que ocorre
uma reconfiguracdo significativa no campo
da producdo e da difusdao da cultura musical
brasileira. No presente texto, buscamos observar
como os entrevistados lidam com as diferencas
entre os géneros “musica popular” e “miusica
erudita”. Para tal, depois de contextualizar
questdes tedricas esbocadas em O minuto e o
milénio (1979), de José Miguel Wisnik, quando
da andlise, dialogamos também com outros
autores que tratam do tema sobre o ponto de
vista sociolégico. Por fim, dada a atualidade do
problema tratado, apresentamos breve reflexao
sobre o tema a partir de uma perspectiva
etnomusicoldgica mais atualizada.

Palavras—-chave:

Midsica Popular Brasileira; Mudsica Erudita
Brasileira; José Miguel Wisnik; Indastria Cultural.

Entre junho de 1967 e maio de 1971, o jornalista
José Eduardo (Zuza) Homem de Mello colheu
o depoimento de musicos, compositores e
intérpretes, consagrados da mudsica popular
brasileira. Registrado em fita K7, o material, depois
de transcrito, foi reagrupado em dez secdes,
conforme o assunto abordado pelos entrevistados,
vindo a ser publicado em formato de livro em
1976. Na segunda subsecdo do capitulo 6, “Jazz e
Musica Erudita”, o tema “musica erudita” é tratado
por Antbnio Carlos Jobim, Baden Powell, Caetano
Veloso, Ronaldo Boscoli, Dori Caymmi, Edu Lobo,
Elis Regina, Gilberto Gil, Eumir Deodato, Nara Ledo,
Johnny Alf, Marcos Valle, Sérgio Ricardo, Vinicius

Clayton Vetromilla

Abstract

Renowned composers and performers of popular
music, while being interviewed by the journalist
José Eduardo Homem de Mello, voiced their opinion
about, among other topics, The Classical Music
field. This interview was published in a book called
Brazilian Popular Music - (1976). This document is of
our greatest interest, as it takes into consideration
the ideas presented as a representation of a specific
periodwhen areconfiguration inthe Brazilian cultural
identity was taking place. The afore mentioned article
analyses the material while it also observes how the
interviewees deal with the questions of the genders
“Popular Music” and “Classical Music”. For such,
after contextualizing theoretical questions outlined
in “The Minute and the Millennium” (1979), by José
Miguel Wisnik, as we take a closer look at it, we also
talk about other authors who address the matter
over the sociological point of view. Summing up, due
to the current problems dealt with, we suggest a
brief reflection about the subject departing from an
ethnomusicologic perspective more updated.

Keywords:

Brazilian Popular Music; Classical Music; José
Miguel Wisnik; Cultural Industry.

de Moraes, José Carlos Capinam, Geraldo Vandré
e Wilson Simonal.

Nem todos os entrevistados apresentaram
e desenvolveram suas ideias com a mesma
profundidade. Contudo, a discussdo em torno das
tensdes entre “musica erudita” e “musica popular”
é, sem duvida, polémica e sempre merecedora de
diferentes abordagens. Aqui, destacamos aspectos
do discurso dos entrevistados, considerando que
0s mesmos condicionam e, ao mesmo tempo, sdo
condicionados por definicdes conceituais extraidas
de textos escritos ou influentes na época.
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OPINIOES

Para Vinicius de Moraes, certos compositores de
musica popular da nova geracdo (Baden Powell,
Carlos Lyra, Tom Jobim, Edu Lobo e Francis
Hime, entre outros) se aproximam cada vez mais
da musica erudita, dialogando com a obra de
compositores consagrados; enguanto, segundo
Elis Regina, nomes como Jobim e Lyra buscaram
aprimorar sua producdo através do estudo de
Serguei Prokofiev, Wolfgang Amadeus Mozart e
Aram Khachaturian.

Conforme Marcus Valle, Maurice Ravel e Heitor
Villa-Lobos sdo modelos e referenciais para
experimentos no campo da harmonizagdo de
cancdes e, de um ponto de vista semelhante,
Capinam, Dori Caymmi e Sérgio Ricardo
pressupdem que certo tipo de musica (popular ou
folclérica) pode ser “elevada” a categoria de musica
erudita quando objeto de uma reestruturagao ou
elaboracao formal (MELLO, 1976, p.196-198).
Vandré afirma que “as obras de arte consideradas
eruditas, sdao assim porgue sdo eleitas pelo gosto
de uma classe dominante em seu tempo".

Sequndo o autor de Pra ndo dizer que ndo falei
das flores ""é o poder econdmico que dé a vocé a
possibilidade de se apropriar do cultural: através
dos tempos, os musicos eruditos tém se apropriado
da cultura popular e feito dela a musica erudita”.
Ele conclui que

na medida em que a maioria tenha acesso a
compreensdo e a participacdo na obra de arte,
ela deixa de ser erudita para ser popular. Tanto é
assim que o que nés chamamos de arte erudita é,
precisamente, o direito adquirido que uma classe
dominante tem de fazer arte da cultura popular
(MELLO, 1976, p.197).

Jobim aponta que, no Brasil e no exterior, a
musica erudita “da prejuizo e é subvencionada por
governo” (MELLO, 1976, p.199), enqguanto Simonal
observa que “a arte popular é a de comunicacdo de
massas e, a erudita é para quem teve chance de
estudar”. Ao mesmo tempo, muitos entrevistados,
entre eles Alf, ddo indicios de estarem plenamente
cientes de que qualquer producdo musical tende
a atingir "uma determinada camada especial [da
populacdo] e ndo a uma outra” (MELLO, 1976,
p.195-196). Para Deodato, por exemplo,

aqui no Brasil ndo se pode nem pensar em musica

classica, mas 14 fora [em paises como os Estados
Unidos, por exemplo,] todos se preocupam demais

em atingir o publico. Isso me leva a acreditar que
ndo vai ser provocada a fusdo entre a musica
cldssica e a popular, mas a cladssica tende a
extingdo, em ndo mais de um centénio (sic) (MELLO,
1976, p.199-200).

Assim como Valle, que constatou ser a musica
erudita “feita sem a preocupacdao de atingir as
massas, porgue ndo tem os elementos que o
povo assimila facilmente: uma guadra pequena,
melodia facil”, outros entrevistados também
refletiram sobre a dificuldade de se atingir um
publico amplo através de suas cancdes. Veloso
identifica tragos distintivos entre a musica erudita
e a musica popular (MELLO, 1976, p.194-196), por
outro lado, relativiza a importancia de se debater
tal questdo, pois, “a vulgarizacdo da musica, ela
ter sido transformada em produto, fez dela uma
outra coisa (sio) [...]. E sob o signo do produto que
a musica esta existindo". Por exemplo, segundo
o autor de Alegria, alegria, o que se chama de
musica popular
estd ligado a tradicdo nacional popular, mas que se
industrializou e se transformou numa coisa (sic) que
ndo é mais musica popular, nesse sentido de musica
rural ou mesmo do folclore urbano [...]. Mas é uma
musica de todas as classes, e de classe nenhuma,

é uma musica vulgar, € um produto para consumo
geral (MELLO, 1976, p.199).

Em tal contexto, é destacada a importancia do
trabalho dos conjuntos ingleses Beatles (em
atividade entre 1960 e 1970) e Rolling Stones
(atuando desde 1962), ambos mais bem adaptados
a “arte do disco", nocdo esta que se confunde, ainda
conforme Veloso, com "a musica do nosso tempo”
(MELLO, 1976, p.199). Nas palavras de Gil, “amusica
foi para as ruas, para as bancas de consumo, para o
mercado de compra e venda". Por conseguinte,

Com o aparecimento das popula¢des urbanas, das
cidades cada vez mais organizadas com estruturas
de consumo mais definidas, com o surgimento da
industrializacdo, da cultura de massas, a musica
popular evidentemente foi se transformando cada
vez mais uma mercadoria, cada vez mais presa ao
contexto comercial do jugo econdmico e, por isso
mesmo, foi perdendo toda a sua caracteristica de
musica fechada, totalizante (MELLO, 1976, p.198).

Tais condicdes de difusdo, em tese, ndo sao
favordveis a recepcdo da musica erudita. Jobim,
por exemplo, explica que a musica se tornou “uma
arte visual, ligada a gestos, roupas, imagens,
atitudes, politica e tudo o mais". Por consequinte,
ndo sé o ouvinte “ndo tem mais tempo”, mas
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também os meios de comunicacdo de massa (radio
e televisdo) ndo oferecem as condi¢cdes adequadas
para se apreciar o “conteddo sonoro" de uma obra
como, por exemplo, a Sagracdo da primavera, de
Igor Stravinsky (MELLO, 1976, p.200).

Em linhas gerais, aqui reproduzidos parcialmente,
0s comentarios a respeito da mdsica erudita
situam-na como avanc¢ada, evoluida, de dificil
compreensdo, apreciada e consumida por um
publico restrito, pertencente a classes sociais mais
ricas econdmica e culturalmente. Ao contrario, a
musica popular é percebida como mais facilmente
assimilada, sintética, direta, apreciada por um
publico amplo e melhor adaptada as condicdes
oferecidas pelos meios de comunicacdo de massa.
Para a atualidade, os comentarios aqui analisados
parecerem superficiais ou preconceituosos, que
resultam de impressGes momentaneas e frageis.

Todavia, tal ponto de partida - a opinido de
compositores e intérpretes sobre as tensées entre
o popular e o erudito na musica brasileira - pode
nortear uma discussao sobre o tema, se confrontado
com a critica da época. Evidentemente, muitos dos
entrevistados ndao possuem um rigor intelectual que
fundamente uma argumentacao profunda. Contudo,
todos demonstram uma acurada sensibilidade para
perceber as condicdes culturais daguele momento.

O MINUTO E O MILENIO

Com o objetivo de expor o resultado de uma
pesquisa sobre o panorama da producdo cultural
brasileira nas areas da musica, literatura, teatro,
cinema e televisao, o ensaio O minuto e o milénio
ou por favor, professor, uma década de cada vez
pertence ao volume Musica popular da coletdnea
Anos 70: ainda sobre tempestade. Publicado em
1979, o material foi produzido com o patrocinio
da Fundacgdo Nacional de Arte (Funarte), instituida
no ano de 1976 pelo Governo Federal, e pode ser
considerado pioneiro na reflexdo sobre a Cultura
durante o periodo da Ditadura Militar no Brasil,
desde 1964. O ponto de partida José Miguel
Wisnik é o livro Mdsica popular: de olho na fresta
de Gilberto Vasconcellos.

O livro consiste numa coletdnea de artigos
publicados em revistas e jornais durante os
anos 1975 e 1976, na qual Vasconcellos esboca
uma tipologia da musica popular brasileira do
periodo: da cancdo de protesto, 1960-1968;

da fase tropicalista, 1968-1972; e da censura
assimilada, 1972-1976. E, contudo, no ensaio
"De olho na fresta” (VASCONCELLOS, 1977,
p.37-72), que Vasconcellos demonstra como
a politica se incorporou a musica popular
brasileira (@ MPB) a partir do final da década de
sessenta. Por outro lado, do ponto de vista de
Vasconcellos, veio a ser a MPB a manifestacdo
artistica que melhor exprimiu as contradicdes da
sociedade brasileira contemporanea.

Wisnik recorre a Theodor W. Adorno para situar
o conceito de “industria cultural”, sem deixar,
porém, de criticar o filésofo por sua “ma vontade
para com a musica popular” (WISNIK, 2005, p.29).
Para Adorno, a industria cultural é uma instancia
administrativa, que explora os bens considerados
culturais, adaptando-o0s ao consumo das massas
(ARANTES, 1983, p.xii), forcando a unido de
dominios tao dispares como a “arte superior” e a
"“arte inferior”. Tal procedimento é, segundo autor
alemdo, prejudicial a ambos, pois

a arte superior se vé frustrada de sua seriedade pela
especulacdo sobre o efeito; a inferior perde, através
de sua domesticagdo civilizadora, o elemento de
natureza resistente e rude, que lhe era inerente
enguanto o controle social ndo era total (ADORNO,
1987, p.287-288).

Em O fetichismo na musica e a regressdo da
audicdo, Adorno, tendo como pano de fundo a
sociedade americana, discute o “processo de
consificacdo (sic)” da musica. Os admiradores
da “mdusica popular ligeira” consideram-na
“democratica por exceléncia, devido a ampliddo
de sua acdo”, contudo, segundo ele, o que é
possivel observar em tal tipo de musica sdo "os
restos depravados e putrefatos do individualismo
romantico” (ADORNO, 1983, p.187). Em Sobre
musica popular, Adorno explica que a "“boa
musica séria” (a boa musica erudita) contém no
detalhe o todo, visto que é produzida “a partir da
concepcdo do todo”. Contudo, na musica popular
tal relacdo é fortuita. Nela, "o detalhe ndo tem
nenhuma influéncia sobre o todo, que aparece
como uma estrutura extrinseca”, tornando-se
"uma caricatura de suas préprias potencialidades”
(ADORNO, 1986, p.119).

Wisnik, evidentemente, minimiza tais
consideracdes, se concentrado, ao invés, em
uma realidade mais préxima ao ambiente musical
brasileiro, através da andlise do pensamento
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de Mario de Andrade. Para o autor de O minuto
e o milénio, a musica erudita nacional (autores e
obras) ndo consequiu se estruturar de maneira a
estabeleceruma‘relacdodecertacorrespondéncia
e reciprocidade” com o publico. Ele justifica sua
constatacao, explicando:

o0 uso mais forte na musica no Brasil nunca
foi o estético-contemplativo, ou da ‘musica
desinteressada’, como dizia Mdrio de Andrade, mas
0 uso ritual, mdgico, o uso interessado da festa
popular, o canto de trabalho, em suma, a musica
como instrumento ambiental articulado com outras
praticas sociais, a religido, o trabalho e a festa
(WISNIK, 2005, p.29).

Conforme Mario de Andrade, a arte nacional
estd plasmada “na inconsciéncia do povo”,
cabendo aos compositores eruditos “dar para os
elementos ja existentes uma transposicdo erudita
gue faca da musica popular, musica artistica, isto
é: imediatamente desinteressada” (ANDRADE,
2006, p.13). Assim, a arte interessada, de um
lado, é “social, tribal, religiosa, comemorativa.
E arte de circunstancia”; enquanto a arte
desinteressada, por outro, é "exclusivamente
artistica” (ANDRADE, 2006, p.15). Quando
examina a “preocupacdo social” em Mario de
Andrade, Wisnik destaca o papel didatico-
pedagdgico que por ele (Mario de Andrade) foi
atribuido ao intérprete e, depois, ao compositor.

Na visdo de Wisnik, a *urgéncia social"”
preconizada por Mdrio de Andrade em meados
da década de vinte possui como finalidade
“conquistar para a arte erudita um meio de
expressao especificamente nacional com base
na absorcdo do folclore” (WISNIK, 1977, p.108-
109). Conforme a resenha do critico Renato de
Moraes, em O coro dos contrdrios, Wisnik revela
qgue, ao final da década de setenta, a mdusica
erudita brasileira permanece ainda

encalacrada na perseguicdo modernista de um
projeto de identidade cultural, muito porque ndo
conseguiu compreender e estruturar sua dialética
prépria das forcas produtivas e das condicGes
de producgdo. Uns [criadores] em ordem com o
nacionalismo vigente, a transformar técnicas da
cultura popular em estiliza¢des. Outros em progresso
com as Ultimas conquistas da vanguarda mundial e
conformados com isso (MORAES, 1979, p.69).

E, porém, mais tarde, que Wisnik explicita
seu entendimento sobre os conceitos “arte
interessada” e “arte desinteressada”. O autor
afirma que o primeiro provém de uma concepcao

de "arte popular”, cujo contelido e expressdo
estdo intrinsecamente associados as vivéncias de
determinada comunidade (portanto, o folclore e
a musica popular). Por outro lado, o conceito de
“arte desinteressada” provém de uma concepcgdo
de "arte erudita”, sequndo o qual determinado
objeto estético é oferecido a contemplacdo, por
exemplo, na sala de concerto (portanto, a musica

erudita) (WISNIK, 1982, p.134).

Wisnik percebe a presenca de duas maneiras
distintas, mas complementares, de producdo na
“musica comercial-popular brasileira”" da década
de 1970. De um lado, a “industrial”, das gravadoras
e das empresas de radios e televisdo; de outro, a
“artesanal”, dos “poetas—-musicos”, “criadores de
uma obra marcadamente individualizada, onde a
subjetividade se expressa lirica, satirica, épica e
parodicamente” (WISNIK, 2005, p.25). No segundo
grupo, ao qual pertence, por exemplo, Caetano
Veloso e ChicoBuarqgue, o autor situauma categoria
de cancdo comercial popular que, ndo possuindo
"um uso puramente estético-contemplativo, como
se ela fosse um objeto de arte exposto num museu
ou executado sobriamente numa sala de concerto”,
permite uma multiplicidade de usos, equivalente
a multiplicidade dos modos como é apreciada
(WISNIK, 2005, p.28).

ANALISE

Dentre outras qualidades, o texto de Wisnik se
destaca por expor uma fundamentacdo tedrica
para tratar do papel da “musica popular” na cultura
brasileira contemporanea. Ao ampliar nosso
entendimento sobre a perspectiva adotada pelo
autor pressupomos, por outro lado, um aparente
menosprezo quanto a relevancia da producdo
musical erudita brasileira para o contexto da
musica nacional. Tal postura reflete as opinides
colhidas por Mello, que, da mesma maneira, fazem
supor a existéncia de um embate entre duas esferas
da producdo musical, que buscam legitimar seu
produto como o mais apropriado para representar
0s anseios culturais daguele momento.

Ocorre, contudo, que, no ambito da histéria da
musica brasileira, encontramos as categorias
"erudita” e “popular” gquando, por exemplo, na
Pequena histdria da mdusica, Mario de Andrade
dedica dois capitulos em separado para o estudo da
musica nacional. No primeiro (Capitulo 11: “Musica
erudita brasileira"”), o autor explica que a producao
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musical erudita brasileira apresentava “um espirito
subserviente de coldnia” que sé veio a ser superado
com as correntes nacionalistas, depois da Primeira
Guerra Mundial (1914-1918) (ANDRADE, 1977,
p.163). Ao introduzir a questdo da musica popular
(Capitulo 12: “Musica popular brasileira”), o autor
acrescenta que enquanto a primeira (“musica
artistica”) se manifesta “mais por uma fatalidade
individualista ou fantasia de elites que por uma
razdo de ser social e étnica”, a seqgunda, desde o
século XIX, comecgou a tomar corpo “sem forca
histérica ainda, mas provida de muito maior funcdo
humana"” (ANDRADE, 1977, p.180).

Depois de levantar as influéncias e determinar as
formas utilizadas, Mdrio de Andrade afirma que certos
géneros da musica urbana (@ modinha, o maxixe e 0s
sambas) foram as “manifestacdes popularescas (sic)
gue tiveram maior e mais geral desenvolvimento”,
sendo inclusive “profusamente impressos”. Entre os
compositores destacados nessa atividade, o autor
menciona Ernesto Nazareth, Chiquinha Gonzaga,
Donga (Ernesto Joaguim Maria dos Santos, 1890-
1974), Sinhd (José Barbosa da Silva, 1888-1930)
e Noel Rosa (ANDRADE, 1977, p.192-193). Mais
adiante, José Ramos Tinhordo elenca critérios de
distincdo entre musica popular, musica folclérica e
musica erudita.

O estudioso considera que a musica folclérica
é aquela "de autor desconhecido, transmitida
oralmente de geracdo a geracdo”, se opondo,
portanto, a muUsica popular por ser ela
“composta por autores conhecidos e divulgada
por meios graficos, como partituras, ou através
da gravacdo de discos, fitas, filmes ou video-
tapes”. A mdusica folclérica e popular, Tinhordo
justapde também “criacdes diretamente ligadas
a cultura superior da elite dos colonizadores
[(hindrio religioso catdélico bem como toques e
fanfarras militares)]” (TINHORAO, 1974, p.5-
6). Deduzimos, por consequinte, que, conforme
Tinhordo, embora a musica erudita também seja
escrita por compositores conhecidos e divulgada
por meios graficos ou gravacdes, é seu substrato,
gue nos remete a alta cultura europeia, o traco
mais distintivo. A musica popular, ao contrario,
se “constitui numa criagdo contemporanea do
aparecimento das cidades com certo grau de
diversificacdo social":

Para que pudesse surgir um género de mdsica
reconhecivel como brasileira e popular, seria preciso

gue a interinfluéncia de tais elementos musicais
chegasse ao ponto de produzir uma resultante, e,
principalmente, que se formasse nas cidades um
novo publico com uma expectativa cultural passivel
de provocar o aparecimento de alguém capaz de
promover essa sintese (TINHORAO, 1974, p.5-6).

E em tal contexto que se insere a aventada
possibilidade de se estabelecer uma aproximacao
efetiva entre a cancdo popular e elementos da
musica erudita. Em Mdsica popular: um tema
em debate, o mesmo historiador reuniu estudos
e artigos publicados em periddicos entre os
anos 1961 e 1965, afirmando que o interesse
em conquistar e ampliar o mercado de consumo
levou fabricas e gravadoras de discos a contratar
musicos diplomados para atuar na direcdo de seus
setores artisticos. Denominados “profissionais
semieruditos”, eles (musicos com formagdo no
ambito da musica erudita) além da atividade de
diretores artisticos, exerciam "o papel ativo de
orquestradores, o que marcava, afinal, a forma
pela qual saia ‘vestida’ a musica entreqgue aos seus
cuidados”. Portanto, comafinalidade de “obteruma
forma ‘mais nobre’ de composicdo” (TINHORAO,
1997, p.52-53), a insercdo dos compositores
“semieruditos"” no dmbito da indUstria fonogréfica
exerceu um papel fundamental ndo sé para a
consolidacdo ndo somente do género samba-
cancdo como também para atender exigéncias
comerciais, ou midiaticas e cosmopolitas.

A transformacdo do papel cultural da mdusica
popular, e, por analogia, das musicas erudita e
folclérica brasileira, se deve, entre outros fatores,
aos festivais da cancdo. Examinando aspectos
do mecanismo comercial implicito na promocdo
dos festivais de musica brasileira realizados no
ano de 1967, Sidney Miller trata “da interferéncia
do publico na criacdo” e “dos rumos da cancdo
popular”. Para ele, o publico foi “assumido pelos
fabricantes de disco, empresdrios, produtores
de rddio e televisdo, etc.”. Por conseguinte, a
figura do compositor da musica popular assumiu
o papel de “fornecedor de matéria prima",
ampliando a possibilidade de os fabricantes de
disco, empresarios e produtores interferirem “na
formacdo do gosto popular, forcando a exigir dos
compositores determinados tipos de produto”
(MILLER, 1968, p.235).

Ao contrdrio, para a esfera da musica erudita, a
ampliacdo do publico consumidor é algo premente.
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Por exemplo, Gonzaga da Gama Filho ao expor 0s
objetivos do / Festival de musica da Guanabara,
realizado na cidade do Rio de Janeiro em junho de
1969, afirma:

o Brasil ¢ um dos maiores celeiros de talentos
musicais de todo o mundo. Seja no campo de
musica popular ou no dominio da criacdo erudita,
a musica brasileira alcangou, mercé (sic) do talento
de seus compositores, uma situacdo invejavel no
panorama musical universal (...). Esta situacdo
privilegiada, contudo, ndo tem encontrado ainda o
devido reconhecimento por parte do nosso préprio
meio musical, pois a musica de classe, a musica de
concertos, a chamada ‘musica erudita’, se encontra
ainda quase que desconhecida do grande publico
(GAMA FILHO, 1969).

Outra questdo envolve o consenso existente entre
os entrevistados pelo jornalista Homem de Mello
guanto a relacdo entre praticas culturais (a musica
erudita ou popular) e classes sociais. E Pierre
Bourdieu quem fornece um referencial tedrico
para compreendermos tal aproximacdo. Para o
sociélogo, ‘campo’ é o espaco no qual os individuos
exercem suas as atividades profissionais. Cada
‘campo’ possui uma espécie de ‘capital’, que se
expressa através de bens materiais (rigueza ou
patrimonio), chamado de ‘capital econémico’; do
‘habitus’ (atitudes, posturas ou competéncias),
chamado de ‘capital cultural’; e de prestigio (status
ou reputacado), chamado de ‘capital simbdlico’.

Em tal contexto, hd duas esferas que produzem
bens culturais, “o campo de producdo erudita” e
"o campo da industria cultural”. O primeiro possui
como destinatdrio “um publico de produtores
de bens culturais que também produzem para
produtores de bens culturais”, obedecendo “a lei
fundamental da concorréncia pelo reconhecimento
propriamente cultural concedido pelo grupo de
pares". O seqgundo, por sua vez, “obedece a lei da
concorréncia para a conquista do maior mercado
possivel”. Consequentemente, o campo da
industria cultural esta

especialmente organizado com vistas a producgdo
de bens culturais destinados a ndo-produtores de
bens culturais (‘o grande publico’) que podem ser
recrutados tanto em fragdes ndo intelectuais das
classes dominantes (‘o publico cultivado’) como nas
demais classes sociais (BOURDIEU, 2007, p.105).

Ou seja, enquanto as obras eruditas “derivam sua
raridade propriamente cultural e, por essa via,
sua fungdo de distingdo social, da raridade dos
instrumentos destinados a seu deciframento (sic)”

(produtores para produtores), o produto da industria
cultural “é mais ou menos independente do nivel de
instrucdo dos receptores (uma vez que tal sistema
tende a ajustar-se a demanda)" (produtores para
“nao—-produtores”) (BOURDIEU, 2007, p.117). Em
resumo, conforme Bourdieu, a oposicdo entre os
dois campos inclui a luta pela legitimidade permeada
“pelo critério objetivo do éxito (ou seja, pela extensdo
e composicdo social de seu publico)’, quaisquer
gue sejam as intencdes expressas dos produtores
(BOURDIEU, 2007, p.151).

E significativo também que, na atualidade, hd uma
tendéncia de se minimizar o papel politico e social
exercido pela esfera da musica erudita entre as
décadas de 60 e 70. Por exemplo, para Fabio Zanon,
em virtude da Ditadura Militar, uma “dramatica
reconfiguracdo da vida musical do pais”, forcando
artistas e intelectuais a tomarem posicdes claras
diante de uma “considerdvel repressdo da liberdade
de expressdo”. Em tal contexto,

Compositores [eruditos] de tendéncia governista
ndo tiveram sucesso em persuadir as autoridades
da necessidade de um desenvolvimento continuo da
educacgdo musical, e tiveram de responder por isso
depois da abertura nos anos 1980. Uma maioria
de compositores opostos ao regime refugiou-
se na rotina do ensino universitdrio e, sequindo
o modelo americano, cristalizou um sistema de
ensino académico que prescinde da atuagdo no
dia—a—-dia do compositor profissional e encoraja
0 surgimento de ‘processos’ composicionais que
muitas vezes sé podem ser decodificados por
colegas. Ao mesmo tempo, a participacdo ativa
dos cantores/compositores de MPB no processo de
abertura politica relegou os compositores cladssicos
a uma posicdo secunddria dentro do meio cultural
e a um recrudescimento do interesse da imprensa
pela producdo de concerto, uma situagdo que nao
parece passivel de reversdo num futuro préximo
(ZANON, 2006, p.83).

Por outro lado, Marcos Napolitano reconhece
gue a musica popular consolidou “sua vocacdo
oposicionista”, de resisténcia a ditadura implantada
pelo regime militar, em 1964. O historiador
analisa dos rumos tomados pela Musica Popular
Brasileira (MPB) e aponta que ela, além de um papel
cultural, assumiu conotacdes politicas, em defesa
da cultura nacional. Todavia, “para além das suas
virtudes propriamente estéticas ou politicas”, seus
consumidores mais fiéis se situavam “nas faixas de
consumo mais ricas e informadas da populacdo”,
contribuindo para que ela alcancasse a lideranca
como uma das principais fontes de renda daindustria
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fonografica (NAPOLITANO, 2004, p.107-108).

De fato, é no final da década de 1960 que, segundo
José Paulo Netto, a musica popular alcancard, no
campo da composicdo e interpretacdo, um patamar
estético e cultural privilegiado, advindo do aporte
da alta cultura (por exemplo, do diplomata e poeta
Vinicius de Moraes) bem como de uma geracao
intelectual engajada e critica advinda do ambiente
universitario (por exemplo, dos compositores e
intérpretes Gilberto Gil, Chico Buarque e Caetano
Veloso). Por outro lado, o socidlogo identifica que,
no mesmo periodo, inicia—se um processo no qual
o mundo da cultura, seus produtores e sua difusao,
passa a ser manipulado por uma industria cultural
monopolizadora e centralizadora, decorrente
da associacdo de capital estrangeiro e nacional
(NETTO, 2005, p.69-78).

Em tal contexto, recoloca-se a questdo da
“industria cultural”. José Teixeira Coelho Netto
explica que, para Adorno, a industria cultural
estd “na base do totalitarismo”, promovendo
a alienacdo do homem, “processo no qual o
individuo é levado a ndo meditar sobre si mesmo
e sobre a totalidade do meio social circundante".
Por outro lado, existe um grupo de pensadores
gue sustenta ser ela (a industria cultural) uma
ferramenta fundamental para o ‘“processo
democratizador”, pois coloca a cultura "ao
alcance da massa — sendo, portanto, instrumento
privilegiado no combate dessa mesma alienacdo”
(NETTO, 1987, p.32-33). Inclusive, para Muniz
Sodré, ndo ha um critério intrinseco que permita
estabelecer a priori a diferenca entre um produto
de cultura elevada e outro de cultura de massa.

Segundo o autor, do ponto de vista histérico, a
cultura de massa é somente um estdgio da cultura
de uma classe, quando hd uma reducdo das
oposicdes. Assim, é a capacidade de estabelecer
um didlogo bem articulado entre as esferas do
erudito e o popular, que permite personalidades
como Pixinguinha, Caetano Veloso e Jodo
Gilberto serem incorporados pela cultura de
massa. Conforme o mesmo estudioso, o ponto
culminante para a cultura de massa é atingir a
cultura elevada, o que justifica, do ponto de vista
tedrico o fato de Pixinguinha, “cldssico da musica
popular brasileira"” - mais préximo da cultura
erudita do que Teixeirinha (Vitor Mateus Teixeira,
1927-1985), autor de Coracdo de luto, e Adelino

Moreira (Adelino Moreira de Castro, 1918-2002),
autor de A volta do boémio - ser comparado a
figura do compositor Johann Sebastian Bach
(SODRE, 1978, p.18).

Posteriormente, José Teixeira Coelho Netto
esclarece, por outro lado, que, do ponto de vista
tedrico, hd uma distincdo evidente entre o conceito
de indUstria cultural e de meios de comunicacdo de
massa. Por exemplo, certos territérios da industria
cultural (a literatura ensaistica, por exemplo),
mesmo requerendo a intermediacdo de um meio de
comunicacdo de massa (a televisdo, o radio ou, no
caso em particular, aimprensa), ndo se caracterizam
como bens culturais de massa. Coelho acrescenta
gue a industria cultural possui os mesmos principios
da producdo econdbmica em geral, tendo, porém,
como matéria prima, a Cultura. Por consequinte, as
manifestac@es culturais passam a ser vistas como
um produto consumivel como qualguer outro. Na
visdo do autor, todavia, em paises como o Brasil,
veiculos da industria cultural (televisdo e radio, por
exemplo) ocasionalmente proporcionam a produtos
da cultura erudita (artes plasticas e musica erudita,
por exemplo) uma penetragdao mais ampla, ainda
gue se possa duvidar dos efeitos duradouros
de tal tipo de divulgacdo e de sua capacidade
de, concretamente, promover praticas culturais
perenes (NETTO, 1999, p.216-220).

CONSIDERACOES FINAIS

O presente texto, ao revisitar textos da época,
traz a luz o arcabouco tedérico que norteou o
discurso e a pratica de personagens - musicos,
compositores e intérpretes, e criticos - de um
periodo fundamental para a consolidacdo daquilo
gue, na atualidade, entendemos como musica
popular brasileira. A abordagem realizada, embora
parcial, visa colaborar na solucdo de questdes
tedricas e metodoldgicas colocadas por estudiosos
do assunto oriundos de dreas como a Musicologia
ou a Etnomusicologia, cujas pesquisas estdo
perpassadas por uma diversidade de dominios,
entre eles, a Histdria, a Estética e a Sociologia. Por
exemplo, para Carlos Sandroni a musica popular
se opbe, enquanto categoria, a musica erudita
e a musica folclérica, tendo em vista aspectos
da ordem da difusdo (por exemplo, o perfil dos
consumidores) e culturais (por exemplo, o ideal da
nacionalidade) (SANDRONI, 2004).

MarthaUlhoa, porsuavez, seapropriadosconceitos
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de Bourdieu para distinguir ‘o campo de producao
erudita” e “ocampo daindustria cultural”. Contudo,
conforme a pesquisadora, dentro do campo da
musica popular é possivel distinguir os subcampos
da musica popular “prestigio” (producdo restrita),
normalmente associada ao Samba e a MPB, de
“sucesso” (producdo de massa), normalmente
associadaa Jovem guardae as cancées romanticas
da década de setenta (ULHOA, 1997, p. 90). Ulhoa
trata da musica popular como campo auténomo,
gue, quanto ao espaco geografico, situa-se na
urbanidade; e quanto a difusdo, é dependente
dos meios de comunicacdo de massa; e, quanto a
pratica, possui seus tracos oriundos ndo somente
na musica erudita, que é de tradicdo letrada
(normalmente tida como elaborada e sofisticada)
e urbana, mas também na musica folcldrica, que é
de tradig¢do oral (normalmente tida como rustica) e
rural (ULHOA, 1997).

Rafael José de Menezes Bastos reformula tais
ponderacBes de uma maneira ampla o suficiente
para dar conta dos discursos aqui apresentados
a respeito da “mdusica erudita”. Primeiramente, o
autor considera a musica popular como resultante da
necessidade de modernizar a musica folclorica e de
vulgarizar a musica erudita, em funcdo de interesses
e de exigéncias técnicas da inddstria radiofbnica
e fonografica. Mais tarde, porém, no periodo em
apreco, a musica popular (ou MPB) assume o status
de uma manifestacdo produzida e direcionada para
certos segmentos da elite intelectual (dominantes)
capaz de sintetizar elementos da musica erudita
(por exemplo, a competéncia no uso de seus
codigos); e certos segmentos da musica popular
carioca produzida pela classe negra ou mestica
(nomeadamente a manutencdao de modelos
arquetipicos do samba) (BASTOS, 1999).

Consideramos, por fim, que a perspicdcia dos
entrevistados de Zuza Homem de Mello os
favoreceu a assumir o lugar de destaque que
alcancaram e que representam no panorama
da musica brasileira. Por outro lado, ao
especularmos sobre os fundamentos tedricos
gue nortearam José Miguel Wisnik em O minuto
e o milénio, fica evidenciada a necessidade de
os contemporaneos afirmarem a existéncia
de correntes na mdsica brasileira (no caso,
oriundas da musica popular), que se afirmaram
por refletir as adversidades culturais daquele
momento, mas, ao mesmo tempo, espelhar certo

aprimoramento de ordem estética.

De fato, a producdo musical popular, folclérica
e erudita brasileira constitui-se pela autonomia
guanto aos tracos e aos meios de producao. Ocorre,
contudo, que foram os membros da esfera da musica
popular que, durante a década de setenta, melhor se
adaptaram as peculiaridades da “industria cultural”.
Sem rejeitar as necessidades mercadoldgicas dos
processos de difusdo (shows, gravacdes, entrevistas
televisivas, etc.) o setor, por meio da competéncia
no trato de diferentes esferas (literdria e musical,
por exemplo), alcancou o patamar de representativo
como expressao de uma classe intelectual, mais
préxima da simplicidade do estilo do que do
rebuscamento formal.
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PARTITURA >>> QUATRO CANCOES PARA CORO INFANTIL A
DUAS VOZES E PIANO

| - EU QUERIA SER...

Il — PEIXINHO DOURADO
Il — O SAPO,

IV — BICHIN, BICHIN

Autor: Mauro Chantal
Poemas de Maria Lucia Godoy

“A sua voz, quando ela canta, me lembra um passaro, mas ndo um passaro cantando, lembra um pdssaro
voando". A frase é do poeta Ferreira Gullar, e seu objeto de admiracdo é o soprano Maria Lucia Godoy.
Mineira, natural de Mesquista, no Vale do Aco, Maria Lucia Godoy, hoje com 90 anos, alcangou voos
distantes com o seu canto, representando, melhor do que ninguém, a cancdo de cdmara brasileira.

E com sua voz que se realizou a famosa e definitiva gravacdo da obra Bachianas brasileiras n) 5, de Heitor
Villa-Lobos, composta entre os anos de 1938 a 1945. A trajetéria dessa artista, exemplo de puro talento e
profissionalismo, comec¢ou cedo com suas declamagées poéticas em saraus realizados pela familia Godoy,
em Belo Horizonte. Mais tarde, ja graduada em Letras Neolatinas pela UFMG, foi colunista do jornal Estado
de Minas por mais de uma década, como cronista. Poetisa, tem ainda parte de sua obra publicada em livros
como O boto cor-de-rosa, Ninguém reparou na primavera, Fruta no pé e Um passarinho cantou.

Do livro de poemas infantis Ninguém reparou na primavera, escrito por Maria Lucia Godoy e hoje em sua
terceira edicdo, escolhi 4 pequenos poemas datados da infancia da cantora, que sempre cultivou a poesia,
fosse escrevendo ou recitando.

A escrita para coro a duas vozes para as quatro composicdes desta pequena obra foi pensada de modo a
favorecer vozes infantis graves e agudas. A vivéncia musical de informacdes sobre articulacdes, tempos e
ritmos em cada uma das quatro pecas corais foi algo estabelecido como meta. Durante o percurso musical
dessaobra, as criancas tém a oportunidade de identificar géneros como o samba e o tango, experimentando
a performance em ritmos sincopados. Ainda, articulacdes diversas tais como legato e staccato, bem como
simbolos musicais ligados a agdgica e também a dindmica possuem nessa obra um carater educativo para
os cantores infantis que venham a executd-la.

Mauro Chantal é Doutor em Mdsica pela Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP, onde desenvolveu
pesquisa sobre a vida e a obra de Arthur Iberé de Lemos, tendo sido orientado pela Profa. Dra. Adriana
Giarola Kayama. Mestre em Musica pela UFMG, graduou-se em piano, classe do Prof. Dr. Lucas Bretas,
e também em canto, classe da Profa. Dra. Mdnica Pedrosa. Atua como docente na Escola de Musica da
UFMG nas dreas de canto e técnica vocal, além de integrar o projeto de pesquisa “Resgate da Canc¢do
Brasileira”, criado pela professora Luciana Monteiro de Castro. Compositor autodidata, possui mais de 100
titulos, todos envolvendo a musica vocal. E solista do Coro Madrigale, regido por Arnon Savio Reis, que
pesquisa e divulga a obra do compositor mineiro Hostilio Soares. Desenvolve atividades como baixo solista,
tendo atuado em dperas como Rigoletto, Le nozze di Figaro, La traviata, Il ballo dele ingrate, Pelléas et
Mélisande, Macbeth e Il Guarany, além de atuar como pianista acompanhador.

168 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|n. 02 Ago 2015



Quatro cancoes para coro infantil e piano.

I-Eu queria ser...

Mauro Chantal, Belo Horizonte, 16 de maio de 2012.

Do livro "Ninguém reparou na primavera", de Maria Licia Godoy.

Para Laura Chantal.
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Do livro "Ninguém reparou na primavera'.

"Eu queria ser uma florzinha do campo,
Maria Lucia Godoy, aos 7 anos.

para alegrar a vista das pessoas."
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Quatro cancées para coro infantil e piano.

II-Peixinho dourado
Mauro Chantal, Belo Horizonte, 19 de maio de 2012.

Do livro "Ninguém reparou na primavera", de Maria Liicia Godoy.
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"Um pouquinho perto de casa,

tem um riozinho muito clarinho.

Olhei dentro dele e vi um peixinho dourado,
mas ele saiu nadando,

abanando o rabinho.

Fiquei pensando."

Maria Lucia Godoy, aos 7 anos.
Do livro "Ninguém reparou na primavera".
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Do livro "Ninguém reparou na primavera", de Maria Lucia Godoy.
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Quando o sol vai se escondendo,
Tu vais correndo para o mato.

Que vida boa ¢ a do sapo:

"La no brejo, o sapo canta, canta!

Que bonito € o seu cantar!

Canta mais um pouquinho, sapinho...

Quero ouvir,

Cantar nas noites de luar como se fosse crianga

Que nao tem nada que pensar."

Hum, hum, hum...

Maria Lucia Godoy, aos 9 anos,.

Do livro "Ninguém reparou na primavera".
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Para Laura Chantal.

Mauro Chantal, Belo Horizonte, 19 de maio de 2012.

Do livro "Ninguém reparou na primavera", de Maria Licia Godoy.

IV-Bichin, bichin

Quatro cancdes para coro infantil.
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Do livro "Ninguém reparou na primavera".

Maria Lucia Godoy, aos 7 anos.
12

os camundongos, as baratas ¢ os mosquitos.

Mas ndo pegue os passarinhos, viu?"
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INSTRUCOES AOS AUTORES DE TEXTOS
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS

a) A Revista Arteriais aceitara textos em lingua
portuguesa, inglesa e espanhola. Todos os trabalhos
deverdo ser enviados por e—mail (revista.arteriais@
gmail.com) a: Editora da Revista Arteriais.

b) A Revista Arteriais ndo aceitard a submissdo
de mais de um artigo do mesmo autor e ou
coautor para um mesmo ndmero ou em ndmeros
sucessivos da revista.

¢) O(s) autor(es) que tiver(em) seu texto aprovado
deverd(do) enviar a Editoria da Revista uma
Carta de Cessdo (modelo Revista Arteriais),
cedendo os direitos autorais para publicagdo, em
formato eletrénico, em regime de exclusividade
e originalidade do texto, pelo periodo de 2 (dois)
anos, contados a partir da data de publicacdo do
artigo na Revista.

d) Os Artigos deverdo ter uma extensdo entre 12 e
24 pdaginas, incluindo resumo, abstract, palavras—
chave, texto e referéncias.

e) As Resenhas deverado apresentar entre quatro
e seis paginas e as Entrevistas, de dez a quinze
paginas.

f) Todos os trabalhos deverdo ser enviados anexados
ao e—mail revista.arteriais@gmail.com, em arquivo
no programa Word for Windows 7.0;

g) Os textos dos Artigos, Resenhas e Entrevistas
devem ser escritos em Times New Roman, fonte
12, espacgo 1.5, margens 2,5;

h) A primeira pagina do texto dos Artigos deve conter:
TITULO

Resumocomcercade 08 (oito) linhas, alinhamento
a esquerda, contendo campo de estudo, objetivo,
método, resultados e conclusGes. O Resumo
deve ser colocado logo abaixo do titulo e acima
do texto principal.

Trés (3) palavras—chaves, alinhamento justificado.

i) Em separado, deverd ser enviada uma pdagina
com o titulo dos Artigos, Resenhas e Entrevistas,

a) ARTERIAIS Journal accepts papers in
Portuguese, English and Spanish. All the papers
might me sent by e-mail (revista.arteriais@gmail.
com) to: Arteriais Journal Editor;

b) Arteriais Journal will not accept the submission
of more than one paper from the same author
and/ or co-author for the same issue or for a
successive issue of the journal;

¢) The author(s) with an approved paper must
send to the Editor of the magazine a Grant
Letter (Arteriais Journal model), assigning the
publication rights, in electronic format, due to the
regime of exclusivity and originality of the text for
the term of 2 (two) years, which might be counted
after the publication of the paper in the magazine;

d) The articles might have an extension of 12
to 24 pages, including abstract, English and
Portuguese, keywords, text and references;

e) The reviews must have four to six pages and
interviews must have ten to fifteen pages;

f) All the papers must be sent attached to the
e-mail revista.arteriais@gmail.com, in Word for
Windows 7.0 format;

g) All the Articles, Reviews and Interviews must be
written in Times New Roman, font 12, space 1.5,
margins 2.5;

h) The first page of the Articles must contain:
TITLE

Abstract with an average of 08 (eight) lines,
aligned to the left, containing field of study,
objectives, methodology, results and conclusion.
The Abstract must come right after the title and
before the main text.

Three (03) keywords, justified alignment

i) A separate sheet must be sent containing the title
of the Article, Review and Interview, followed by the
identification of the author(s) - full name, institution,
function, address mail, phone and e-mail;
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seqguido da identificacdo do(s) autor(es) — nome
completo, instituicdo a qual esta(do) ligado(s), cargo,
endereco para correspondéncia, fone e e-mail.

j) Incluir um Curriculum Vitae resumido com
extensdo maxima de 150 palavras, contendo as
principais atividades na drea do(s) autor(es) dos
Artigos, Resenhas e Entrevistas.

k) Os textos devem ser escritos de forma clara e fluente.

I) As notas dos Artigos devem vir ao final do
texto, em espaco simples, fonte tamanho 12 e
alinhamento justificado.

m) Nos Artigos as citacdes com menos de trés linhas
devem ser inseridas no texto e colocadas entre
aspas, sequidas da indicacdo da fonte pelo sistema
autor—data. As citacdes que excederem trés linhas
devem ser colocadas em destaque, fonte 11, espaco
simples, entrada alinhada a 4 cm da margem, a
esquerda, sequidas da indicacdo da fonte pelo
sistema autor-data. No caso de citacdes de obras
em lingua estrangeira, essas devem aparecer no
texto conforme o original podendo ser apresentadas
as respectivas traduces para o portugués, em
nota de rodapé, caso a lingua de origem ndo seja
espanhol ou inglés.

n) As indicacdes das fontes entre paréntesis,
sequindo o sistema autor-data, devem ser
estruturadas da sequinte forma:

Uma obra com um autor: (BARROS, 2011, p.30)

Uma obra com até trés autores: (MANESCHY;
SAMPAIO, 2007, p.120)

Uma obra com mais de trés autores: (SARRAF et
al., 2010, p.21-22)

Mesmo no caso das citagdes indiretas (parafrases), a
fonte devera ser indicada, informando-se também
a(s) pagina(s) sempre gue houver referéncia ndo a
obra como um todo, mas sim a uma ideia especifica
apresentada pelo autor.

0) Tabelas e quadros devem ser anexados ao texto,
com a devida numeracdo (ex. Tabela 1, etc.). No
corpo do texto deve ser indicado o lugar das tabelas.

p) Ndo serdo aceitos artigos que estiverem fora
das normas editoriais. O meta-artigo (template)
pode ser visualizado em link da revista. A critério
dos editores, poderd ser estabelecido um prazo

J) Include a brief Resume with no more than 150
words, containing the main activities in the area
of the author(s);

k) The texts must be written on a clear and
objective way;

/) The notes of the article must come at the end of the
text, space simple, font 12 and justified alignment;

m) For the Articles, the quotes with less than
three lines must come along with the text between
guotation marks, followed by the indication of
the reference by the system author-date. The
guotations that exceed three lines must be
emphasized, font 11, space simple, entry aligned
at 4 cm of the margin, to the left, followed by
the indication of the reference by the system
author-date. In the case of guotations from works
in foreign language, they must come according
the original reference and may be translated to
Portuguese, in the area for the footnotes, if the
original language is not Spanish or English;

n) The indications of the references between
parentheses, following the system author-date,
must be structured according to the following way:

One reference with one author: (BARROS, 2011, p.30)

One reference with wuntil three authors:
(MANESCHY; SAMPAIO, 2007, p.120)

One reference with more than three authors:
(SARRAF et al., 2010, p.21-22)

Eveninthecaseofindirectquotations (paraphrase),
the reference must be pointed out, also informing
the page(s), even if there is a reference not to the
general work, but to a specific idea presented by
the author;

o) Tables and charts must be attached to the text,
with the proper numeration (ex. Table 1 efc.). The
place of the Tables must be indicated in the text;

p) Articles that do not follow the Editorial rules
will not be accepted. The meta-Article (template)
might be visualized through a link on the homepage
of the magazine. At the discretion of the editors,
a certain period can be set so that the author(s)
can make a revision of the text (corrections of
references, quotations, grammar, and spelling).
In this case, the failure to follow the deadline and
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determinado para que o(s) autor(es) efetue(m)
uma revisao do texto (correcBes de referéncias,
citacBes, gramadtica e escrita). Nesse caso, 0
ndo cumprimento do prazo e/ou a inadequacdo
da revisdo poderdo implicar a ndo aceitacao do
trabalho para publicacao.

REFERENCIAS:

Devem ser apresentadas em espaco simples, com
alinhamento apenas a esquerda, seguindo as
normas da ABNT abaixo exemplificadas.

LIVROS

SOBRENOME, Inicialdo prenome(s) do(s) Autor(es).
Titulo do trabalho: subtitulo [se houver]. edicdo
[se ndo for a primeiral. Local de publicagdo:
Editora, ano.

PARTES DE LIVROS (CAPITULOS, ARTIGOS EM
COLETANEAS, ETC.)

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
da Parte da Obra. Titulo da parte. In: SOBRENOME,
Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es) da Obra. Titulo
do trabalho: subtitulo [se houver]. edicdo [se ndo
for a primeiral. Local de publicacdo: Editora, ano.
pdgina inicial-final da parte.

ARTIGOS EM PERIODICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Artigo. Titulo do artigo. Titulo do Periédico,
Local de publicagdo, nimero do volume, nimero
do fasciculo, pagina inicial-final do artigo, data

TRABALHOS EM ANAIS DE EVENTOS CIENTIFICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Trabalho. Titulo do trabalho. In: NOME DO
EVENTO, nimero do evento, ano de realizacdo,
local. Titulo. Local de publicagdo: Editora, ano de
publicacdo. pagina inicial-final do trabalho.

IMAGENS

As imagens devem ser apresentadas numeradas,
em arquivo (aproximado) de 21 x 26 cm e 300
dpi, enviadas no formato JPG. As miniaturas das
imagens com: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria, devem vir no corpo do texto.

/ or inadequacy of the review may lead to the
rejection of the paper for publication.

REFERENCES:

They must be typed simple-spaced, aligned just to
the left, following the rules from ABNT, as it follows:

BOOKS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the work: subtitle [just
if it has]. Edition [if it is not the first]. Place of
publication: Publisher, year. Initial page - last page.

CHAPTER IN BOOKS (CHAPTERS, ARTICLES IN
SELECTIONS ETC.)

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. In: AUTHOR'S LAST NAME,
followed by the author’s first name initial from
the work. Title of the work: subtitle [just if it has].
Edition [if it is not the first]. Place of publication:
Publisher, year. Initial page - last page.

ARTICLES IN JOURNALS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the Journal, Place of
publication, number of the volume, number of the
issue, Initial page - last page.

ARTICLES FROM SCIENTIFIC EVENTS ANNALS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the article. In: NAME OF
THE EVENT, number of the event, year of realization,
place. Title. Place of publication: Publisher, year of
publication. , Initial page - last page.

IMAGES

Images must be submitted numbered, in a file
(@pprox.) of 21 x 26 cm and 300 dpi, sent in JPG
format. Thumbnails of images also containing
the following information for each one of them:
author, title, technique, dimensions, source and
authorship must be inside the text.
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INSTRUCOES AOS AUTORES DE PARTITURAS
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS OF SCORES

A composicdo deve ser enviada em arquivo PDF
com tamanho maximo de 5 MB. A partitura deve
conter os sequintes elementos, de acordo com sua
utilizacdo: titulo da obra, instrumentacdo, autor,
local e data de composicdo, letrista (se houver),
indicacdes de andamento, compasso, dindmica
e articulacdo, e numeragdo dos compassos e
paginas. Para composicdes que utilizam recursos
especiais ou técnicas estendidas, recomenda-se
0 envio da bula. No caso de obras que utilizam
suportes audiovisuais, 0os mesmos devem ser
disponibilizados na forma de arquivos: MP3 para
audio, WMA para video e JPG para figura. Estes
arquivos devem ter tamanho maximo de 2 MB.
Pode ser disponibilizada, também, uma gravacdo
da composicdo em arquivo MP3 com tamanho
maximo de 3 MB. Pede-se mini curriculo e um
texto critico (uma lauda) apresentando o trabalho.

The composition must be sent in PDF format
with the maximum of 5MB. The score must
contain the following elements, according to its
use: title of the composition, instrumentation,
author, date and place of composition, lyricist
(if any), tempo markings, compass, dynamics
and articulation, and numbering of bars and
pages. For compositions using special features
or extended techniques, it is recommended to
send the leaflet. For works that use audiovisual
media, they should be made available in the form
of files: MP3 for audio, WMA for video and JPG for
figure. These files must have a maximum size of
2 MB. It may also be provided a recording of the
composition in MP3 file with maximum size 3 of
MB. It is required a mini resume and a critical text
(one page) presenting the work.

INSTRUCOES AOS AUTORES DE PORTFOLIO
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS OF PORTFOLIO

Pede-se gque sejam submetidas até 10 imagens,
acompanhadas de mini curriculo e de um
texto critico (uma lauda) apresentando o
trabalho.

As imagens devem ser apresentadas numeradas, em
arquivo (@proximado) de 21 x 26 cme 300 dpi, enviadas
no formato JPG. Deve acompanhar um arquivo com
documento em Word trazendo as miniaturas das
imagens contendo, ainda, as sequintes informacfes
para cada imagem: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria. Caso haja dados desconhecidos, fazer
uso de s.d., de acordo com a sequéncia de informac&es
indicadas aqui.

It is required to be submitted up to 10 images
accompanied by mini resume and a critical text
(one page) presenting the work.

Images must be submitted numbered, in a file
(@approx.) of 21 x 26 cm and 300 dpi, sent in
JPG format. It is required a document in Word
file with bringing the thumbnails of images also
containing the following information for each
one of them: author, title, technique, dimensions,
source and authorship. If there is unknown data,
use s.d., according to the sequence of information
provided here.
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