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Dossiê| INTERFACES DAS ARTES



Editorial
Dossiê : Interfaces das artes

A Revista ouvirOUver a partir deste número, já se encontra regimentalmen-
te vinculada aos quatro programas de pós-graduação do Instituto de Artes: Progra-
ma de Pós-Graduação em Artes; Programa de Pós-Graduação em Música;
Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas e Mestrado Profissional em Artes.
Apresenta neste número, artigos recebidos em chamadas abertas de temática livre
nas áreas de dança, música, teatro, artes visuais e reunidos sob o tema da Arte e
suas interfaces. Tomamos então, a ideia do diálogo entre as áreas das artes e suas
interconexões para a organização desse Dossiê, dividido em três blocos temáticos.
Na primeira parte, abrimos com cinco artigos cujo foco é a “Interface ensino-apren-
dizagem das artes”. Tratam-se de artigos que abordam a dança, o teatro, as artes
visuais e a música em propostas pedagógicas, experimentações de processos de
ensino e reflexões sobre teorias e epistemologias do ensino/aprendizagem nas ar-
tes.

A aplicação da educação somática e do construtivismo pós-piagetiano no
ensino da dança é o tema do artigo professora e artista da dança, Neila Baldi. A au-
tora central iza sua reflexão no apontamento de questões epistemológicas que a
educação somática e que o construtivismo têm em comum, para pensar em uma
pedagogia da dança alternativa. Com estas bases teóricas, defende a possibil idade
de trabalhar metodologias de ensino que permitam a aprendizagem tanto de reper-
tórios de dança quanto nos demais conteúdos. O ensino da dança na escola sob a
perspectiva do tema saberes docentes é o foco do artigo de Silvia Camara Soter da
Silveira e Monique Andries Nogueira. Segundo as autoras a categoria saber docen-
te tem importante papel na trajetória dos docentes de dança e tornou-se central no
campo da formação de professores, mesclando saberes constituídos tanto no ensi-
no formal como no não formal.

Ainda com foco no ensino/aprendizagem, o artigo das educadoras Júlia
Caroline de Matos, Érica Dias Gomes e Daiane Solange Stoeberl da Cunha, investi-
ga a compreensão de alunos de um curso de formação de docentes, sobre as
obras audiovisuais “Nome” e “Carnaval” de Arnaldo Antunes. O questionamento
que o artigo traz é como desenvolver um trabalho de sensibil ização, investigação e
criação em sala de aula que envolva fruição, reflexão e produção como forma de
apropriação dos conteúdos.

O Ensino-aprendizado do ator está presente na discussão proposta por Gil-
berto dos Santos Martins. Enfocando na dialética da formação do ator, Martins ob-
serva os procedimentos adotados na escola de teatro, no período de aprendizado
de técnicas e conhecimentos que servirão como base para a vida profissional de
um aprendiz da arte de interpretar/representar.

André Campos Machado aborda a prática do Ensino Coletivo de Instru-
mentos Musicais nos Conservatórios Estaduais de Música Mineiros. Com base na
bibl iografia consultada, aponta as vantagens e desvantagens desta modalidade de
ensino e levanta questionamentos sobre a obrigatoriedade e a quantidade excessi-
va de semestres desta metodologia imposta pela Secretaria de Estado da Educação
através da Resolução 71 8/2005 e Orientação Conjunta SB-SG 01 /2008.
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Na segunda parte, contemplamos o tema “Interfaces arte, cultura e socie-
dade”, que em cinco artigos, apresenta estudos e reflexões das relações entre o
fenômeno artístico e a dinâmica sociocultural. Nessa seção as “Interfaces arte, cul-
tura e sociedade” se apresentam em abordagens da música, das artes visuais, do
teatro e da criação literária.

Com base na consulta a artigos de jornais que circularam em Uberlândia no
período de 1 888 a 1 957, Daniela Cunha e Líl ia Gonçalves apresentam uma discus-
são sobre a música como elemento de cultura, de civi l ização e de progresso na ci-
dade nesse período. São abordadas práticas como o aprendizado de música, de
tocar um instrumento (especialmente, o piano) e a de ouvir música em locais como
praças, salões, cinemas e rádios. As autoras discutem as relações que as pessoas
criaram com a música por meio da prática de frequentar concertos, da aprendiza-
gem do “comportamento adequado” para audições e da própria apreciação musi-
cal, consideradas como importantes para uma “elevação cultural” . A ideia de
civi l ização que fundamenta o trabalho é embasada no estudo de Elias e a de distin-
ção social baseia-se na perspectiva de Bourdieu.

Como etapa de uma investigação sobre a relação entre Estado e música,
Rafael de Abreu Ribeiro analisa a normativa paulistana referente ao Theatro Munici-
pal de São Paulo produzida durante a Primeira República. A pesquisa realizada re-
vela a importância atribuída ao prédio do Theatro Municipal de São Paulo
considerando o “valor monetário despendido em sua construção, manutenção, re-
forma e medidas de embelezamento do entorno, como a criação de parques, i lumi-
nação elétrica, estacionamento e asfaltamento das ruas”. O trabalho ressalta a
importância da consulta a legislações como fonte essencial para a Musicologia e
afirma, por meio da análise econômica, “que havia uma proximidade entre o Estado
e a área da música como atividade comercial, sendo o Theatro Municipal um dos
vetores dessa relação”. Seu artigo descreve “a extração de dados junto à Câmara
Municipal de São Paulo, relata os problemas encontrados nas fontes documentais e
disponibil iza uma análise quantitativa e qualitativa”.

No campo das artes visuais, o debate sobre a função social da arte está
presente no artigo de Talitha Bueno Motter. A autora trabalha a partir de três pers-
pectivas para uma função social da arte, desenvolvidas em momentos distintos da
carreira de Mário Pedrosa, situados nas décadas de 1 930, 1 950 e 1 960. A partir da
análise de três textos, “As tendências sociais da arte e Käthe Kollwitz” (1 933) ; “Arte e
revolução” (1 952) e “Crise do condicionamento artístico” (1 966) , verifica a impor-
tância da arte como fator descondicionante dos padrões da sociedade e a necessi-
dade da retomada do vínculo da arte com as demais atividades sociais.

“O trajeto de um corpo sociocultural ao corpo poético” é o tema do artigo
da atriz, bailarina e investigadora teatral Rocio Del Carmen Tisnado Vargas. Sua
perspectiva é a metáfora do sul corpóreo, conceito o qual busca pensar a teoria do
sociólogo Boaventura de Sousa Santos com as chamadas Epistemologias do Sul,
como ponto de convergência com o fazer teatral, transferindo a metáfora do “sul” ao
corpo do ator inserido na prática teatral. A autora apresenta o paradigma de signifi-
cações que traz consigo a metáfora, as afecções dos desdobramentos na dimensão
social contemporânea e a produção de conhecimento desde a ótica de um pensa-
mento “latino-americano”.
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Os desafios l iterários e antropológicos do ato estético materialmente e cul-
turalmente motivado, parece estar contido e revelado na presença física das coisas.
Essa afirmação está presente no artigo de Edwige Call ios. O trabalho consiste nu-
ma análise da criação literária (e antropológica) de Alejo Carpentier. Nossa autora
parte da ideia de que há uma relação nova, na contemporaneidade, com os objetos
na arte, o que modificou, também, a relação autor-leitor/objeto material-objeto de
arte. É isso o que a autora observa em sua análise das técnicas de criação nas
obras do artista-escritor Alejo Carpentier. Ela analisa a obra "Recurso do Método"
(1 974) , que, segundo o próprio Carpentier, é um "Discurso do Método" às avessas:
Carpentier intervém na dicotomia alma/corpo cartesiana e faz da matéria um méto-
do de conhecimento e "uma via de acesso ontológico não somente constitutivo e
explicativo dos espaços antropológicos da ficção [. . . ] mas igualmente prefigurativo
e anunciativo de um espaço antropológico utópico".

As interfaces, nesse número, apresentam-se também no encontro entre as
áreas das artes, colocando ênfase nas abordagens que rompem a clausura da lógi-
ca própria a cada arte específica, permutando os vários regimes de sensorial idade
(Rancière) . Assim, apresentam-se em pares: Música e Artes Visuais; Paisagem e
Ficção; Performance e Design; Performance mediada pelo computador; e, por fim,
Imagem, Texto e Intel igência Artificial. O artigo de Claudio Horacio Vitale aborda
aspectos da música micropolifônica de György Ligeti e estabelece correspondênci-
as entre a gradação visual e a gradação sonora a partir das reflexões desenvolvidas
por Wicius Wong na área do desenho gráfico. O tipo de análise realizada traz à tona
as semelhanças entre imagens e sons, algo comentado por Ligeti em seus escritos
e entrevistas. Conforme aponta Vitale, “a i lusão, própria da gradação, é um dos
efeitos causados tanto pelas obras de arte de artistas como Escher ou Klee, quanto
pelas obras do próprio compositor”. O autor conclui que “ao representarmos visu-
almente processos musicais observamos comportamentos semelhantes; podemos
"ouvir" as transformações progressivas de um desenho, como "ver" a construção
gradual de uma música”.

Jul iane Cristina Larsen e Simone Daniele Schepp discutem, com base no
trabalho de Arthur Danto, a origem da ideia de “fim da arte” no panorama das artes
visuais nos anos 60 do século passado e seu significado para a história da arte.
Traçam um paralelo entre a história da música e a história da arte “com o objetivo
de verificar se a ideia de ‘fim da arte’ se aplicaria também à música”. Concluem que
“alguns pontos de contato podem ser encontrados entre as duas narrativas, e que
tanto as artes visuais quanto a música passaram por profundas transformações no
limiar dos anos 1 970, que implicaram na necessidade de novas premissas para sua
análise ocasionando a ruptura com a narrativa tradicional” – o que, segundo as au-
toras, corresponde ao corte que Danto denominou como “fim da arte”.

Os trabalhos e escritos do artista americano Robert Smithson é o tema do
artigo de Tatiana da Costa Martins. Nossa autora expõe que em suas propostas, o
artista articula noções de paisagem e ficção. Nesse quadro a fundamentação teóri-
ca inclui o campo da Arte, da História e da Filosofia. O objetivo se voltou para iden-
tificar, analisar a relação entre concepção de criação e efetiva influência da literatura
na produção do artista, visando caracterizar o deslocamento e suas adesões às
concepções contemporâneas da arte. A metodologia envolveu análise dos termos
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paisagem e ficção. O resultado verificou a inclusão das expressões paisagem e fic-
ção na poética do artista.

Adriana V. Sampaio e Manuela B. Taboada trazem a discussão sobre a uti l i-
zação de bases conceituais dos Estudos de Performance numa aproximação meto-
dológica de pesquisa em Design. O estudo conduz à confirmação da hipótese de
que um objeto de Design pode ter múltiplas dimensões, estruturando-se como es-
paços de sentido—como símbolos oriundos de ação reflexiva—de acordo com ce-
nários específicos. Isso significa redirecionar o pensar Design, criando realidades
sociais que são encenadas. As autoras afirmam que essa ação performática, entre-
tanto, não deve ser vista como ilusão ou engano, mas sim como uma abertura, um
espaço, onde o real e o imaginário se encontram, um lugar de interseção oriundo
do gesto, intermediado pelo Design cumprindo seu papel de mediador simbólico.

O campo da ciberformance, subgênero da performance, responde aos
atravessamentos que sofre a arte contemporânea, sendo talvez o mais significativo
entre eles o uso da tecnologia. Sarah Marques Duarte, parte de algumas problemá-
ticas que surgem quando tratamos da performance no ciberespaço, através de
exemplos de obras desenvolvidas no Second Life e reflete sobre as especificidades
surgidas desse encontro.

Cruzando imagem, texto e tecnologia, Nikoletra Kerinska apresenta na Se-
ção Autoria seu trabalho LIA (Logos Image autômaton) . Trata-se de um projeto de
web arte que investiga a colaboração entre o homem e a máquina em processos
criativos. LIA é um artista-autômato, ou ainda um artista-artificial, apaixonado pela
leitura e pela escrita, que cria imagens a partir da interação com o espectador. Este
projeto artístico examina o autômato como um conceito de base na arte computaci-
onal, aborda a noção de criatividade definida a partir do funcionamento de uma má-
quina virtual e se propõe a analisar as possíveis relações entre texto e imagem no
contexto digital.

Complementamos ainda este número com três artigos. De Luiza Mader Pa-
ladino trazemos a reflexão sobre a relação entre o desenvolvimento das vanguardas
artísticas argentinas, ao longo da década de 1 960, e a urgência de um novo modelo
institucional. O Instituto Di Tella, de Buenos Aires, entidade que protagonizou esse
circuito modernizador, se amparou em uma nova modalidade de mecenato cultural
privado, l igado aos setores da burguesia industrial , e disposto a apoiar o surgimento
de novas vanguardas.

O artigo de Luiz Castelões tem o objetivo de “produzir uma lista descritiva
preliminar, mais ou menos exaustiva, de formas de legitimação em música, de modo
a organizar a bibl iografia preexistente e orientar futuras fases de uma investigação
mais ampla sobre o tema”. Os resultados alcançados até o momento buscam “con-
ferir maior profundidade crítica às teorias e práticas da Análise Musical, forjando as
bases para uma meta-análise musical” .

Com base em proposições de autores tais como Phil ip Tagg, Denis-Cons-
tant Martin e Paul Gilroy, Leonardo Henrique da Cruz discute a música conhecida
com o pseudônimo de «  Black Music  ». Busca, assim, pesquisar “o desenvolvi-
mento da música afro-americana, cujo conteúdo alimenta diversas pesquisas e dis-
cussões teóricas”.
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Esperamos com mais este número, fortalecer a revista ouvirOUver como um
espaço que tem como missão registrar, disseminar e divulgar a produção de co-
nhecimento artístico-científica por meio de publicação de trabalhos da comunidade
acadêmica e artística. Agradecemos aos autores, pareceristas e a todos os que co-
laboraram com a presente edição e convidamos os leitores à reflexão sobre as artes
e suas interconexões.

Beatriz Rauscher (Editora Responsável)
Daniel Luís Barreiro
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Parte I | INTERFACE ENSINO-APRENDIZAGEM



Educação somática e construtivismo: revendo a peda-
gogia da dança

NEILA CRISTINA BALDI

Neila Cristina Baldi é artista da dança e professora da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia, nos cursos
de Licenciatura em Dança e Licenciatura em Teatro. Coordenadora do Núcleo de Estudos e Pesquisas sobre
(Es)(ins)critas do/no Corpo, pertencente ao Grupo de Estudos em Territorial idades da Infância e Formação Do-
cente (GESTAR - CNPq/ UESB) e do Grupo de Artes Integradas, Performativas e de Pesquisa (Olaria-
CNPq/UESB) . Doutoranda em Artes Cênicas pela Universidade Federal da Bahia, com orientação de Ciane Fer-
nandes.

DOI 1 0.1 4393/OUV1 9-v1 2n2a201 6-1

256

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 256-269 ago.| dez. 201 6



RESUMO
O presente texto discute a aplicação da educação somática e do construtivismo pós-piagetia-
no no ensino da dança. Neste sentido, o artigo propõe uma revisão da pedagogia da dança,
que vem secularmente arraigada, sobretudo, na tendência tradicional de ensino. A ideia cen-
tral é apontar as questões epistemológicas que a educação somática e que o construtivismo
têm em comum, para, deste modo, pensar em uma pedagogia da dança alternativa à vigente.
Com estas bases teóricas, é possível trabalhar metodologias de ensino diferenciadas, que
permitam a aprendizagem tanto de repertórios de dança quanto nos demais conteúdos.

PALAVRAS-CHAVE
Pedagogia da dança, educação somática, construtivismo.

ABSTRACT
This paper discusses the application of somatic education and post-Piagetian constructivism
in dance education. In this sense, the article proposes a review dance pedagogy, which is se-
cularly rooted mainly in traditional tendency of teaching. The central idea is to point out the
epistemological questions that somatic education and constructivism have in common, to
thus think an alternative to the current dance pedagogy. With these theoretical bases, it's pos-
sible to work different teaching methodologies that allow learning dance repertoires as
another content.

KEYWORDS
Dance pedagogy, somatic education, constructivism.

1 .Introdução

O problema de como o sujeito chega ao conhecimento tem sido discutido
por diversos(as) teóricos(as) , a partir de três concepções: “a ideia do ser humano
facilmente modável e dirigível a partir do exterior; a consideração do processo de
construção do conhecimento como um fenômeno fundamentalmente individual; a
análise dos processos de interação” (FABREGAT; REIG, 1 998, p. 72) .

Estas concepções interferem nos modos de ensino e aprendizagem. Na
dança, não é diferente. Tanto em espaços formais quanto não formais, o ensino tem
se pautado, principalmente, a partir da pedagogia tradicional, em que o ser humano
é modável pelo professor. Quando se sai desta l inhagem pedagógica, vai-se, geral-
mente, para outro extremo, de que o conhecimento é individual e de que brota de
cada um (pedagogia nova) .

Rever a pedagogia da dança, a partir da educação somática e do construti-
vismo pós-piagetino é a proposta deste artigo. Para tanto, inicialmente, apresento a
definição de pedagogia com a qual estou trabalhando e algumas tendências peda-
gógicas pelas quais a dança tem se apoiado. Posteriormente, conceituo a educação
somática e o construtivismo. Em seguida, aponto as intersecções entre a educação
somática e o construtivismo e apresento como podem ser pensadas na pedagogia
da dança.

2. Pedagogia(s) da(s) dança(s)

Pedagogia tem a ver com ensino, certo? Portanto, o “trabalho pedagógico
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seria o trabalho de ensinar, de modo que o termo pedagogia estaria associado ex-
clusivamente a ensino”. (LIBÂNEO, 2001 , p. 5-6) . Este é o pensamento do senso
comum. No entanto, como nos lembra o teórico, a pedagogia “é um campo de co-
nhecimentos sobre a problemática educativa na sua total idade e historicidade e, ao
mesmo tempo, uma diretriz orientadora da ação educativa”. (LIBÂNEO, 2001 , p. 6) .
O que significa dizer que a pedagogia diz respeito tanto à reflexão sobre o fenô-
meno educativo, quanto às práticas educativas, inseridas em um contexto social.
Neste sentido, não existe Pedagogia, mas pedagogias.

A partir deste conceito e entendendo que, ao longo da história da humani-
dade, as práticas educativas mudaram, tento compreender quais têm sido as peda-
gogias da dança. Assim como no ensino da Arte, vemos na dança a predominância
de duas tendências pedagógicas: a tradicional e a escola nova. De um lado, temos
o(a) professor(a) como fonte do saber. Do outro, o(a) aluno(a) .

Na pedagogia tradicional, o(a) professor(a) detém o conhecimento e o(a)
aluno(a) é visto como uma tabula rasa, a chamada educação bancária (FREIRE,
1 974) . Na prática em dança, esta tendência pedagógica se apresenta a partir da
uti l ização, sobretudo, de um método de ensino: a demonstração. O(A) professor(a)
fica à frente do(a) aluno(a) e mostra os movimentos. Ao (À) estudante cabe apenas
copiar. Seguindo esta concepção, o aprendizado é fragmentado, ou seja: a decom-
posição leva à síntese. “Os passos são treinados separadamente e juntados poste-
riormente para uma determinada finalidade” (ANDRADE, 201 1 , p. 1 8) .

Ferraz e Fusari (2009) dizem que, do ponto de vista metodológico, os con-
teúdos são encaminhados uti l izando a repetição. Exercita-se, treina-se. É por isso
que há, neste tipo de ensino, o entendimento do corpo como máquina, que deve
ser adestrado, aperfeiçoado (MARQUES, 2005) . O(a) aluno(a) tem que superar os
seus limites, buscar a perna mais alta, o gesto mais perfeito (como se existisse per-
feição) . Há ênfase no produto e não no processo e, portanto, faz sentido mostrar o
produto (apresentações de final de semestre ou ano) .

Do lado oposto a este pensamento está a Pedagogia Nova. Segundo Ferraz
e Fusari (2009, p. 47) , “na Escola Nova, a ênfase é a expressão como um dado
subjetivo e individual que os alunos manifestam em todas as atividades, as quais
passam de aspectos intelectuais para afetivos”. Desloca-se, desta forma, o proces-
so de ensino e aprendizagem para a aprendizagem (MARQUES, 2005) e, portanto,
do diretivismo para o não-diretivismo. O(A) aluno(a) é o sujeito da aprendizagem e
ao (à) professor(a) cabe dar as condições.

Na prática em dança, isso se dá pelo método da exploração dos movimen-
tos, a partir (ou não) de um tema proposto pelo(a) professor(a) . A ênfase é muito
maior na exploração de sentimentos, durante o movimento, do que de conteúdos
de dança.

Se, na outra concepção, o produto era o mais importante; nesta, é o pro-
cesso. Mas não o processo como um continuum – com o entendimento de um en-
cadeamento – mas sim o vivenciar, o fazer. Na prática, muitas vezes, sobretudo na
educação infanti l , cai-se no chamado laisse-faire. “Dança livremente esta música”,
diz o(a) professor(a) à criança.

Além destas tendências apresentadas, existem outras. Há quem trabalhe
dança a partir da pedagogia crítica (MARQUES, 2007, 2005) ; crítica e feminista
(SHAPIRO, 1 998) e feminista (STINSON, 1 995) , entre outras.
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3. Educação somática

A educação somática é um campo de conhecimento que surgiu no início do
século XX e compreende diversos métodos de trabalho corporal, a partir da percep-
ção de que corpo e mente são indissociáveis. O campo foi cunhado pelo fi lósofo
Thomas Hanna, nos anos 1 970, mas as técnicas somáticas começaram a ser de-
senvolvidas cerca de cinco décadas antes.

De acordo com Eddy (2009) , Hanna viu características comuns nos méto-
dos de Gerda Alexander, Feldenkrais, Gindler, Laban, Mensendieck, Middendorf,
Mézières, Rolf, Todd e Trager, todos criados na primeira metade do século passado,
enxergando-os como integrantes do mesmo campo. Somático torna-se então “um
termo guarda-chuva usado para juntar experiências práticas corporais que privi legi-
am experiências subjetivas”1 (FORTIN, 2002, p. 1 28) . (Tradução nossa)

Segundo Hanna (1 977, s.n. ) , são características da educação somática: au-
torregulação, autocorreção, auto-melhoria e autoconsciência. A percepção de cor-
pomente, sem separação, é o princípio fundador e, a partir dela, vêm os demais.
Deste modo, como os referenciais vêm do corpo, o(a) aluno(a) está atento(a) ao seu
movimento – autoconsciência - e, portanto, ao como ele se dá, ou seja, ao proces-
so.

Por meio da educação somática, o(a) aluno(a) experiencia o movimento, de
forma singular, sendo responsável pela sua investigação. Assim, descobre como se
move e como pode se mover – autorregulação - , “tornando-se investigador do seu
próprio movimento e conquistando uma posição de autonomia” (DOMENICI, 201 0,
p. 75) . Isto é completamente diferente do livre mover-se, porque, neste caso, o(a)
aluno(a) é investigador(a) , está prestando atenção ao seu movimento, descobrindo
novas possibil idades.

É a partir da autoconsciência que o(a) estudante pode auto-melhorar-se e
auto-corrigir-se. “Será esta apropriação que provocará as mudanças no universo em
que as ações estão se dando e, por consequência, como uma onda, manifestar-se-á
em todos os seus confins” (LIMA, 201 0, p. 62) .

Mas o que ocorre quando a somática é uti l izada como pedagogia da dan-
ça? Uma das mudanças é na postura do(a) professor (a) , que:

[. . . ] dirige a atenção de seus alunos de maneira que eles aprendam a
sentir e perceber o que o corpo faz quando realiza os exercícios. O
aluno é levado a concentrar-se no movimento proposto, evitando um
comportamento automático e ausente. Ele aprende o conteúdo do
exercício através de sua própria experiência e não a partir de teorias
ou manuais, nem copiando o modelo cinestésico do professor (BOL-
SANELLO, 2005, p. 1 02) .

Domenici (201 0) afirma que, mesmo quando o(a) professor(a) propõe uma
frase de movimento, esta é usada para estudo, como uma etapa e não como fim da
aprendizagem. A repetição de um movimento é feita de forma consciente e investi-

_______________
1 No original: An umbrella term used to assemble experiential bodily practices that privi lege subjective experien-
ce (FORTIN, 2002, p. 1 28) .
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Na educação somática, pelo desenvolvimento do senso cinestésico e
da propriocepção, os alunos desenvolvem sua auto-imagem, eles se
conhecem e se melhoram. Eles descobrem as suas próprias maneiras
de fazer as coisas e também descobrem novas. Eles aprendem a
aprender2. (Tradução nossa)

_______________
2 No original: En éducation somatique, par le développement du sens kinesthésique et de la proprioception, les
élèves développent leur image de soi, i ls apprennent à se connaître et à s’améliorer. I ls découvrent leurs propres
façons de faire et en découvrent aussi de nouvelles. I ls apprennent à apprendre. (GILLAIN, 2008, p. 7) .

4. Construtivismo pós-piagetiano

Os estudos de Piaget (1 970, 1 987, 2002) foram desenvolvidos entre a pri-
meira e a segunda metade do século XX. Para ele:

[. . . ] o conhecimento não procede, em suas origens, nem de um sujei-
to consciente de si mesmo nem de objetos já constituídos (do ponto
de vista do sujeito) que se lhe imporiam: resultaria de interações que
se produzem a meio caminho entre sujeito e objeto, e que dependem,
portanto, dos dois ao mesmo tempo, mas em virtude de uma indife-
renciação completa e não de trocas entre formas distintas. (PIAGET,
2002, p. 8) .

Isto significa que seu pensamento a respeito do conhecimento deve ser en-
tendido a partir de uma perspectiva individual, mas em interação. E que, apesar de
desenvolvida no século passado, sua teoria ainda é atual e permitiu a existência de
outras, como as que entendem a intel igência cinestésica, o conhecimento construí-
do no movimento. Flavell (2002, p. 1 97) diz que “Piaget antecipou a ideia de que as
crianças compreendem o mundo graças à sua própria ação”. A intel igência cines-
tésica mostra que todos e todas, adultos e crianças, podem construir conhecimento
pela ação.

Diversos autores e autoras (FERREIRO; TEBEROSKY, 1 999; RAMOZZI-CHI-
AROTINO, 1 994; FURTH, 1 974; GROSSI, 1 993) percebem a Epistemologia Genéti-
ca, de Jean Piaget, como uma teoria que busca compreender o conhecimento e
apesar de parte dos seus estudos ter sido revista, nos trouxe caminhos para enten-
dermos como o sujeito aprende e, deste modo, a intervirmos no processo de ensi-
no-aprendizagem.

Piaget não desenvolveu uma pedagogia. Mas “[. . . ] é inegável que seus re-
sultados são da maior relevância para a educação, precisamente porque redefinem
a noção de aprendizagem , noção que nenhum pedagogo pode evitar” (grifo da
autora) . (FERREIRO, 2001 , p. 98) . No entanto, a noção de que o conhecimento se
constrói, tem implicações na Pedagogia, sobretudo na relação professor-aluno, que
é mediada pelo conhecimento (NEIRA, 201 0) . E foi então que, a partir de seus es-
tudos, a pedagogia propôs mudanças no processo de ensino-aprendizagem, tendo

gativa: como iniciou, e se eu iniciar por outro caminho, qual é o caminho do movi-
mento, a melhor tensão, etc. , são algumas questões que podem permear a investi-
gação. É por isso que Gil lain (2008, p. 7) diz que:
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Mas afinal, que construtivismo é esse? O termo hoje designa um con-
junto teórico e de práticas que abrange a obra de muitos autores e
desdobramentos práticos diversificados. Piaget, apesar de ter alguns
escritos sobre educação, não foi e não pretendeu ser pedagogo, e
não teve, portanto, como interesse, a realização de projetos ou méto-
dos pedagógicos. No entanto, verifica-se que grande parte da produ-
ção que tem como fundamento o construtivismo refere-se à
educação, e, mais especificamente, à educação formal. Sendo assim,
os métodos pedagógicos hoje ditos construtivistas são construções
baseadas na teoria formulada por Piaget, principalmente sobre o de-
senvolvimento infanti l (ou em algum tema contido nela) e/ou em auto-
res que desenvolveram suas pesquisas na mesma linha.

Eles dizem ainda que Piaget é considerado o primeiro pesquisador a uti l izar
o termo construtivismo, tendo como ideia central não considerar o conhecimento
como a reprodução de uma realidade independente de quem a conhece. No entan-
to, segundo eles, Piaget não estava sozinho, havia na fi losofa e em diversas áreas
da ciência outros(as) autores(as) e correntes que consideravam o sujeito como
agente central na construção do conhecimento:

Dentro dessa posição, a especificidade do construtivismo de Piaget
está no fato de que essa construção do conhecimento (ativa por parte
do sujeito, mas possibil itada por sua inserção no mundo) é o que per-
mite a construção de estruturas de compreensão (no sujeito) cada vez
mais equil ibradas, ao mesmo tempo em que uma estruturação (em
termos de significado) cada vez mais abrangente do mundo. (SAN-
CHIS; MAHFOUD, 201 0, p. 21 )

De acordo com Pulaski (1 986) , são três os principais pilares da teoria de Pi-
aget. O primeiro deles é a equil ibração: coordenação balanceada entre a assimila-
ção – processo de entrada de informações, de incorporação – e a acomodação –
processo ajustador de saída. Segundo Ferreiro (2001 ) , os esquemas de assimila-
ção têm origem na ação, é por isso que o segundo pilar é a experiência, tanto física
quanto empírica. Por fim, outro pilar é a transmissão social – “informações aprendi-
das com outras crianças ou transmitidas por pais, professores ou livros no processo
de educação” (PULASKI, 1 986, p. 27) . Para Piaget (1 970, 1 987, 2002) , quando uma
pessoa se defronta com informações contradiárias ou desafiadoras, seu equilíbrio é
perturbado e busca, então, uma resposta que lhe possibil ite um novo equilíbrio. É o
chamado confl ito cognitivo, que impele a pessoa a níveis mais elevados de desen-
volvimento, que a faz aprender com seus erros.

Professores e professoras de dança já uti l izam a teoria de Piaget em suas
aulas:

a tendência construtivista como um dos seus expoentes.
Grossi (1 992) afirma que o construtivismo surgiu no século passado, a partir

de pensadores como Baldwin, Piaget, Vigotsky e Wallon e que o próprio Piaget pe-
dia o acréscimo do “pós-piagetiano”, como continuidade a seus estudos. Diante
disso, pergunta-nos Sanchis e Mahfoud (201 0, p. 1 9-20) :
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Um entendimento da teoria piagetiana pode contribuir de várias ma-
neiras para o trabalho do professor de dança. É importante reconhe-
cer que as crianças têm sistemas diferentes de entendimento da
realidade do que os adultos e que elas pensam de maneira diferente
em diferentes estágios de desenvolvimento. Um entendimento dos
sistemas destes diferentes estágios pode nos ajudar a explicar o com-
portamento das crianças como um guia para ensinarmos dança. Em
segundo lugar, é importante que entendamos que a desequil ibração é
a base do processo de aprendizado. Se considerarmos o ensino de
dança como algo que vai além da recreação, o processo de aprendi-
zado é de grande significado. Devemos oferecer oportunidades para o
aspecto dual da acomodação - encontrar novos desafios, resolver
problemas - e da assimilação - repetição, prática, “fazer daquilo algo
que seja nosso”. (STINSON, 1 999, p. 30)

Fortin e Long (2005) também se apoiam no construtivismo para o ensino da
dança. Para eles, uma abordagem construtivista, no ensino, significa que “[. . . ] o co-
nhecimento é construído a partir da experiência pessoal” [. . . ] , desenvolvido em um
contexto social. (FORTIN; LONG, 2005, p. 1 1 ) .

5. Intersecções da educação somática com o construtivismo

Para Fortin e Long (2005) , a abordagem somática que uti l izam nas aulas de
dança (Feldenkrais) está em acordo com a orientação epistemológica construtivista,
uma vez que o ponto de partida é singularidade do indivíduo e a experiência senso-
rial de cada um(a) . A singularidade do indivíduo é verificada na “[. . . ] valorização do
agir de quem aprende” (GROSSI, 1 992, p. 43) . O sujeito do conhecimento, portan-
to, é um sujeito ativo – do mesmo modo que na educação somática. Além disso,
como bem argumenta Ramozzi-Chiarotinno (1 988, p. 3) , conhecer, para Piaget, tem
o sentido de: “organizar, estruturar e explicar, porém, a partir do vivido (do experen-
ciado)”. O conhecimento a partir do experenciado é uma das bases da educação
somática.

Mas existem ainda outros pontos em comum. Na educação somática, cor-
po e mente são indissociáveis, do mesmo modo que pensava Piaget:

Segundo Piaget, há uma verdadeira continuidade entre a vida e o
pensamento. Essa continuidade rompe com a tradição judaico-cristã
comprometida com dicotomias do tipo corpo/alma/espírito/matéria, e
assim por diante, milenarmente admitidas na fi losofia ocidental. (RA-
MOZZI-CHIAROTTINO, 1 988, p. 1 6)

Além disso, no ensino da dança, por meio da educação somática, há uma
percepção para o como, para o processo e, estando atento a si, o(a) aluno(a) reco-
nhece seus padrões de movimento, podendo revê-los. Processo e produto são um
continuum, pois pensar na construção do conhecimento [. . . ] pressupõe entender
tanto sua dimensão como produto quanto sua dimensão como processo, isto é, o
caminho pelo qual os alunos elaboram pessoalmente os seus conhecimentos.
(MAURI, 2009, p. 88)
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Acrescento ainda o fato de que, tanto na educação somática, quanto no
construtivismo, há a elaboração pessoal mas, também, a relação com o outro, com
o meio: De acordo com Freitag (1 993) , a construção se dá na ação da pessoa sobre
o mundo e na interação com seus pares. Na educação somática, há um movimento
inter-relacional entre consciência, função biológica e meio ambiente, evidenciando a
experimentação do mundo interior como integração sensorial, sinergia (HANNA,
1 976) .

Do ponto de vista metodológico, no uso tanto da educação somática quan-
to do construtivismo em sala de aula, há o emprego dos desafios, dos problemas a
serem resolvidos. Isto permite, como lembra Stinson (1 999) , os desequilíbrios e,
portanto, as reequil ibrações.

6. Educação somática e construtivismo na prática da dança: uma proposta me-
todológica

A partir da educação somática e do construtivismo pós-piagetiano, venho
propondo em aulas de dança uma abordagem metodológica que parte de quatro
eixos: (re)conhecer, explorar, conceituar e (re)significar. A ideia é que a metodologia
possa ser usada tanto para o ensino e aprendizagem de repertórios de dança,
quanto para os demais conteúdos. Ressalto repertórios porque proponho que uma
pedagogia da dança construtivista e somática pode ser pensada em vários contex-
tos educativos e, em muitos deles, os repertórios são os principais conteúdos – co-
mo o caso de aulas de jazz, balé clássico, etc.

Diversas abordagens somáticas trabalham com o (re)conhecimento da es-
trutura anatômica, não estática, mas em movimento, o que significa ir além da ana-
tomia, uma investigação do como se mover, do que está se movendo, etc. Além
disso, uma forma de (re)conhecer é prestar a atenção ao seu alinhamento corporal:
como piso quando me desloco; quando faço um plié, como dobro os joelhos, são
algumas questões. Outro (re)conhecimento é o dos padrões de movimento: sempre
que exploro movimentos, começo por que parte do corpo; qual a minha tendência
ao me movimentar, uso mais peso leve ou forte, entre outras questões a se perce-
ber. A detecção dos padrões é ainda um reconhecimento de conhecimentos prévi-
os. Sabe-se que um “corpo preso a um padrão postural e de movimento pouco
flexível tende a repetir uma gama restrita de possibil idade de movimento. Nesta es-
tabil idade há pouco espaço para o novo” (NEVES, 2008, p. 1 32) . Mas posso, tam-
bém, (re)conhecer o que sei sobre algum repertório: quando se fala em frevo, que
movimentação é a mais comum; este deslizar dos pés está presente em que técnica
de dança, a formação de linhas, círculos e outros desenhos espaciais é encontrada
em que repertórios de dança? Este (re)conhecimento é importante pois:

Para a concepção construtivista, aprendemos quando somos capazes
de elaborar uma representação pessoal sobre um objeto da realidade
ou conteúdo que pretendemos aprender. Esta elaboração implica
aproximar-se de tal objeto ou conteúdo com a finalidade de aprendê-
lo; não se trata de uma aproximação vazia, a partir do nada, mas a
partir das experiências, interesses e conhecimentos prévios que, pre-
sumivelmente, possam dar conta da novidade. (SOLÉ; COLL, 2009, p.
1 9-20) .
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Este (re)conhecer (e suas diferentes concepções) pode se dar em vários
momentos da aula – durante o aquecimento (por exemplo, (re)conhecimento
anatômico) , no meio da aula (verificar conhecimentos prévios) , etc. É por isso que
entendo os eixos metodológicos como uma espiral, de um para outro, sem início,
nem fim, sem uma ordem prévia, sem hierarquia. Ou, dito de outra forma, a partir do
construtivismo piagetiano: “[. . . ] a abertura de novas possibil idades se dá em função
de necessidades anteriores (pois toda acomodação diz respeito a um esquema de
assimilação) e essas conduzem à construção de necessidades anteriores”. (RA-
MOZZI-CHIAROTINNO, 1 988, p. 51 ) . A autora acrescenta que neste processo em
espiral há “[. . . ] uma alternância ininterrupta de forma e conteúdo, sem limites, sem
fim e sem começo absolutos” que levam a “[. . . ] formas cada vez mais ricas e, con-
sequentemente, mais importantes em relação aos conteúdos” (RAMOZZI-CHIARO-
TINNO, 1 988, p. 56) .

Outro eixo metodológico é o que chamo de explorar. Este explorar diz res-
peito a um espírito investigativo. Do mesmo modo que o (re)conhecer se dá sob
vários aspectos, explorar também. Posso explorar diversas maneiras de distribuir o
peso nos pés: qual é a mais confortável, qual a que traz desalinhamentos?

Posso pesquisar movimentos a partir de verbos: o que em meu corpo do-
bra? Ou a partir das ações corporais (LABAN, 1 978) . Com esta exploração, posso
chegar a sequências de movimento construídas pelos(as) alunos(as) ou, inclusive, a
repertórios específicos: se eu entendo cinestesicamente o dobrar, compreende o
que é o plié, do balé clássico. A exploração pode ser também para se entender a
Categoria Expressividade, de Laban (fluência, peso, tempo e espaço) : caminhar
mais devagar, cada vez mais devagar. . . e chegar, depois ao conceito de tempo. Ou,
com os fatores do movimento já compreendidos, explorar movimentos a partir da
variação dinâmica deles: se eu colocar peso forte neste gesto, o que ocorre, o que
muda em sua expressão?

Esta exploração pode ser aos moldes de Whittier (201 3) , que usa o Sistema
Laban/Bartenieff nas aulas de balé, incentivando os(as) alunos(as) a explorarem os
movimentos a partir da perspectiva de “o que se. . . ” : “O que seria se você tentasse
este caminho? O que acontece quando eu. . .?”.

Explorar é também propor desafios sensórios-motores: como executar o
movimento com os olhos fechados? E se eu começar pelo lado esquerdo? E se eu
inverter a sequência? Como é investigar caminhos diferentes para o mesmo movi-
mento? Como estender a perna a partir do calcanhar, do dedão, etc.? O que isso
provoca? Há, neste momento, aquilo que Piaget (1 970) chamava de desequilíbrio.
Eles são importantíssimos para a aprendizagem, pois [. . . ] envolvem o problema da
contradição. É através desta e da sua superação que há as construções” (RAMOZ-
ZI-CHIAROTINNO, 1 988, p. 53) . Além disso, como destaca Gil lain (2008, p. 1 3) , “a
experimentação de diversas soluções aumenta a consciência de si, ampliando a
possibil idade de reflexão e de escolha[. . . ] 3. (Tradução nossa)

Metodologicamente há um momento que chamo de conceituar. É a hora de
dar nomes aos bois: entender, por exemplo, que este gesto que descobri a partir da
exploração, é um movimento do maracatu. Ou que se eu lançar a perna para o alto,

_______________
3 No original: L’expérimentation de diverses solutions accroît la connaissance de soi tout en agrandissant les
possibil ités de réflexion et de choix [. . . ] . (GILLAIN, 2008, p.1 3)
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com a coxofemoral para fora, estarei fazendo um grand battement. É a hora da sis-
tematização do conhecimento, de se fazer relações com tudo o que foi experiencia-
do. Como dito anteriormente, não necessariamente há um espaço temporal
determinado na aula: pode ser no fim ou no início.

“A maneira como se experiencia o mundo interfere determinantemente no
que se conhece” (Domenici, 201 0, p. 72) , portanto, este conceituar varia de aula a
aula. Pode ser, por exemplo, chegar a formas de composição: entender que faze-
mos desenhos espaciais, etc. Desta maneira, “os conceitos são formados em con-
tato com o mundo, em contato com os outros” (ESTEIN, 1 993, p. 40) .

É importante ressaltar que este é um momento de sistematização, mas que
não necessariamente apenas neste momento o(a) aluno(a) está conceituando coi-
sas. Pelo contrário:

O processo de construção de significados que, em maior ou menor
medida, é realizado por alunos e alunas sobre os conteúdos de ensi-
no, é inseparável do processo mediante o qual atribuem este ou aque-
le sentido aos conteúdos. Os alunos não atribuem, primeiramente, um
determinado sentido ao conteúdo da aprendizagem para depois pro-
ceder à construção de significados sobre ele. Tampouco constroem
primeiro significados, passando depois a atribuir um sentido. Os alu-
nos constroem determinados significados sobre os conteúdos à me-
dida que, simultaneamente, atribuem-lhes determinado sentido
(COLL; MARTÍN, 2009, p. 207-208) . (Grifo dos autores)

Outro momento metodológico é o que chamo de (re)significação que, do
mesmo modo que os demais, tem várias concepções. Quando são trabalhados re-
pertórios, por exemplo, os alunos e alunas são convidados a usar os movimentos
codificados de formas diferenciadas. Do mesmo modo, (re)significam seus saberes,
criando células coreográficas a partir de suas vivências. Partindo de um pensamen-
to construtivista:

[. . . ] os conhecimentos que o aluno possui não são um obstáculo para
a aprendizagem, mas o requisito indispensável para ela – os alunos e
alunas não aprendem apesar de seus conhecimentos prévios, mas
por meio deles - , e a compreensão da realidade é um processo gra-
dual, que ocorre simultaneamente ao enriquecimento desses conheci-
mentos prévios, pois não se trata de suprimi-los, mas de usa-los,
revisa-los, enriquecê-los progressivamente. (MAURI, 2009, p. 98) .

Há também a (re)significação de suas tendências e alinhamentos corporais
– uma vez que está se trabalhando com abordagens somáticas - .processo que
ocorre ao longo da aprendizagem e não necessariamente em um momento da aula.

7. Conclusão

O ensino da dança vem se caracterizado pela predominância de uma peda-
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RESUMO
Este artigo trata do tema saberes docentes e busca sua relação com o ensino da dança na
escola. A categoria saber docente tornou-se central no campo da formação de professores a
partir dos anos 1 990 no Brasil . Neste trabalho, o saber docente é abordado através de dois
autores que se dedicaram ao tema, Maurice Tardif (201 2) e Selma Garrido Pimenta (201 2) , na
busca de refletir sobre as especificidades do saber docente daquele que ensina dança na es-
cola. O saber docente se constitui, de uma parte, na formação inicial e contínua em institui-
ções de formação de professores e, de outra parte, se desenvolve ao longo da vida dos
estudantes e professores, em contextos distintos destas instituições, nas vivências destes
professores antes da chegada à formação inicial, nas marcas que a escolarização deixou, na
articulação do que aprendem nos cursos de formação de professores com a realidade da es-
cola e, também, pela própria prática docente no início da atividade profissional, no contexto
da escola, através das trocas com seus pares. No caso da dança, no saber docente se mes-
clam saberes constituídos no ensino formal como no não formal, que na trajetória dos docen-
tes de dança parece ter um papel importante.

PALAVRAS-CHAVE
Saberes, ensino, dança, escola.

ABSTRACT
This paper focuses on teacher knowledge and looks for its connection to the teaching of dan-
ce in schools. The category of teacher knowledge has, since the 1 990s in Brazil , become a
central part of the field of teacher education. In this study, teacher knowledge is approached
through two authors who have dedicated their studies to this subject, Maurice Tardif (201 2)
and Selma Garrido Pimenta (201 2) , in order to reflect upon the specificities of the teacher
knowledge of the responsible for teaching dance in schools. Teacher knowledge starts taking
form in the initial and continuous education in teacher education institutions, and is also deve-
loped throughout the life of students and teachers, in contexts other than those of the instituti-
on, in their experiences before teacher education, in the marks scolarization has left, in the
articulation between what they learn in teacher education and the reality of the school and, al-
so, in their practice in the beginning of their professional activity, at school, in their exchanges
with their peers. When it comes to dance, teacher knowledge is a mix of both formal and non-
formal knowledges, which seem to play an important role in the trajectory of dance teachers.

KEYWORDS
Knowledge, teaching, dance, school.

Introdução

As pesquisas sobre a profissão e a formação docentes, no Brasil , a partir
dos anos 1 990, foram marcadas pela tentativa de compreender as práticas pedagó-
gicas considerando os professores como mobil izadores de saberes profissionais,
que se constituem e se transformam ao longo de suas vidas, pelas suas experiênci-
as, suas trajetórias de formação e suas trajetórias profissionais (NUNES, 2001 ) . Na
busca por superar os limites da racionalidade técnica e compreender “esse conhe-
cimento tácito, elaborado e mobil izado durante a ação pelos professores (. . . ) ”
(MONTEIRO, 2001 , p. 1 29) , o campo educacional abriu-se para pesquisas apoiadas
na epistemologia da prática.

Este novo marco de pesquisa, que ganhou espaço no cenário internacional
na década de 1 980, trouxe importantes elementos para a compreensão da profissio-

271

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 270-280 ago.| dez. 201 6



são docente, colocando o professor no centro da cena. Ao refletir sobre os saberes
docentes e, consequentemente, sobre a formação docente, alargou a visão que
orientava estudos anteriores de que a profissão docente se limitaria “a um conjunto
de competências e técnicas”, o que parecia engendrar no professor uma separação
entre o eu profissional e o pessoal (NUNES, 2001 , p. 28) .

A categoria saber docente surge no movimento deste novo campo de estu-
do, para tentar “dar conta da complexidade e especificidade do saber constituído
no (e para o) exercício da atividade docente e da profissão” (MONTEIRO, 2001 , p.
1 30) .

No presente trabalho, tentaremos abordar o saber docente a partir de dois
autores que se dedicaram a este tema, Maurice Tardif (201 2) e Selma Garrido Pi-
menta (201 2) , no esforço de refletir sobre as especificidades do saber docente da-
quele que ensina dança na escola. Esta reflexão faz parte de um esforço
investigativo para identificar qual seria o impacto da formação inicial dos licencia-
dos em Dança na gênese dos saberes que estes mobil izam em suas práticas do-
centes na escola básica.

Entre os saberes, os da experiência

Ao buscar identificar a natureza do saber docente, Tardif (201 2) assume a
impossibil idade de isolá-lo do contexto em que o trabalho docente se dá, assim co-
mo de suas condicionantes. Situar é condição para compreender os saberes mobi-
l izados pelos professores no exercício de sua profissão: “O saber é sempre o saber
de alguém que trabalha alguma coisa, no intuito de realizar um objetivo qualquer”
(TARDIF, 201 2, p. 1 1 ) . Deste modo, este “alguma coisa” orientado para um “objetivo
qualquer” foi apropriado de modo singular por um “alguém” que possui uma traje-
tória única que se tece aos objetivos do ensino e às práticas docentes. Tardif enfati-
za que “o saber dos professores é o saber destes e está relacionado com a pessoa
e a identidade, com a sua experiência de vida e com a sua história profissional, com
as suas relações com os alunos em sala de aula e com os outros atores escolares
na escola, etc. (p. 1 1 ) .

O saber do professor é ao mesmo tempo único, pois se ancora em contex-
tos e trajetórias que pertencem a esse professor e não a outro, e plural e temporal,
já que se tecem com fios distintos e se constitui em momentos diferentes da vida e
não apenas da vida profissional. Para Tardif, no saber docente se tramam saberes
discipl inares, curriculares, da formação profissional e da experiência.

Os saberes da formação profissional, inicial ou contínua, são aqueles trans-
mitidos pelas instituições de formação de professores, lugar e momento em que os
docentes em formação entram em contato com as ciências da educação e com as
teorias e tendências pedagógicas que norteiam as práticas docentes e que consti-
tuem o que Tardif entende por saberes pedagógicos. Em geral, é apenas durante a
sua presença nas instituições de ensino de formação de professores que estes te-
rão contato com os saberes da ciência da educação de modo sistemático. Os sa-
beres da ciência da educação estão, por sua vez, intimamente ligados aos saberes
pedagógicos, pois os últimos apoiam-se na ciência da educação como fundamento
para suas reflexões e propostas.
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A esses saberes se articulam os saberes discipl inares que também se in-
corporam ao longo da formação inicial e contínua, relacionados às discipl inas de
referência. Por exemplo, os saberes do campo da matemática se fazem imprescin-
díveis para os que ensinarão matemática, como os da história para os que atuarão
nessa área. Os saberes discipl inares “correspondem aos diversos campos de co-
nhecimento, aos saberes que dispõe a nossa sociedade, tais como se encontram
hoje integrados na universidades, sob a forma de discipl inas, no interior de faculda-
des e cursos distintos” (TARDIF, 201 2, p. 38) . Muitas vezes, na formação de profes-
sores, os saberes discipl inares estão a cargo de Institutos e Faculdades específicas
e não sob os cuidados das faculdades de educação.

Os docentes deverão, igualmente, incorporar outros saberes ao longo de
suas carreiras como, por exemplo, os saberes curriculares. Estes se concretizam
nos programas escolares e se apresentam através dos objetivos de ensino, dos
conteúdos e métodos e dos planejamentos com os quais os docentes devem
aprender a lidar. São chamados, por Tardif, de saberes curriculares, pois manifes-
tam o modo como a escola seleciona e hierarquiza “os saberes sociais por ela defi-
nidos, (. . . ) modelos da cultura erudita e de formação para a cultura erudita” (201 2,
p. 38) . Enquanto os saberes da formação profissional (os da ciência da educação e
os pedagógicos) e os saberes discipl inares são incorporados no decorrer e no ló-
cus da formação, os saberes curriculares são adquiridos ao longo da carreira pro-
fissional, no contexto da escola.

Tardif identifica uma quarta e importante categoria de saberes, os saberes
experienciais, enfatizando a importância dos saberes práticos, saberes que os que
nascem e amadurecem pela experiência de trabalho dos professores. Eles são ex-
ternos aos saberes desenvolvidos nas Instituições de Formação e no currículo. São
saberes práticos e não saberes sobre as práticas, constituindo-se como os “funda-
mentos de suas competências” (TARDIF, 201 2, p. 48) e como “a cultura docente em
ação” (201 2, p. 49) . Os saberes experienciais emergem pela dificuldade e até pela
impossibil idade que os professores encontram em lidar com os saberes discipl ina-
res, curriculares e os da formação profissional. Ao iniciarem suas carreiras, os pro-
fessores são muitas vezes confrontados com os limites de seus saberes
pedagógicos e diante das lacunas que precisam preencher para dar conta da práti-
ca docente, tendem muitas vezes a colocar em questão sua formação anterior. Di-
ante desta dificuldade, são impulsionados a encontrar e a desenvolver saberes
próprios, al icerçados em suas práticas cotidianas, para que nestes possam ancorar
seu trabalho.

A prática cotidiana da profissão não favorece apenas o desenvolvi-
mento de certezas “experienciais”, mas permite também uma avalia-
ção dos outros saberes, através da retradução em função das
condições limitadoras da experiência. Os professores não rejeitam os
outros saberes totalmente, pelo contrário, eles os incorporam à sua
prática, retraduzindo-os porém em categorias de seu próprio discurso
( TARDIF, 201 2, p. 53) .
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Os saberes experienciais se material izam nas estratégias encontradas pelos
professores para dar conta de suas tarefas e dominarem sua prática. É a partir de-
les que os professores se posicionam a uma distancia necessária de onde podem
analisar sua formação anterior e também avaliar as reformas incorporadas nos mé-
todos e programas e sobre estas lançar um olhar crítico. Estes saberes emergem
no contexto da escola, na troca com seus pares, no encontro com professores mais
experientes, na prática cotidiana, como Tardif aponta:

É através das relações com os pares e, portanto, através do confronto
entre os saberes produzidos pela experiência coletiva dos professo-
res, que os saberes experienciais adquirem uma certa objetividade: as
certezas subjetivas devem ser, então, sistematizadas a fim de se trans-
formarem num discurso da experiência capaz de informar ou de for-
mar outros docentes e de fornecer uma resposta a seus problemas
(201 2, p. 52) .

É a partir dos saberes experienciais que os professores fi ltram, traduzem e
sistematizam os outros saberes, incorporando-os. Aqui, a ideia de incorporar acen-
tua a operação de transformar algo externo (os saberes da formação profissional,
os saberes discipl inares, os saberes curriculares) em algo interno, próprio à prática
daquele professor e que pode ser parti lhado e transmitido. Para Tardif, os saberes
experienciais seriam então o “núcleo vital do saber docente” (p. 54) .

Para além dos saberes experienciais como saberes práticos, pela perspec-
tiva de Tardif, Pimenta (201 2) entende também como saberes da experiência aque-
les que os professores trazem de suas histórias como alunos. A autora destaca que,
ao chegarem na formação inicial, os l icenciandos já possuem “saberes sobre o que
é ser professor” (201 2, p. 21 ) e são capazes de identificar em suas trajetórias esco-
lares os professores que se destacaram positivamente, bons de “conteúdo” e bons
de “didática”, e os que os marcaram negativamente. Pimenta lembra ainda que
muitos l icenciandos chegam à formação inicial já tendo até exercido a atividade do-
cente, ou por terem feito magistério no ensino médio ou por praticarem a docência
a título precário. Em ambos os casos, a autora observa que estes tem dificuldade
de se verem como professores, pois ainda olham a escola como alunos.

Para Pimenta, os saberes da docência se constituem do saber da experiên-
cia, do conhecimento e dos saberes pedagógicos e didáticos. A autora entende
como conhecimento tantos os conhecimentos discipl inares sem os quais os alunos
não poderão “ensinar bem” (PIMENTA, 201 2, p. 22) como aprofunda este conceito
a partir de Edgard Morin (1 993 apud PIMENTA, 201 2) , relacionando informação,
conhecimento e intel igência/sabedoria. O conhecimento seria um estágio avançado
em relação à informação, uma vez que conhecer significaria “trabalhar com as in-
formações, classificando-as, analisando-as e contextualizando-as” (201 2, p. 23) . A
etapa seguinte, a da intel igência ou sabedoria, está relacionada à possibil idade de
articular o conhecimento de “maneira úti l e pertinente” para a vida “material, social e
existencial da humanidade” (p. 23 e 24) . Na perspectiva de Pimenta, conhecimento
não seria sinônimo do que Tardif entende por saber discipl inar, uma vez que o co-
nhecimento seria decorrência de uma operação de apropriação, seleção e contextu-
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alização, o que parece sugerir a necessidade de um postura ativa dos professores.
A insuficiência dos saberes da experiência e do conhecimento específico

para saber ensinar apontam a importância do desenvolvimento de saberes pedagó-
gicos e didáticos. Pimenta lembra que, historicamente, os saberes pedagógicos fo-
ram tratados na formação de professores apartados dos outros saberes, como um
bloco separado de conhecimentos que em alguns momentos tendiam a se sobre-
por aos outros, outros em que o foco estava nas técnicas de ensinar ou ainda nos
saberes científicos:

Época houve do predomínio dos saberes pedagógicos- em que se
destacavam os temas do relacionamento professor-aluno, da impor-
tância da motivação e do interesse dos alunos no processo de apren-
dizagem, das técnicas ativas de ensinar. Época em que a pedagogia ,
baseada na ciência psicológica, se constituiu em uma tecnologia. Em
outras épocas, assumiram poder os saberes científicos. Aí ganha im-
portância a didática das discipl inas, pois entende-se que o fundamen-
tal no ensino são os saberes científicos. Os saberes que, parece,
menos ganharam destaque na história da formação de professores fo-
ram os da experiência (PIMENTA, 201 2, p. 26 e 27) .

Na visão de Pimenta, uma saída para superar a desarticulação dos saberes
na formação de professores seria ancorá-los na ação. Alinhada às propostas de
Houssaye (1 995 apud PIMENTA 201 2) , a autora sugere que a prática social deve ser
ponto de partida e de chegada para que os distintos saberes possam ser ressignifi-
cados, enfatizando que “os saberes sobre a educação e sobre a pedagogia não ge-
ram os saberes pedagógicos. Estes só se constituem a partir da prática, que os
confronta e os reelabora. Mas os práticos não os geram só com o saber da prática”
(201 2, p. 29)

Pimenta desdobra os saberes pedagógicos em saberes pedagógicos pro-
priamente ditos, aqueles compostos do conhecimento relativo à educação para a
formação humana, e os saberes didáticos que estariam no entrecruzamento da teo-
ria do ensino e da teoria da educação (ANASTASIOU; PIMENTA, 201 2) . Aos do co-
nhecimento ou saberes das áreas de conhecimento, já que “ninguém ensina o que
não sabe” e aos saberes da experiência, os saberes pedagógicos e didáticos deve-
riam se entrelaçar a partir da atividade de ensinar, já que “são as demandas da prá-
tica que vão dar a configuração desses saberes” (201 2, p. 71 ) .

Tardif, ao tratar a atividade docente como trabalho, lembra que o “saber tra-
balhar” se modifica com o passar do tempo. A temporalidade, para o autor, tem im-
pacto na configuração e no desenvolvimento do saber docente, já que este pode
ser entendido como saber de um trabalhador. Assim o saber docente é plural e
temporal já que “é adquirido no contexto de uma história de vida e de uma carreira
profissional”.

Dizer que o saber dos professores é temporal significa dizer, inicial-
mente, que ensinar supõe aprender a ensinar, ou seja, aprender a do-
minar progressivamente os saberes necessários à realização do
trabalho docente. Os inúmeros trabalhos dedicados à aprendizagem
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Essa imersão tem, evidentemente, um impacto formador, pois durante esta
etapa da vida, os alunos/futuros professores desenvolvem e alicerçam hipóteses,
impressões, crenças, representações e certezas sobre o “ser professor”. Pesquisas
apontam que o impacto do saber herdado da experiência na educação básica é tão
forte que ele segue ao longo da vida do professor e que, muitas vezes, “a formação
universitária não consegue transformá-lo nem muito menos abalá-lo” (TARDIF, 201 2,
p. 20) .

Saberes dos professores de dança na escola: algumas observações

Cientes que o saber profissional docente é heterogêneo, compósito, amál-
gama de distintos saberes e se construirá ao longo a vida do professor e integrará,
necessariamente, saberes desenvolvidos anteriores à formação profissional, tenta-
remos destacar alguns aspectos relativos às possíveis trajetórias de formação dos
docentes em dança.

Navas (201 0) lembra que o percurso de formação na arte da dança inicia-se
cedo e não se interrompe até a chegada do aluno ao curso de formação inicial. “No
caso da universidade, diferentemente do que ocorre em outras profissões, muitos
dos alunos já chegam formados aos cursos, constituindo-se em profissionais-alu-
nos” (201 0, p. 59) . A autora parece destacar que os saberes que serão desenvolvi-
dos na formação inicial, em muitos casos, se articularão, necessariamente, com
saberes da experiência, consolidados pelas práticas prévias do que chama de
“profissionais-alunos”.

Para o exercício da atividade de professor de dança em cursos livres, isto
é, academias, clubes e ONGs, não há ainda exigência legal de diploma de nível su-
perior. A autora pontua:

No sistema superior, isto não acontece com os cursos de medicina,
direito ou engenharia que até hoje, constituem um triunvirato de car-
reiras, um tripé de força que sustenta muito do poder simbólico das
instituições de ensino. (. . . ) Um médico, um advogado ou um enge-
nheiro podem assim ser denominados, certificando-se sua formação,
sem que tenham passado pelos bancos de uma universidade? De for-
ma alguma, mas bailarinos e professores de dança, desde que dese-
jem ensinar somente fora do ensino regular (ensino fundamental e
médio) podem (NAVAS, 201 0, p. 59) .

do ofício de professor colocam em evidência a importância das expe-
riências famil iares e escolares anteriores à formação inicial na aquisi-
ção do saber-ensinar. Antes mesmo de ensinarem, os futuros
professores vivem nas salas de aula e nas escolas – e, portanto, em
seu futuro local de trabalho – durante aproximadamente 1 6 anos (ou
seja, em torno de 1 5.000) (TARDIF, 201 2, p. 20) .
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_______________
1 “A CBO é o documento que reconhece, nomeia e codifica os títulos e descreve as características das ocupa-
ções do mercado de trabalho brasileiro. Sua atualização e modernização se devem às profundas mudanças
ocorridas no cenário cultural, econômico e social do País nos últimos anos, implicando alterações estruturais no
mercado de trabalho.A nova versão contém as ocupações do mercado brasileiro, organizadas e descritas por
famíl ias. Cada famíl ia constitui um conjunto de ocupações similares correspondente a um domínio de trabalho
mais amplo que aquele da ocupação.” (MTE. CBO – Classificação Brasileira de Ocupações. Portal do Trabalho
e Emprego. Disponível em: <http: //www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/saibaMais. jsf> . Acesso em: 23 abr. 201 4)
2 A dança na escola é tanto um dos conteúdos do componente curricular educação física como uma das lingua-
gens do componente curricular arte, podendo estar a cargo de licenciados nos dois campos.

No Brasil , para se ensinar dança fora da educação básica, não há necessi-
dade legal de diploma de nível superior. Coreógrafos, bailarinos, dançarinos, pro-
fessores de dança integram a categoria dos artistas, categoria profissional
regulamentada pela Lei. N.6533 de 24 de maio de 1 978 e pelo Decreto número
82.385, de 05 de outubro de 1 978. Mais tarde, pela Classificação Brasileira de Ocu-
pações – CBO/2002, a denominação Artistas da Dança foi incorporada para dar
conta das distintas funções ligadas ao trabalho em dança. Pela CBO/2002, 1 são ar-
tistas da dança aqueles que exercem funções como bailarino, bailarino-criador, bai-
larino intérprete, coreógrafo, dramaturgo da dança, ensaiador da dança, coreógrafo,
assistente de coreógrafo, maître de ballet e professor de dança (grifo nosso) , entre
outras.

No que se refere ao ensino de dança, é possível que os alunos que che-
guem aos cursos de formação inicial – e, neste caso, pode-se supor que tanto nos
de Licenciatura em Dança como nos de Educação Física2 – já ingressem munidos
de saberes construídos ao longo de seus anos de formação em dança, uma vez
que esta se inicia, em muitos casos, vários anos antes do ingresso à universidade:
os saberes da experiência.

Isto sugere que os saberes da experiência em dança dos licenciados em
dança e dos em educação física não sejam necessariamente gerados em seus
percursos de escolarização, através de contato com professores licenciados em
dança e sim, frequentemente, em cursos livres, na fase pré-profissional, ministrados
por professores que talvez, eles também, se apóiem sobretudo em saberes da ex-
periência, uma vez que nem sempre os últimos passaram pela etapa da formação
inicial, em nível superior.

Se por um lado, apenas os professores licenciados podem exercer a do-
cência na educação básica, por outro lado, no caso da dança, não há nenhuma
exigência de formação superior para professores de dança que atuem no ensino
não formal. Na ausência de um trabalho consistente de dança na escola, no Brasil ,
os cursos livres de dança têm exercido um papel importante, respondendo pela
iniciação à dança de crianças e jovens. Esta vivência de dança que se inicia cedo,
como lembrou Navas, e que tem evidente impacto formador, pode até se dar na es-
cola, eventualmente, mas na maior parte dos casos, se dá fora deste contexto e ori-
entada por professores que não passaram, necessariamente, por uma instituição de
formação de professores.

Terra (201 0) , ao analisar os diferentes espaços de formação do artista da
dança, considera que tanto o ensino formal quanto o ensino não formal exercem
importantes papéis neste percurso, com funções diferentes mas que podem se
combinar:
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As escolas, estúdios, academias têm como papel principal iniciar e
propiciar a formação técnica e artística do futuro profissional da dan-
ça. Em geral, os estudantes de dança perfazem um percurso de estu-
dos não sistematizados em métodos de formação específica relativos
a uma determinada técnica, desenhados por graus de crescente
complexidade. Aqui, como diria Strazzacappa (2003) , as relações
mestre-discípulo, artista-aprendiz caracterizam o aprendizado e são
marcantes no memorial de cada um dos artistas. Seguramente, pode-
mos afirmar que a maioria dos artistas da dança ainda desenvolve
seus estudos e chega à profissionalização por essa via (TERRA, 201 0,
p. 73) .

O nosso interesse em conhecer os percursos relativos à formação de artis-
tas da dança se justifica por supormos que aqueles que se tornam docentes de
dança na educação básica, l icenciados em dança ou em educação física, chegam à
formação inicial já como artistas da dança ou como professores no ensino não for-
mal, com experiências prévias em dança, ou, pelo menos, tendo sido alunos de
dança. Essa hipótese necessita ser verificada em futuras pesquisas, mas, como si-
naliza Terra (201 0) , é a conjugação de vias de ensino não formal e formal que tem
levado à profissionalização de artistas da dança.

Considerações finais

Tardif (201 2) e Pimenta (201 2 ) lembram que, diferente do que pode ocorrer
com outras atividades profissionais, os futuros docentes chegam aos cursos de for-
mação inicial já prenhes de saberes sobre o ser professor, uma vez que foram alu-
nos ao longo de suas vidas e esta experiência deixou marcas positivas e negativas
no que entendem sobre a atividade docente.

Estudo realizado junto a professores de educação física, por exemplo
(BORGES apud NUNES, 2001 ) , indica que suas vivências durante todo o processo
de escolarização, suas experiências esportivas profissionais e também acadêmicas
estão na base dos saberes que mobil izam enquanto docentes. Nessa direção, no
caso da dança, é possível que as representações e marcas deixadas nestes futuros
professores pelas suas trajetórias como alunos mesclem experiências no ensino
formal, caso tenham tido práticas de dança na escola, às deixadas no ensino não
formal.

Na busca de identificar a natureza dos saberes mobil izados no ensino de
dança, nos parece necessário conhecer as matrizes curriculares dos cursos de for-
mação inicial que habil itam esses docentes. Se entendemos que os saberes peda-
gógicos (TARDIF, 201 2; PIMENTA, 201 2) e os discipl inares (TARDIF, 201 2) se
ancoram na formação inicial, ter passado por um curso de licenciatura em educa-
ção física ou por um de licenciatura em dança parece implicar em experiências dis-
tintas. O que caracteriza o saber discipl inar, aquele relativo à dança, desenvolvido
em um curso e no outro? Que espaço a dança ocupa no conjunto das componen-
tes discipl inares desses dois cursos?
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(. . . ) espera-se da licenciatura que desenvolva nos alunos conhecimen-
tos e habil idades, atitudes e valores que lhes possibil item permanen-
temente irem construindo seus saberes-fazeres docentes a partir das
necessidades e desafios do ensino como prática social que lhes colo-
ca no cotidiano (PIMENTA, 201 2, p. 1 9) .

Os cursos de formação inicial teriam ainda que enfrentar o desafio de cola-
borar na transformação deste “ver o professor como aluno” – já que os alunos dos
cursos de licenciatura chegam enxergando o “ser professor” a partir da experiência
de ter sido aluno – para o estado de “ver-se como professor. Isto é, de construir a
sua identidade de professor. Para que os saberes da experiência não bastam” (PI-
MENTA, 201 2, p. 21 e 22) .

Os fios que tecem o saber docente, de uma parte, são oriundos da forma-
ção inicial e contínua em instituições de formação de professores e, de outra parte,
se desenvolvem ao longo da vida dos estudantes e professores, em contextos dis-
tintos destas instituições, nas vivências destes professores antes da chegada à for-
mação inicial, nas marcas que a escolarização deixou, na articulação do que
aprendem nos cursos de formação de professores com a realidade da escola e,
também, pela própria prática docente no início da atividade profissional, no contexto
da escola, através das trocas com seus pares. No caso da dança, para investigar os
saberes da experiência dos docentes, é necessário compreender tanto aqueles
constituídos no ensino formal como no não formal, que na trajetória dos docentes
de dança parece ter um papel importante.
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RESUMO
A presente pesquisa teve como objetivo investigar sobre a compreensão de alunos de um
curso de formação de docentes sobre as obras audiovisuais “Nome” e “Carnaval” de Arnaldo
Antunes, pensando na forma com que percebem seu cotidiano e a sociedade atual por meio
da interpretação. O questionamento que se faz é como, a partir da reflexão sobre as obras do
artista, desenvolver um trabalho de sensibil ização, investigação e criação em sala de aula. A
pesquisa participante apresenta uma proposta pedagógica realizada com uma turma de es-
tudantes do curso de formação de docentes do Colégio Estadual Visconde de Guarapuava,
buscando desenvolver assim a expressividade e a formulação de ideias de forma conjunta,
por meio do desenvolvimento de um processo criativo. Foram analisados os resultados das
propostas realizadas em sala de aula, além dos registros em diário de campo. Por meio da
pesquisa, percebeu-se a importância dos trabalhos que envolvam fruição, reflexão e produ-
ção como forma de apropriação dos conteúdos.

PALAVRAS-CHAVE
Vídeo- Poema, Poesia concreta, Arte e ensino, Processos criativos.

ABSTRACT
This research is related to audio-visual works "Nome" and "Carnaval" by Arnaldo Antunes, th-
rough the view of students of a Teacher Formation course. The main question is how to deve-
lop a work of sensibil ization, investigation and creation in classroom through the reflection
about these two works. The participatory research presents a pedagogical proposal conduc-
ted with a group of students of a teacher formation course at the Visconde de Guarapuava
state school, aiming to develop at the same time the expressiveness and the formulation of
ideas through the development of a creative process. Results’ analyses of the pedagogical
proposals performed in classroom were made as well as the diary's records. Through this re-
search it was possible to understand the importance of working with activities that involves
fruition, reflection and production as a way to apprehend the content.

KEYWORDS
Video-Poem, Concrete poetry, Art and education, Creative processes.

Introdução

O movimento concretista na poesia se deu no Brasil nos anos de 1 950, es-
pecialmente na cidade de São Paulo, tendo Augusto de Campos, Décio Pignatari e
Haroldo de Campos os poetas significativos para este processo. Eles investigavam
a exploração do texto e seus limites, com o desejo de criar um poema que pudesse
transcender a escrita, um objeto, uma coisa, uma história que se projeta na literatu-
ra, ou ainda, um manifesto ou uma expressão poética que brinca com as palavras,
transformando-as. Este projeto incluía a uti l ização da poesia no espaço que ela
ocupa, com rupturas de padrões e novas informações, inserindo em seus experi-
mentos o que havia de moderno e tecnológico na época. (SIMON; DANTAS, 1 982)

A poesia concreta influenciou posteriormente vários trabalhos artísticos,
dentre eles destacaremos aqui os de autoria de Arnaldo Antunes. Artista multiface-
tado, engajado na produção artística, tem um vasto repertório de músicas, poemas,
instalações, vídeos e ideias performáticas, tendo produzido trabalhos diversificados
em cada fase de sua vida, entre eles, trabalhos em parceria e também individuais.
Sempre buscando possibil idades e experimentações, investiga vários suportes e
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técnicas ao mesmo tempo e uti l iza de vários recursos tecnológicos em suas produ-
ções, tanto na área da música como na área de visuais (ARNALDO ANTUNES,
201 4) .

Segundo Gardel (2008) , Arnaldo Antunes tem postura pós-concreta, indo
além do movimento do qual absorveu características como: “[. . . ] o instrumental
l ingüístico e semiótico; a inserção da escrita ideogramática na escrita alfabética [. . . ] ;
a pesquisa gráfica e caligráfica [. . . ] ; a contaminação multimeios; a poesia visual de
fundo construtivista; a poesia; a busca isomórfica de significação entre signo verbal
e referente [. . . ] ” (GARDEL, 2008, p. 223) . O autor aponta que esta base concretista
se apresenta ao artista como “solo nutritivo” para novas apropriações:

Tais posturas estéticas, embutidas na criação e divulgação da obra de
Antunes, têm como meta o estabelecimento de uma verdadeira ree-
ducação dos sentidos, realizando uma espécie de pedagogia da es-
tranheza, ao tentarem diminuir o fosso existente entre experimentação
formal e comunicação ligada à indústria cultural. (GARDEL, 2008, p.
223)

Um dos trabalhos do artista, produzido no ano de 1 993, é a seleção de 30
vídeo-poemas, que foram compostos com letras diferenciadas, cores fortes, ima-
gens e movimentos da câmera em combinação com suas músicas. Essa seleção de
vídeos se tornou um DVD intitulado “Nome”, tendo sido exibido em festivais de ví-
deos e premiado internacionalmente (PILLOTTO, 2006) .

Com base no interesse em estudar esta obra, foi elaborado e executado um
projeto de ensino para estudantes da rede pública estadual, com o objetivo de in-
vestigar a interpretação dos alunos em relação às obras, mais especificamente aos
clipes “Nome” e “Carnaval”. Realizou-se pesquisa participante qualitativa em que
foram analisados os relatos dos alunos, e as suas produções no processo criativo,
bem como o diário de campo a partir de observação participante.

A pesquisa foi desenvolvida a partir de uma experiência pedagógica, reali-
zada pela acadêmica, no Colégio Estadual Visconde de Guarapuava, localizado no
município de Guarapuava, no Paraná. Esta experiência é parte de um plano de ação
realizado durante o Estágio Supervisionado em Arte, da graduação em Arte-Educa-
ção da Universidade Estadual do Centro-Oeste do Paraná (UNICENTRO) , compo-
nente curricular obrigatório nos cursos de licenciatura. A pesquisa participante
partiu de uma elaboração de plano pedagógico para o ensino de arte, especifica-
mente voltado para Poesia Concreta e produções artísticas do Arnaldo Antunes que
dialogam com esta proposta estética, para o contexto de um curso de formação de
professores do Ensino Médio. A metodologia adotada foi baseada na abordagem
de conteúdos pertinentes aos dois vídeos, como poesia concreta, palavra cantada,
edição de imagem e áudio e análise crítica da obra. Para tanto, foram uti l izadas es-
tratégias como explanação oral com anotações na lousa, exibição dos clipes com
anotações, desenvolvimento de processos criativos e experimentais, social ização
dos resultados, reflexão, análise, relatos orais e escritos e apreciação. Para a pes-
quisa, foram priorizadas as reflexões a respeito da apropriação das obras de Arnal-
do Antunes por meio da observação participante com registro em diário de campo e
dos processos criativos realizados pelos alunos, bem como de suas interpretações
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A pesquisa teve como foco principal analisar a interpretação dos estudantes
em relação às obras de Arnaldo Antunes. A interpretação é parte fundamental no
ensino de arte: “[. . . ] à l ivre-expressão, a Arte-Educação acrescenta a livre-interpre-
tação da obra de Arte como objetivo de ensino” (BARBOSA, 2003, p.1 7) . No âmbito
educacional, levamos em consideração essa etapa da apreciação, que pode ser
conduzida pelo professor de diferentes formas.

Optou-se por uma abordagem que parte da análise, da apreciação da obra,
passando por posterior contextualização e reflexão afim de, chegar à produção co-
letiva. Desta forma, levaram-se em consideração os três eixos norteadores do ensi-
no de arte proposto pelos Parâmetros Curriculares Nacionais (PCN’s) para Arte:
fruição, reflexão e produção (BRASIL, 2000) . Segundo o documento, a fruição en-
volve a apreciação significativa da obra, em relação ao seu contexto, enquanto a re-
flexão diz respeito à construção de conhecimento a partir da mesma, abrangendo a
relação histórica e cultural. Por fim, a produção diz respeito ao fazer artístico dos
alunos, que, nesta pesquisa, é relacionada ao processo criativo desenvolvido em
grupos (BRASIL, 2000) .

Desta forma, primeiramente foram apresentados aos alunos os vídeos “No-
me” e “Carnaval”, sendo depois uti l izados recursos para verificar a forma com que
perceberam as obras. Fez-se análise sobre as anotações dos alunos na “Pauta do
olhar”, que consistia em uma folha com questões referentes aos clipes do DVD, en-

sobre as obras selecionadas. Conforme Brandão (1 985) , a pesquisa participante,
surgida no âmbito da antropologia, diz respeito à inserção do pesquisador em um
ambiente a que não pertence, seja este próximo ou distante do seu, podendo ser
atuante em seus estudos como um informante, colaborador ou interlocutor.

A regência ocorreu em turma do Ensino Médio - Formação de Docentes,
que possui aulas de Arte somente no 1 º ano, sendo duas aulas semanais. O 1 º ano
Noturno é formado por 38 estudantes, entre 1 4 e 1 6 anos. Assim, foram ao todo, oi-
to aulas de observações e doze aulas de regência, sendo dois encontros por sema-
na, de cinquenta minutos cada um.

No primeiro momento do artigo, faremos uma apresentação e interpretação
da obra poética de Arnaldo Antunes; em seguida, será apresentada uma breve aná-
l ise das impressões relatadas pelos estudantes; o terceiro momento reflete sobre a
metodologia adotada durante este processo educacional; no quarto momento refle-
te-se sobre o processo criativo de vídeo-poemas realizado nas aulas e por fim são
apresentadas as considerações finais. Com intuito de aproximar teoria e prática, os
subtítulos do artigo foram criados, pela acadêmica proponente da pesquisa a partir
dos conceitos da poesia concreta.
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Apesar de existir em diversos contextos, pode-se verificar em comum o fato
da palavra remeter à mistura entre elementos para a formação de um novo elemen-
to. Para Santaella (2003) , em se tratando de arte, “[…] são muitas razões para esse
fenômeno da hibridização, entre os quais devem estar incluídas as misturas de ma-
teriais, suportes e meios”.

O clipe “Nome” (Figura 1 ) , segundo Silvia Pil lotto (2006, p.6) é baseada na
“[. . . ] sobreposição de nomes que joga com a função de nomear das palavras: ‘algo
é o nome do homem; coisa é o nome do homem; homem é o nome do cara; isso é
o nome da coisa. . . ’” .

Figura 1 . Recorte extraído do vídeo “Nome” DVD “Nome” Arnaldo Antunes, 1 993.

tregue individualmente antes da apreciação, para ler e direcionar a atenção para o
vídeo.

Em se tratando da seleção dos vídeos, pode-se dizer que Arnaldo Antunes
uti l iza de maneira experimental, para sua construção poética, meios de comunica-
ção virtual, recursos tecnológicos, elementos da visualidade, colagens, palavras e
suas expressões, movimento e sonoridade, permitindo assim várias significações.
Essas significações fazem parte do cotidiano, pois se trata de uma obra dinâmica e
coerente com uma realidade urbana atual.

Na contemporaneidade devido aos novos recursos tecnológicos, as produ-
ções artísticas possuem maiores possibil idades de se apropriar da linguagem es-
crita, que pode se dar de diversas maneiras, pela performance, pelo poema, pela
leitura dramática, pela música. Sendo assim, o hibridismo pode ser percebido nas
obras apresentadas nesta presente pesquisa, com esta mistura de técnicas e de
materiais uti l izadas pelo artista. Segundo Pil lotto (2006, p. 4) , “Arnaldo tem o perfi l
do artista pós-moderno, que busca, investiga e transita pelo hibridismo das lingua-
gens contemporâneas”. Segundo Santaella:

No sentido dicionarizado, ‘hibridismo’ ou ‘hibridez’ designa uma pala-
vra que é formada com elementos tomados de línguas diversas. “Hi-
bridação” refere-se à produção de plantas ou animais híbridos.
‘Hibridização’, proveniente do campo da física e da química, significa
a combinação linear de dois orbitais atômicos correspondentes a dife-
rentes elêtrons de um átomo para a formação de um novo orbital. O
adjetivo ‘híbrido’ , por sua vez, significa miscigenação, aquilo que é
originário de duas espécies diferentes. (SANTAELLA, 2008, p. 20)
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É interessante observar que além do fato de nomear, são reforçadas no ví-
deo apenas algumas palavras ditas na música, e com acréscimo da palavra fome
que não está na letra da música. A movimentação das palavras no vídeo é lenta,
aparecendo em geral a cada verso cantado, tendo sido, assim, selecionadas so-
mente algumas palavras em relação à letra completa. As palavras são apresentadas
em diferentes cores, aparecendo de forma a reforçar o ritmo, em tempos marcados
pela voz ou pelos sons uti l izados, permanecendo na tela de forma cumulativa. À
medida que aparecem, vão se embaralhando, sendo a cor branca mais facilmente
perceptível, e, assim, nas últimas palavras, o branco surge como um elemento para
guiar a visão em torno das palavras reforçadas na imagem.

Sendo assim, as palavras são apresentadas no vídeo na seguinte ordem,
destacando a palavra apresentada em branco: algo, nome, isso, fome, outro, ho-
mem, homem, rosto, corpo, osso, coisa. Essa mesma sequência é repetida, porém,
com todas as palavras em branco, com exceção da última, coisa , que dá ideia de
transparência, com várias cores fracas a formando. Segue a letra completa, com
grifo nosso, destacando as palavras uti l izadas no vídeo:

algo é o nome do homem/coisa é o nome do homem/homem é o
nome do cara/isso é o nome da coisa/cara é o nome do rosto/fome
é o nome do moço/homem é o nome do troço/osso é o nome do fós-
si l/corpo é o nome do morto/homem é o nome do outro (ARNALDO
ANTUNES, 201 4, s. p. )

Já sobre “Carnaval” (Figura 2) , Silvia Pil lotto afirma que: “[. . . ] enquanto o
poema é falado: ‘árvore pode ser chamada de pássaro/ pode ser chamado de má-
quina/ pode ser chamada de carnaval/ carnaval/ carnaval/’ , a palavra carnaval é re-
escrita muitas vezes até cobrir todo o espaço da tela pela caligrafia em preto”
(PILLOTTO, 2006, p.6) .

Figura 2. Recorte extraído do vídeo “Carnaval” DVD
“Nome” Arnaldo Antunes, 1 993.

Neste vídeo, o poema é manuscrito rapidamente enquanto a música no
fundo é cantada suavemente, imprimindo diferentes sensações, pois o espectador
ao mesmo tempo em que ouve a música lentamente lê o poema em outra velocida-
de, havendo então repetição tanto na escrita como no som. As palavras árvore,
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pássaro e máquina são escritas em sequência, conforme a letra, sendo, logo após
sua enunciação na música, rabiscadas também com pressa. O “pode ser” reforça a
fragil idade do ato de nomear, na tentativa de substituir a existência das coisas pelos
seus nomes. Em seguida, as repetições da palavra carnaval, em consonância com
a letra, também são escritas com pressa, tomando conta, aos poucos, do branco
mostrado, e mesmo não rabiscadas, mas sim sobrepostas, acabam por quase to-
mar conta da tela, na cor preta, dando também a ideia de rabisco. Assim, a sua re-
petição também faz com que “desapareça”, dando a impressão de fragil idade de se
fixar algo na forma de palavras. A mesma ideia é passada na música, no momento
em que as palavras e rabiscos misturados vão tomando corpo, fazendo sumir a pa-
lavra “carnaval” cantada por Arnaldo Antunes e Marisa Monte, ficando somente o
instrumental por um tempo e depois o canto é retomado, até cessar, pela diminui-
ção na intensidade.

A comunicação desses clipes é visual, cinética e sonora. Devido à explora-
ção da não linearidade da poesia concreta, a obra nos permite várias interpretações
e significados, como afirma Arnaldo Antunes:

A origem da poesia se confunde com a origem da própria l inguagem.
Talvez fizesse mais sentido perguntar quando a linguagem verbal dei-
xou de ser poesia. Ou: qual a origem do discurso não poético, já que
restituindo laços mais íntimos entre os signos e as coisas por eles de-
signadas, a poesia aponta para um uso muito primário da linguagem,
que parece anterior ao perfi l de sua ocorrência nas conversas, nos
jornais, nas aulas, conferências, discussões, discursos, ensaios ou te-
lefonemas. Como se ela restituísse, através de um uso específico da
língua, a integridade entre nome e coisa que o tempo e as culturas do
homem civil izado trataram de separar no decorrer da história. (ANTU-
NES, 2000 apud PILLOTTO, 2006, p.2) .

Pode-se observar, assim, uma apropriação das palavras, no DVD “Nome”,
que implica em uma provocação, levando a um questionamento acerca do ato de
nomear coisas. Nesta perspectiva, percebe-se que o artista em seu discurso, vê a
poesia como algo sem limitações, dando a ela infinitas possibil idades de interpreta-
ções, de acordo com a apropriação que o artista faz. Com base nas opiniões dos
alunos sobre os dois cl ipes “Nome” e “Carnaval”, a serem apontadas na sequência,
concluiu-se que houve interpretações múltiplas.
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Neste segundo momento foram analisados os 38 relatos obtidos por meio
da Pauta do Olhar, buscando perceber a primeira impressão dos alunos a partir da
apreciação da obra de Arnaldo Antunes. Para preservar a identidade dos alunos, os
mesmos foram numerados para discussão dos resultados.

Analisando as respostas dadas, foi possível estipular duas categorias que
permitem uma interpretação dos dados obtidos: indivíduo e coletivo. Ressalta-se
que estas categorias foram pensadas como forma de organizar os dados, para fins
de análise, de acordo com maior aproximação das respostas com um ou outro ca-
ráter. Porém, como em qualquer classificação, as respostas muitas vezes não são
claramente divididas em uma única categoria.

A categoria sujeito diz respeito principalmente ao ser humano, ao individual,
pois este reage às situações de sua vida e tende a expressar sentimentos, seja por
meio de gestos, ações, palavra ou sons e a cada manifestação uti l iza-se do repertó-
rio que traz interiorizado. Ele é aquilo que se mostra, é o que traz consigo sua indi-
vidualidade, suas características, sua personalidade.

A categoria “coletivo” remete à compreensão e ao conhecimento cognitivo,
relacionando-se também aos aspectos socioculturais percebidos pelos alunos, em
um aspecto mais relacionado ao coletivo. Num âmbito geral da presente pesquisa,
foram apresentados fatos e acontecimentos pertinentes ao contexto do Brasil , res-
saltando a realidade de muitos brasileiros. As respostas desta categoria estariam
relacionadas com a atualidade onde várias informações são processadas instanta-
neamente, tendo interl igações e construindo uma colagem de ideias e informações.

Analisando os relatos, pôde-se perceber que houve algumas interpretações
recorrentes em ambas as categorias. A seguir, relatam-se algumas dessas impres-
sões. A partir da categoria “indivíduo”, consideramos as associações que os mes-
mos estabeleceram com sua vida pessoal. A estudante número 4 relatou que:

Nome: com a música, me agita, vontade de por tudo para fora de for-
ma alegre, a imagem, me embaralha um pouco mas me faz sentir
bem. No clip Carnaval a imagem faz imaginar nosso pensamento,
muita, muita coisa, acabando em nada. Com a música me faz depri-
mir, muito devagar, relembrando passados. (Estudante 4, trecho retira-
do da Pauta do Olhar) .

Chama atenção neste relato o confl ito de reações provocadas pelos vídeos
(ao mesmo tempo em que “embaralha”, faz “sentir bem”) , e a vontade de se ex-
pressar de alguma maneira (“vontade de por tudo para fora”) e apresentar as asso-
ciações que pode ter imaginado. De forma diferente, o vídeo provocou na estudante
número 1 0 um despertar para algo que faz parte do cotidiano e que geralmente não
se presta atenção: “Me provocou na forma em que às vezes falamos e ouvimos e
não damos atenção às palavras e que estamos falando”. (Estudante 1 0, trecho ex-
traído da Pauta do Olhar) . Percebe-se nestes relatos, o confl ito em demonstrar e ex-
travasar emoções e sentimentos, refletindo sobre pensamentos e ações.

Em relação ao “coletivo”, alguns estudantes comentaram sobre aspectos
amplos que se relacionam com o Brasil no contexto do carnaval e das relações hu-
manas, trazendo a reflexão para os dias atuais de maneira a ilustrar sobre assuntos
pertinentes que envolvem a sociedade. O estudante número 1 relatou:
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Para eu (sic) , o vídeo foi bem interessante pois ele fez uma crítica a
sociedade, a qual eu principalmente e pessoalmente gosto, que é a
do carnaval. Onde há tantas coisas bonitas no Brasil , como a nossa
natureza, o nosso desenvolvimento e todos vêem nosso país como o
país do carnaval, do samba. Onde o carnaval esconde todo o resto. O
vídeo se fez interessante pela forma também que ele trabalha com o
visual e o auditivo. (Estudante 1 , trecho extraído da Pauta do Olhar) .

Percebe-se que a aluna faz uma crítica quanto à visão que reduz o Brasil à
ideia do carnaval. Além disso, o depoimento revela uma atenção para a relação que
o artista faz entre a música e o visual. O estudante número 3 complementa dizendo
que:

O vídeo traz a dimensão da fome relata sua real gravidade. O autor
quando criou o vídeo pegou um assunto bem polêmico porque é um
assunto que toca as pessoas. É um vídeo bem interessante pelo fato
de ser um assunto que está presente no dia-a-dia mais pouco perce-
bido. Particularmente assistindo fiquei agoniada. Mas gostei muito.
Quando o vídeo começou falando de fome e osso a primeira coisa
que me veio a cabeça foi a fome em alguns países. (Estudante 3, tre-
cho extraído da Pauta do Olhar) .

Neste relato o que chama atenção e a reflexão da aluna em relação à po-
breza, algo presente em várias regiões do país. A mesma trata deste assunto res-
saltando que é um problema que envolve não somente o financeiro, devido à má
distribuição de renda, mas também a pobreza nas relações humanas de um modo
geral. Já a estudante número 6 escreve:

Se trata de uma espécie de crítica, feita para retratar, a fome, e as coi-
sas que acontecem no carnaval. Na minha opinião o artista quis colo-
car uma palavra sobre a outra e riscou tudo para representar que está
tudo junto e um tem relação com o outro. (Estudante 6, trecho extraí-
do da Pauta do Olhar) .

Neste caso a estudante retrata dois assuntos condizentes à sociedade bra-
si leira: a fome e o carnaval. É importante notar a relação que ela faz, afirmando que
um não está separado do outro. Isto reforça sua apreensão de que o ato visual de
rabiscar resultou em um efeito de aproximação daquelas palavras / realidades.

Desta maneira, percebe-se como é amplo e profundo o entendimento dos
alunos em relação à abordagem. No que diz respeito aos elementos pertinentes ao
cotidiano, foram obtidas respostas contrastantes, o que é evidente que os alunos
estavam atentos aos clipes, sendo importante ressaltar que os alunos receberam
um direcionamento para observar os clipes atentamente e perceber de que maneira
foram construídos. Notam-se diferentes maneiras de interpretá-lo, enfatizando a
abertura que a obra permite observar, o que acaba por estimular a reflexão do alu-
no. Foi possível verificar, assim, que a experiência não se tornou um mero exemplo,
mas que proporcionou a fruição, possibil itando que os alunos uti l izassem “[. . . ] infor-
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Durante o período de regência no estágio, enquanto estratégia de ação, a
proponente uti l izou camisetas onde estampou algumas poesias concretas de Arnal-
do Antunes, afim de, despertar a curiosidade dos alunos sobre o assunto e motiva-
los a ler, pensar e refletir sobre o conteúdo proposto. Além das camisetas foram ex-
planados de forma oral e através de slides os seguintes poemas: “De campo
amplo”, “Sempressa”, “Tira a asa”, “Vejo miro”, “Perder” e “Invento”, publicados por
Arnaldo Antunes em 2002 (201 4) .

Antes de mostrar aos alunos a poesia em slides, uma das alunas pergun-
tou: “Professora, o que está escrito em sua camiseta?”, referindo-se à poesia “Sem-
pressa” (Figura 3) . Isso demonstrou o quanto é importante o estímulo visual, pois
dessa maneira a camiseta serviu como uma “seta”, apontando o que seria aborda-
do nas aulas seguintes.

Foram explicados alguns procedimentos uti l izados para a produção do po-
ema concreto, entre eles: a exploração de todas as potencial idades das palavras e
das combinações sintáticas:

A forma concreta, buscada e defendida, opera uma atualização radical
dos recursos materiais (métrica, rima, al iteração, paronomásia, cortes
e repetições de frase, neologismos, inversões sintáticas, plasticidade
da letra impressa etc. ) que se encontram dispersos e rarefeitos na po-
esia tradicional (SIMON; DANTAS, 1 982, p.7) .

mações e qualidades perceptivas e imaginativas para estabelecer um contato, uma
conversa em que as formas signifiquem coisas diferentes para cada pessoa” (BRA-
SIL, 2000, p. 43) . É interessante apresentar aos estudantes esta característica relati-
va a múltiplas interpretações possíveis, podendo assim ampliar seus olhares, pois a
obra não está pronta e acabada e sim em constante descoberta, ou seja, deixa o
espectador completar sua significação, enriquecendo ainda mais o trabalho.

O fato da obra não ser l inear é interessante por não criar um “começo-meio-
e-fim” certo e único, ela está sempre retornando. Isto pode então prender o espec-
tador na sua apresentação, tornando a obra dinâmica e possibil itando ao público a
interl igação com suas percepções, o que pode colaborar no processo de fruição.

O estímulo proporcionado pelas novas tecnologias acessíveis aos dias de
hoje, propicia informações instantâneas, possibil itando ao receptor fazer conexões
com suas ideias e relacioná-las ao conhecimento já internalizado, resultando em
novos saberes.
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Figura 3. Camiseta com a poesia “Sempressa” de Arnaldo
Antunes. Fotografia da autora.

A disposição espacial das palavras na construção visual dá a elas possibil i-
dades múltiplas de significados, modificando também a sua métrica, a tipografia, e
uti l izando-se de cores, pode-se chamar a atenção do olhar, explorando as possibil i-
dades de combinações sintáticas, despertando, assim, a leitura não linear. Cada
poema que é apresentado ao leitor provoca de certa maneira um estranhamento na
sua leitura: “Portanto, nada mais natural que, um dia, a viagem visual prosseguisse
para o não verbal e a Poesia Concreta passasse a incorporar a fotografia, a cola-
gem, o desenho e os grafismos de toda ordem” (SIMON; DANTAS, 1 982, p. 59) .

Considerando essa afirmação dos autores, deu-se continuidade à proposta
de elaboração da poesia concreta pelos alunos. Uma outra forma encontrada para
registrar a aprendizagem dos envolvidos foi o diário de bordo, que consistia em
uma folha recortada em formato de camiseta, onde em cada aula os alunos relata-
vam suas impressões (Figuras 4, 5 e 6) . No decorrer do processo, aumentou a
apreensão e interação dos alunos em relação ao conteúdo, quando estes passaram
a apropriar-se dos recursos uti l izados nas obras estudadas, para elaborar e preen-
cher as “camisetas”.

Foi possível perceber a evolução do entendimento por parte dos alunos a
cada novo encontro, reforçando o conteúdo e o processo artístico de cada aula. Foi
considerado e analisado o processo de cada grupo e diferença significativa ao lon-
go deste, enquanto no primeiro momento (Figura 4) os relatos se deram no formato
de texto manuscrito l inear, nos diários posteriores (Figura 5 e 6) já foram uti l izadas
as formas não lineares, com uti l ização de recursos e de técnicas da poesia concre-
ta, para relatar o que tinham realizado em aula.

Houve sem dúvida por parte dos alunos a apropriação do conhecimento ao
longo do projeto, com assimilação dos conteúdos abordados, exploração e apreci-
ação dos diferentes recursos uti l izados para estabelecer relação entre palavra e
imagem, com uti l ização de cores, formas e desenhos, o que possibil itou chegar a
um nível de reflexão, ao partir da relação das obras com seu contexto de produção,
e com elementos da sua construção. A reflexão, segundo o PCN- Arte, é experiên-
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Figura 4. Diário de Bordo produzido pelos estudantes. Fotografia da autora.
Figura 5. Diário de Bordo produzido pelos estudantes. Fotografia da autora.
Figura 6. Diário de Bordo produzido pelos estudantes. Fotografia da autora.

Aliar a pesquisa à prática pedagógica é muito importante, pois permite a re-
flexão sobre a prática em sala de aula, para compreensão do que foi realizado.
Desta forma:

A educação em arte imprime sua marca ao demandar um cidadão cri-
ador, reflexivo e inovador. Se formar um jovem para o futuro é prepará-
lo para situações incertas e para resistir às exigências da velocidade e
da fragmentação que caracterizam a contemporaneidade. (ARSLAN;
IAVELBERG, 2006, p.7)

cia onde “[. . . ] importam dados sobre a cultura em que o trabalho artístico foi reali-
zado, a história da arte e os elementos e princípios formais que constituem a produ-
ção artística [. . . ] ” (BRASIL, 2000, p. 44) .

Tendo em mente a necessidade de conectar teoria e prática, foi conduzida
uma etapa voltada para que os alunos desenvolvessem processos criativos com
base nas obras analisadas de Arnaldo Antunes. O procedimento prático nas aulas
teve vários direcionamentos, tais como: pesquisa no laboratório de informática, ex-
ploração vocal, formulação de projeto, execução e apresentação.

A princípio foi proposta uma pesquisa no laboratório de informática, que
pretendia experimentar diferentes tipos de letras (fontes) , com o intuito de uti l izá-las
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para a criação de suas próprias poesias, e também para que refletissem sobre a
forma visual que iriam uti l izar. Sendo assim, cada aluno escreveu o que era signifi-
cativo para ele naquele momento, provando os mais diferentes tipos de letras que
haviam encontrado. As pesquisas foram conduzidas nos programas que os alunos
já conheciam (Word, PowerPoint, Photoscape) , e com a uti l ização de buscas na in-
ternet.

Observa-se nas experimentações dos alunos que os temas escolhidos para
as poesias eram semelhantes, refletindo a parte amorosa, afetiva e confl itante. Ex-
primia ali indiretamente as preocupações do cotidiano que os mesmos possuem.

Posteriormente, exploraram sons vocais não convencionais, a reprodução,
criação e associação de sons diferentes produzido pelo aparelho fonador, levando
em consideração as variações de timbres, alturas, volume, modulação e vibração
do som vocal, com a intenção de observar as possibil idades sonoras das palavras
que haviam escrito na poesia.

Concluída essa etapa, leu-se um poema de Arnaldo Antunes chamado “So-
corro” (ARNALDO ANTUNES, 201 4) . Para uma melhor compreensão e troca de
ideias, a turma foi distribuída em pequenos grupos para dialogarem sobre o poema
e chegaram a várias reflexões sobre o mesmo. Cada grupo pensou em um tipo de
sentimento que gostaria de expressar, então experimentaram sons vocais para de-
monstrar o sentimento que queriam revelar por meio da voz, nesse momento os
grupos testaram os sons, explorando as combinações, emitindo os sons alternados,
repetidos, fracos, fortes, contínuos e curtos e apresentaram para os demais. Busca-
ram soluções para as dificuldades encontradas durante o processo de execução da
proposta, facil itando assim a interação e compreensão do processo artístico.

Após todas as experimentações, os grupos montaram um projeto, esco-
lhendo uma palavra a qual desejavam exibir visualmente e sonoramente, exploran-
do as diversas formas de construção da relação som/imagem/movimento, esse
projeto primeiramente foi elaborado no papel, com discussões entre os grupos, fa-
zendo escolhas de que maneira iriam executar a ideia. Para a montagem do projeto,
os grupos uti l izaram o programa Movie Maker, produzindo seus próprios vídeos,
apropriando-se das referências poéticas e simbólicas da obra de Arnaldo Antunes
bem como uti l izando suas experimentações.

Ao todo foram elaborados seis vídeos, a partir dos processos criativos em
grupo. Com os projetos concluídos, os alunos exibiram para a turma os resultados,
o que foi muito interessante, pois possibil itou a ampliação de repertório e a análise
das produções realizadas durante as aulas. Cada grupo pôde comparti lhar suas
experiências bem como observar as experimentações dos colegas, pois cada grupo
teve uma escolha, e realizou o projeto de maneira diferente. Seguem aqui (Figuras 7
e 8) alguns recortes dos vídeos que os alunos produziram:
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Figura 7. Recorte do vídeo “Bunda” produzido pelos estudantes.
Fotografia da autora.

Figura 8. Recorte do vídeo “Fome” produzido pelos estudantes.
Fotografia da autora.

Na Figura 7 está o processo de um dos grupos, que optou por uti l izar além
do software do Movie Maker® a técnica do Stop Motion, onde fragmentaram a pala-
vra “Bunda”, fazendo montagens com palitos de picolé e uti l izando a sonoridade
empregada na experimentação, o que possibil itou uma nova percepção do signifi-
cado explícito na própria palavra. A Figura 8 mostra o processo de outro grupo que
uti l izou somente o programa do Movie Maker®, explorando a repetição, formas in-
vertidas e inversas da palavra, a sonoridade da palavra fome experimentada pelo
grupo remete à sirene, alertando que se aproxima a hora da refeição. Nos dois ca-
sos citados, chama atenção, a maneira como foi construído cada um, pois se trata
de um jogo com as palavras. Neste sentido podemos notar que o processo educa-
tivo envolve além dos conteúdos da arte, a expressão e criatividade. Por isso é im-
portante ressaltar que:

A criatividade é a harmonia de tensões opostas, encapsulada na nos-
sa ideia irrestrita de Lila, ou brincadeira divina. À medida que acompa-
nhamos o fluxo de nosso próprio processo criativo, oscilamos entre os
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Neste sentido podemos perceber como os alunos criaram suas narrativas,
bem como sua própria descoberta, neste contexto de exploração, invenção e cria-
ção. Todas as proposições pedagógicas realizadas de forma individual e coletiva
foram relacionadas, de certa forma, com a subjetividade dos alunos e argumentos
conceituais sobre a compreensão do fenômeno artístico, a obra e o artista. Neste
sentido, o PCN- Arte aponta para a importância do fazer artístico, experiência em
que tudo entra em jogo: “[. . . ] recursos pessoais, habil idades, pesquisa de materiais
e técnicas, a relação entre perceber, imaginar e realizar um trabalho de arte” (BRA-
SIL, 2000, p. 43) .

Durante o período escolar percebe-se que o aluno tem uma necessidade de
mostrar o que faz, como uma forma de satisfação pessoal e para ter um retorno do
seu processo de criação. Por esse motivo foi importante construir um debate sobre
os trabalhos realizados e dialogar sobre o processo, para contextualizar os conteú-
dos pertinentes às aulas com as suas próprias produções, tornando o trabalho sig-
nificativo e apto à compreensão do fenômeno artístico.

Conclusão

Ao realizar essa pesquisa, pôde-se perceber que além das múltiplas inter-
pretações, e relações interpessoais, o processo de entendimento sobre determina-
da obra ou artista envolve a desconstrução de conceitos e a elaboração de novas
ideias. Pode-se notar que o fato dos estudantes estarem atentos aos vídeos no pri-
meiro momento, possibil itou a reflexão e a análise, sendo assim suas primeiras im-
pressões por meio dos relatos os auxil iou no processo de compreensão e
assimilação da obra. Nas propostas práticas foi possível observar a interação cole-
tiva e suas transformações. Percebe-se assim, fruição e reflexão contribuindo para
melhor compreensão dos conteúdos, de forma a colaborar para a produção artísti-
ca coletiva.

Em se tratando da material idade e espacial idade das palavras a estudante
três escreveu no relato final: “Nunca pensei que poesia poderia ficar legal de ponta
cabeça ou de lados invertidos”. O que chama atenção à reflexão feita por ela de-
monstrando assim que foi possível reviver o processo das ações, os desafios e as
conquistas de saberes. Nota-se que no decorrer de todo o projeto, a possibil idade
da teoria se esclarecer na prática, para que se possa entrar no universo poético e
simbólico do artista, fazendo com que o aluno passe a experimentar também um
novo olhar, uma nova vivência pelo viés da percepção.

No procedimento realizado por meio dessa vivência, foi possível verificar de
que forma compreenderam os conteúdos, bem como as interpretações pessoais
colaboraram para a construção do processo coletivo, onde aliaram a teoria com a
prática, favorecendo o desenvolvimento da expressão, do senso crítico e a valoriza-
ção da arte e do ser humano.

dois polos. Se perdemos a alegria, nosso trabalho se torna grave e
formal. Se abandonamos o sagrado, nosso trabalho perde contato
com a terra em que vivemos. (NACHMANOVITCH, 1 993, p. 23)
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RESUMO
Este texto tem como finalidade propor uma discussão acerca da formação do ator, por inter-
médio de uma escola de teatro. Aqui, discutimos os procedimentos adotados e os não acon-
selháveis num período de aprendizado de técnicas e conhecimentos que servirão como base
para a vida profissional de um aprendiz da arte de interpretar/representar. Este artigo faz parte
de um fragmento de pesquisa de mestrado, onde o autor debate a história e os procedimen-
tos metodológicos do Centro de Artes Cênicas do Maranhão. Entretanto, nesse momento o
foco foi direcionado apenas à dialética da formação do ator.

PALAVRAS-CHAVE
Representação; Formação do ator; Ensino-aprendizado do ator.

ABSTRACT
This text proposes a discussion about the education of the actor in a drama school. Here, we
discuss the procedures adopted and not advisable in a period of learning techniques and
knowledge that wil l serve as a basis for the professional l ife of an apprentice art to interpret/re-
present. This paper is a fragment part of master's research, where the author discusses the
history and the methodological procedures in the Center for the Performing Arts of Maranhão.
Otherwise, in this paper, the focus was only in the dialectical training of the actor.

KEYWORDS
Representation; Actor training; Actor of the teaching- learning

1 . Introdução

O ator continua sendo aquele que propõe essa troca, que se dá ao
outro, que recebe e se oferece de novo, qualquer que seja sua men-
sagem. Ator-poeta, trovador falando ou cantando, veremos sem dúvi-
da por muito tempo ainda nas estradas esse eterno sonhador para
quem o prazer de atuar se confunde com o prazer de viver, para quem
o mal de viver se traduz pela dor que se canta e repartindo o que se
encanta. (ASLAN, 2005, p. 346)

As reflexões as quais nos ocuparemos neste texto é um recorte feito a partir
do referencial teórico de minha pesquisa de Mestrado, intitulada de “Centro de Artes
Cênicas do Maranhão: memórias, reflexões e desafios da profissionalização do Ator
no Maranhão”. Este título ainda é provisório e suscetível a mudanças de acordo
com o andamento da pesquisa. Esta investigação constitui-se como um ganho no
pensamento do teatro brasileiro e maranhense, visto que são poucas as referências
sobre escolas de teatro no Brasil , sobretudo, no eixo norte e nordeste. Entretanto
não nos ocuparemos com o Centro, proposto no título da pesquisa, apenas, mas
sim, com uma discussão acerca da globalidade que é o ensino de teatro em uma
escola, para ser mais específico, o ensino de interpretação de forma generalizada.

A estrutura espacial e pedagógica das escolas de teatro como um todo, ge-
ralmente é alvo de muita discussão e dúvidas no que se refere a sua eficácia na
“preparação do ator” para os palcos. Muito jovens e adolescentes têm buscado
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uma formação nesses espaços e atribuído a eles uma grande carga de esperança
em sua formação. As escolas, e aqui, também, podemos incluir os conservatórios,
são responsáveis por lançar no mundo do teatro uma grande leva de pretendentes
à atuação e/ou outros viés do teatro; saber se estão verdadeiramente “preparados”
para a batalha dos palcos e discipl inas da arte, só o tempo para dizer a cada um.

Quando levamos este tema para a instância dos teóricos do teatro há con-
tradições sobre o processo formativo nessas instituições; há quem os aprove e ain-
da incentiva a criação de novos núcleos formativos, também, por outro lado, há
quem os desaprova e diz que são espaços que engessam e cristal izam clichês
combatidos quando o ator chega num processo de montagem. Aqui trabalharemos
na dialética dessas duas hipóteses, para, assim, fugir de posicionamentos do senso
comum e/ou equivocados na formação de sujeitos ávidos pelos palcos.

2. Sobre a formação: caminhos

O encenador e ator de teatro Michel Nadeau1 (2003, p.63) , ao explanar
acerca de um dos espaços formadores, a escola, ele nos adverte que a formação
do ator não se resume apenas a ensinar a interpretar papéis, que a formação deve
atingir um nível para além da funcionalidade cênica, mas chega, inclusive, à repre-
sentação do mundo. Ele acredita que o papel da escola de teatro deve estar calca-
do na concepção de ensinar um indivíduo uma maneira de ser no mundo, muito
além de ensinar uma profissão. Muito embora acredite que esse objetivo último
também deva ser alcançado, porém, quando estagnado apenas nessa finalidade
quase sempre se cai no fracasso.

Ainda em sua linha de raciocínio, o autor atribui ao jogo a veia, o ponto ne-
vrálgico ao qual todos os professores de uma escola de teatro devem focar no pe-
ríodo de aprendizado do ator, entretanto, como há uma diversidade de pontos de
vistas e horizontes almejados pelos os mesmos, sobrepondo o objetivos, muitos
discussões e confrontos são erigidos no campo formador.

Nadeau acredita na força do jogo como atmosfera condicionante do auto-
conhecimento do ator, e que é através do jogo que esse, adquire mecanismos que
o levam ao seu conhecer-se; “C´est dans le faire du jeu que l´acteur doit apprendre
à se connaître”. 2 Quando há o jogo, e o ator mergulha verdadeiramente nele, o es-
paço onde se tem a experiência cênica altera-se, tornando-se denso, suspenso no
silêncio, onde os espectadores reunidos, também, experimentam uma dilatação es-
pacial onde amiúde pode-se ter a impressão que o universo inteiro é canalizado
para a cena. Independentemente de esti lo, quando o jogo tem vez e lugar, o espec-
tador permanece sempre na expectativa de que algo vai acontecer, de que o impro-
vável e o provável têm chances de se manifestarem em cada réplica dada na cena.
“Sentimos, a cada réplica, que a cena pode tomar qualquer direção, como o disco
de hockey, como a bola de futebol.” O jogo pode encaminhar-se para lugares onde
ocorra impacto, surpresa ao espectador ou a lugares prazerosos. Quando há jogo,
há sempre algo que distingue e transforma na cena, algo que permite um novo ain-
da não experimentado.

_______________
1 Encenador, autor e ator canadense, diretor artístico do Théâtre Niveau Parking em Quebec.
2 NADEAU, 2003, loc. cit.
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O pensador canadense expõe que são esses momentos é que se deve, ne-
cessita-se, buscar com os alunos, para que sua consciência e sua compreensão,
fundamentalmente, alcancem o “jogar verdadeiramente”. E quando esse estado é
alcançado, a l iberdade vem suplementar, implementar o estado criativo. O autor de-
fine esse estado de liberdade da seguinte forma:

A liberdade é um estado de graça que o ator precisa buscar a maior l i-
berdade dentro da restrição do jogo. Para sempre fazer isso, o cami-
nho é longo, pois, o aluno deve aprender a se livrar de uma série de
coisas a começar pela ideia de jogo e de teatro que em geral se con-
fundem. Ele deve também se livrar de seus tiques, de seus humores,
de seus truques para deixar lugar ao seu ser profundo que ignora e
que o professor ignora, igualmente.3 (NADEAU, op. Cit. , p. 64, tradu-
ção nossa)

Essa liberdade deve ser alcançada através do jogo, pela ação que o jogo
provoca, e não apenas pela introspecção. É desnecessário o investimento feito, ex-
clusivo, nas profundidades do ser, sobre seus problemas, e esse momento não de-
ve cair numa sessão terapêutica. O tornar-se ator não está l igado e restrito à
resolução de problemas da cena e pessoais, mas ao refletir em cena, na ação, co-
nhecendo-se durante o jogo para o jogo.

Mas vivemos numa sociedade que está em constante mudança, globaliza-
da, desenraizada em vários sentidos; como pensar perspectivas teatrais e formati-
vas para sociedades variadas? O modo de pensar a formação ator para o pensador
canadense reflete aquela sociedade, que, não raro, difere da brasileira, da africana e
da asiática. Além do mais estamos imersos numa enxurrada de tentáculos culturais
e artísticos que demandam formações diversificadas.

Comumente define-se como ator, aquele sujeito que diante do público todas
as noites representa seu papel; sempre os mesmos e sempre diferentes. Porém,
essa figura, na atualidade é requisitada para os mais diversos meios artísticos, que
não necessariamente, estão fixados dentro do edifício teatral, mas, nas ruas, na te-
levisão, no cinema, na publicidade.

Como resolver então essa demanda espacial, que exige também técnicas
próprias? As escolas de teatro devem formar os atores para todos os domínios ou
apenas para o teatro? O espaço da escola consegue suprir essa demanda, conse-
gue dar uma formação geral, capacitando o aluno-ator para as mais diversas pro-
postas?

Para o professor Doutor do Institut del Teatre de la Diputacío de Barcelona,
Pau Monterde Farnés, o teatro é a base para qualquer l inguagem que o ator vem a
trabalhar, entretanto, ele não descarta a possibil idade de se oferecer formações
complementares para suprir algumas necessidade que surjam durante o trajeto do
ator.
_______________
3 No original: La liberté est cet état de grâce qu´ il faut rechercher pour l´acteur, la plus grand liberté dans la con-
trainte de la convention du jeu. Pour ce faire, souvent, le chemin est long car l´éleve doit apprendre à se désen-
combrer d´une foule de choses, à commencer par son idée du jeu et du théâtre qui souvent brouil le le chemin
entre le jeu et lui-même. I l doit aussi se désencombrer de ses tics, de ses humeurs, de ses trucs pour laisser la
place à son être profond qu´ il ignore et le professeur ignore également. (NADEAU, op. Cit. , p. 64)
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Mas pensar em uma formação que converse com todas as realidades pare-
ce ser um pouco utópico. Os meios expressivos que se uti l izava para conversar
com a sociedade no século anterior são os meios que uti l izamos hoje? Quando ra-
ciocinamos nesse viés, pressupomos que a sociedade não mudou que os mesmos
costumes e motes culturais se mantiveram. Assim, é importante refletirmos sobre o
turbilhão de técnicas antigas que ainda são transmitidas hoje aos incipientes no te-
atro; abandoná-las, também seria um equívoco, pois a partir dessa base pode-se
pensar uma base nova que corresponda à nossa realidade.

Parafraseando Farnés (2003) houve uma época na história do teatro que as
técnicas de representação foram cristal izadas e/ou modificadas muito lentamente;
isso perdurou decênios, sem evolução. Esse congelamento técnico permitia uma
transmissão bastante artesanal de saberes ligados à cena. Durante muito tempo um
ator transmitia seu conhecimento aos que lhe ia suceder, repassando técnicas, ha-
bil idades, e nesse bojo, também truques, cl ichés, formas fixas de representação da
vida. Um exemplo esclarecedor desse procedimento podemos observar nas trupes
de Commedia Dell´Arte no século XVI e XVII . Farnés (2003) nos faz lembrar que
nessa época o esti lo de representação era quase imutável e, mesmos nas escolas,
posteriores a esse período, ainda hoje podemos verificar sua presença, a formação
não vai além da transmissão de saberes e técnicas. Aqui, nesse contexto, era papel
do ator profissional empregar parte de seu tempo a transmitir seus conhecimentos
aos alunos na escola e também na trupe em que atuava.

No bojo na sociedade que está em constante mudança, há uma variedade
de esti los de representação. Encontramos em todo lugar uma diversidade de pro-
postas; podemos inclusive pensar, e aí seria outra discussão, na ausência de esti los
de representação. Faz-se preciso e é eficaz uma formação generalista, que aten-
dam propostas tão distintas? O ator deve ser orientado para seguir uma linha de re-
presentação, durante seu período de formação? Vejamos o que diz Farnés acerca
dessas proposições:

Em uma sociedade também movente que é a de hoje e com a rapidez
de aparição de novos tipos de espetáculos, parece difíci l de predeter-
minar o tipo de ator de amanhã. As fronteiras entre as diferentes disci-
pl inas tornam-se difusas. Os criadores adoram explorar os territórios
l imítrofes uti l izando diversos métodos e tecnologias. A multidiscipl ina-
ridade é uma característica essencial da nossa época. As instituições
que formam as novas gerações de artistas provam das dificuldades
para se adaptar a uma nova realidade movente. Frequentemente, os
planos de estudos tornam-se obsoletos e é difíci l mudar com preci-
são. Entretanto, é necessário dar aos alunos técnicas que vão permi-
tir-lhes realizar suas ideias. Ou, técnicas não são tributárias da
realidade que muda? As necessidades da sociedade e da criação mu-
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_______________
4 No original: Dans une société aussi chageante que celle d´aujourd´hui et avec la vitesse d´apparation des
nouveaux types de spectacles, i l semble diffici le de prédétrminer le type d´acteur qu´on va former pour demain.
Les frontières entre les différentes discipl ines deviennent diffuses. Les créateurs aiment explorer les territoires l i-
mítrofes em uti l isant diverses méthodes et technologies. La multidisciplanarité est une caractéristique essentiel le
de notre époque. Les institutions que forment les nouvelles générations d´artistes éprouvent des difficultés à
s´adapter à une réalité aussi changeante. Souvent, les plans d´études deviennnent obsoletes et i l est diffici le de
les changer avec justesse. Cependant, i l faut donner aux éléves les techniques qui vont leur permettre de realizer
leurs idées. Or, ces techniques ne sont-el les pas tributaires de la réalité qui change? Les besoins de la société et
de la création changent plus vites que les plans d´études. (FARNÉS, 2003, p 70)

dam mais rápido que os planos de estudos. (FARNÉS, 2003, p 70, tra-
dução nossa)4

O autor aponta para alguns caminhos no que se refere ao papel da escola
nessa situação apresentada, ou seja, ou ela se especial iza em uma técnica ou num
esti lo técnico, ou investe numa formação larga que permita ao aluno acesso às vári-
as respostas nas questões que ele encontrará em sua vida profissional e continuar,
assim, sua formação ao longo de vida e de maneira a colocar constantemente em
dia sua formação.

3. Sobre a globalidade e especificidade na formação

Quanto à política pedagógica, temos percebido que há escolas que abrem
seus planos de estudos para outras possibil idades metodológicas, não os restrin-
gindo a planos preestabelecidos. Farnés (2003, p.71 ) diz que no Institut del Teatre
de Barcelone, os planos de estudos foram estruturados a partir da concepção “de
que no jogo, não há um ofício apenas- o ofício do ator- e que os diferentes esti los de
representação não são que manifestações diversas de um mesmo campo do sa-
ber”.

Atualmente, o oficio do ator tem se encoberto de uma complexidade, muito
mais que nas épocas passadas. O que regia as ações do teatro no passado, a ins-
piração e a habil idade, toma lugar, hoje, a real necessidade de conhecimentos téc-
nicos e saberes acerca de procedimentos da cena.

Nas instituições de formação de atores, hoje, os currículos têm aberto pos-
sibi l idades e caminhos para permear outros temas e pontos de vistas, sentando sua
lógica na flexibi l idade curricular, com discipl inas obrigatórias e opcionais. Isso viabi-
l iza a cada aprendiz, em conjunto com seu tutor, no caso de escolas europeias, de
estabelecer um percurso o mais apropriado às suas expectativas e anseios. Ele tri-
lhará, especificamente na formação, em lugares de aquisição de saberes e experi-
ências que o levem a elementos de sua escolha e vá estimulá-lo em seu processo
criador.

Nesse sentido Farnés (2003) é assertivo,

Esta estrutura aberta e flexível busca um equilíbrio entre a aproxima-
ção global e específica, em acordo com a natureza da criação dramá-
tica e a eficácia de seus estudos multidiscipl inar. El imina-se logo a
divisão em curso entre as diferentes formas do jogo- teatro falado, mi-
mo ou teatro de marionetes-, as quais são feitas de um mesmo com-
ponente, de um mesmo saber de base. Isto permite também de confi-
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gurar um percurso de formação que se situa na fronteira entre as dife-
rentes opções determinadas para o plano de estudos- teatro de texto,
mimo, teatro de marionetes ou teatro musical-, com a possibil idade
constante de desafiar essas fronteiras ou dissolvê-las.5 (FARNÉS,
2003, 71 , tradução nossa)

Um bom exemplo de escola de teatro no Brasil onde os planos de estudos
são regularmente ajustados é a SP Escola de Teatro, em São Paulo. A escola con-
cebe o ensino de teatro a partir de pressupostos da não hierarquização de conteú-
dos; o não acúmulo sistemático de conhecimentos e um sistema de módulos que
se ajusta às turmas e professores, além do aluno/aprendiz pode em pé de igualda-
de trocar experiências com outros que já estão mais adiantados no curso.

4. Aprender/ensinar- Ética e troca

O diretor de teatro francês Antoine Vitez (1 930-1 990) , ao verbalizar sua opi-
nião acerca do ensino e aprendizado do ator, se coloca categoricamente: “nós te-
mos o direito de ensinar? A reposta é não.” A princípio, essa relação se dá na
suposição de que quem ensina, deve, ou tem o dever de aprender.

Por esse viés podemos compreender que inúmeros criadores, no decorrer
da história do teatro, obtiveram resultados exemplares a partir da superação de
confl itos consigo e com os métodos em voga de então. Propostas elaboradas em
solidões e inquietudes criativas. Assim, transversalmente, relação do ensinar e
aprender nesse contexto inexistiu.

O verbo enseigner (ensinar) , provoca Raimondo (2003, 72) , “revela, talvez,
vários significados. Ninguém jamais ensinou a matemática ao grande Paul Heldór”.
O teatro em sua longa história, al imentou-se, frequentemente, de discipl inas meto-
dológicas, seja, o teatro dos jesuítas seja da Commedia Dell´Arte, em sua prática da
cena transmitida e improvisada. Há certa dificuldade em afirmar numa verdadeira
ação de aprendizado. O autor fala que apenas entre o fim do século XIX e início do
XX, que nascem os termos, comumente uti l izados, atualmente, como “científicos” e
“método”. Esse último toma corpo dentro do teatro quando o russo Constantin Sta-
nislavski elabora um acervo de seus procedimentos uti l izados em sala e que, pos-
teriormente, foram classificados com esse nome, método. Portanto, há uma relação
muito forte entre o termo, surgido no final do século XIX com a figura do encenador
russo.

Apesar de nos referirmos a Vitez com sua frase polêmica sobre o ensinar e
o aprender, deixaremos para outra ocasião tal discussão e manteremos as conside-
rações acerca da relação ensino-aprendizado. No processo formativo do ator a ex-
periência de troca é bastante ressaltada por Mario Raimondo. O autor define esse

_______________
5 No original: Cette structure ouverte et flexible cherche un equil ibre entre l´approche globale et la spécial isation,
em accord avec la nature de la création dramatique et l´efficacité de son étude multidiscipl inaire. On elimine
dès lors la division qui a cours entre les difèrentes formes de jeu- le théâtre parlé, le mime ou le théâtre de mari-
onnettes-, lesquelles sont em fait des composantes d´un même savoir de base. Cela permet aussi de configurer
um parcour de formation qui se situe à la fronteire entre les différentes options detérminées par la d´études-
théâtre de texte, mime, théâtre de marionnettes ou théâtre musical-, avec la possibil ité de constamment remettre
en cause ces fronteires, voire de les dissoudre. (FARNÉS, 2003, 71 )
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elemento, que para ele é essencial, como “um momento central da formação numa
escola de arte dramática”. Nesse princípio, busca-se colher o semeado, não na
ação da transmissão e do trabalho, mas no sujeitos, homens e mulheres, que serão
fruto e resultado; que durante seus percursos descobrirão, conjuntamente, a verda-
deira essencial do ator.

No que tange àqueles que terão a responsabil idade na formação, eles tran-
sitam em diversas matrizes, mas deverão primordialmente semear a construção de
“um momento de sugestão, de emoção, de sensação comum, de escambo, de tro-
ca” (Raimondo, 2003, p.73) . A partir do autor podemos dizer que a troca não deve
ser visualizada apenas em nível de formação; visto que ele é a substancia que nutre
o teatro, em termos de representação e sua relação com o público.

Essa relação ética repousa não apenas no campo da pedagogia generalis-
ta, mas válida para a pedagogia teatral. Grandes nomes do teatro Ocidental se refe-
riram a essa questão amiúde, como Stanislavski; Copeau; Grotowski, dentre outros.

5. Um panorama sobre a formação no Brasil

Entende-se formação como uma instância de reflexão sobre o fazer. Um es-
paço para a prática do exercício e a consciência do processo, o entendimento do
movimento específico da criação em teatro. Espaço esse reservado para aprender
sobre si mesmo e sua forma de aprender. É o “lugar e tempo para desenvolver uma
discipl ina de trabalho”. Deste modo, uma preparação ética profissional para o ofício,
a técnica como substrato da criação, a consciência como condição inextrincável
para a autonomia artística. Para um artista existe sempre uma instância de forma-
ção, seja ela institucional ou numa relação mais íntima com um mestre no coletivo
em que trabalha. (SPRITZER, 2003)

No que concerne à formação institucional, podemos perceber que a primei-
ra preocupação com a qualidade técnica e profissional do ator no Brasil , data do
século XIX. Carvalho (1 989, p.1 71 ) salienta que “um bem intencionado empresário
teatral, cujo nome não se guardou , encaminhou à câmara, um requerimento ro-
gando meios de manter uma escola dramática em 1 846”. Esse empresário, preocu-
pado com o desemprenho dos atores brasileiros assim como descobrir e aprimorar
talentos expõe essa realidade à cúpula monárquica de então.

Mais tarde, por volta de 1 857, o empenho à formação dos atores brasileiros
e também à nacionalização dos palcos do Brasil , se deu através de João Caetano
dos Santos, demandando uma escola dramática. Entretanto, suas tentativas foram
malogradas, pois, não encontrou respostas do governo do país. O curso havia sido
pensado da seguinte forma:

O curso, que iria de fevereiro a outubro, deveria ser gratuito para alu-
nos de ambos os sexos, desde que maiores de 1 5 anos, matriculados
após despacho da direção da escola. Os alunos considerados pron-
tos prestariam exame na primeira quinzena de novembro. A proposta
ainda levanta a possibil idade de alunos-bolsistas para ambos os se-
xos, com gratificação de 25 mil-réis mensais, bem como a isenção do
recrutamento mil itar da Guarda Nacional, a exemplo do que ocorria
com alunos das escolas públicas. (CARVALHO, 1 989, p. 1 72)
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Todavia, nesse período, os jovens do Brasil tinham uma forte incl inação à
advocacia, à medicina e ao sacerdócio. Deixando, portanto, o ofício de ator para
segundo plano.

Após esta belíssima iniciativa, várias escolas de formação dramática vieram
compor o cenário brasileiro: Conservatório Dramático e Musical; Escola Dramática
Municipal do Rio de Janeiro6; Escola Dramática do Rio Grande do Sul; Curso Práti-
co de Teatro (CPT) ; Escola de Arte Dramática (EAD) ; O Tablado de Maria Clara Ma-
chado, SP Escola de Teatro; Escola de Teatro da Bahia.

A regulamentação na lei das escolas em categorias foi, também, um grande
passo para que tenhamos um melhor controle da qualidade profissional dos atores.
Freitas (1 998, p.80) propõe que distingamos “dois níveis de ensino existente no país
para a formação do aspirante à carreira de interpretação teatral: a formação de grau
médio e a formação universitária”. Neste contexto, daremos ênfase na formação de
grau médio, pois é esta a categoria em que o Centro de Artes Cênicas do Maranhão
se encaixa.

A resolução 09, de 29 de novembro de 1 983, que institui a habil itação de
ator (técnico) em nível de segundo grau, estabelece que esta formação deverá ter,
no mínimo, as seguinte discipl inas de natureza profissionalizante: História das Artes
Cênicas; Literatura Dramática; Interpretação Dramática; Expressão Corporal; Ex-
pressão Vocal e Caracterização Cênica. Porém, apesar da lei estabelecer o currícu-
lo mínimo, esta deixa à preencher a carga horária necessária à integralização da
formação como um todo.

Há muito que se discutir acerca do currículo, da carga horária, metodologi-
as e perfis de artistas que estão deixando as escolas de atores no Brasil . Entremen-
tes, o significado maior encontra-se em não apenas querer formar atores e sim
artistas que buscam inovar tentando buscar o inusitado; o dito bom intérprete pode
até ser razoável na cena, porém sua razão e natureza funcionais sempre permane-
cem.

Considerações finais

Refletir questões voltadas ao ator são sempre muito relevantes. Como vi-
mos no texto, estamos numa sociedade que muda que reformula suas perspectivas
constantemente, assim, esse ator, que também é um ser social e embalado pelos
paradigmas e paradoxos também passa por mudanças. Como lidar com sua for-
mação também é um fator a ser repensado, pois o ator que formamos hoje pode
não ser o requerido pela sociedade e o teatro de amanhã. Portanto, essa discussão
acerca do processo formativo do intérprete é sempre muito salutar e necessária.

_______________
6 Fundada por Coelho Neto em 1 908 e, posteriormente, modificado seu nome para Escola de Teatro Martins
Penna.
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RESUMO
Este texto abordará a prática do Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais nos Conservatóri-
os Estaduais de Música Mineiros, instituições oficiais para o ensino técnico musical, criados a
partir da década de cinquenta do século XX por Juscelino Kubitschek. Levanta questiona-
mentos sobre a obrigatoriedade e a quantidade excessiva de semestres desta metodologia
imposta pela Secretaria de Estado da Educação através da Resolução 71 8/2005 e Orientação
Conjunta SB-SG 01 /2008, apontando as vantagens e desvantagens desta modalidade de en-
sino pelos autores Flávia Cruvinel, José C. de Almeida, Joel Barbosa e Cristina Tourinho.

PALAVRAS-CHAVE
Ensino coletivo, conservatórios Mineiros, Resolução 71 8/2005.

ABSTRACT
This text wil l address the practice of Collective Teaching of Musical Instruments in the State
Music Conservatories of Minas Gerais, official institutions for technical musical education, cre-
ated in the 1 950’s by Juscelino Kubitschek. I t raises questions about the obligation and ex-
cessive amount of semesters of this methodology imposed by the Secretary of State for
Education through Resolution 71 8/2005 and Guidance SB-SG 01 /2008, pointing out the ad-
vantages and disadvantages of this modality of teaching by authors such as Cruvinel, Almei-
da, Barbosa and Tourinho.

KEYWORDS
Collective education, conservatories of Minas Gerais, Resolution 71 8/2005.

1 . Introdução

Este texto tem por objetivos discutir a prática do ensino coletivo de instru-
mentos musicais (ECIM) , suas vantagens e desvantagens no processo de iniciação
instrumental, bem como a sua obrigatoriedade e duração muito longa nos Conser-
vatórios Estaduais de Música de Minas Gerais, estabelecidas através da Resolução
71 8/2005 e Orientação Conjunta SB-SG 01 /2008 da Secretaria de Estado da Educa-
ção (SEE) . Existem diversas pesquisas que abordam esta modalidade de ensino no
país, motivo que levou à realização de sete encontros nacionais sobre o tema. Goi-
ânia sediou os encontros em 2004, 2006, 201 0 e 201 2; Brasíl ia o encontro de 2008,
Salvador o de 201 4 e Sobral o de 201 6. Esta modalidade de ensino instrumental
não é uma prática tão recente. Cruvinel (2005) relata no capítulo 2 de seu livro
“Educação Musical e Transformação Social – Uma experiência com o ensino coleti-
vo de cordas”, sua prática nas primeiras décadas do século XIX na Europa e Esta-
dos Unidos. Na Alemanha, esta metodologia tem início a partir da fundação do
Conservatório de Leipzig em 1 843, e nos Estados Unidos, segundo Oliveira (apud
CRUVINEL, 2005) , o ECIM se deu após a fundação dos conservatórios The Boston
Conservatory e o The New England School.

Nos Estados Unidos, durante o século XIX e especialmente depois da
Guerra Civi l (1 861 -1 865) a vida musical se tornou efervescente: a cul-
tura europeia se expandiu através de turnês e de músicos menos so-
fisticados [que] começaram a formar bandas e orquestras que
supriam a demanda de música popular e de dança. Todas as partes
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do país experimentaram um verdadeiro despertar musical e muitos
conservatórios foram, então fundados, tais como The Boston Conser-
vatory (1 867) e o The New England School (criado apenas uma sema-
na depois) , implementando a mesma metodologia uti l izada nos
conservatórios europeus. (OLIVEIRA, 1 998, p. 5, apud CRUVINEL,
2005, p. 68) .

Oliveira (apud CRUVINEL, 2005) relata ainda o surgimento na Inglaterra do
The Maidstone Movement (1 897-1 939) , metodologia de ensino coletivo do viol ino
nas escolas públicas, patrocinado pela empresa distribuidora de instrumentos mu-
sicais Murdoch and Company of London – projeto de sucesso que foi implantado
também nas escolas públicas americanas pelo inglês Albert Mitchell . No Brasil , se-
gundo a autora, o ECIM “teve início a partir das primeiras bandas de escravos, ain-
da no período colonial. Das bandas de escravos, vieram posteriormente as bandas
oficiais, as fanfarras, os grupos de choro e samba”. (CRUVINEL, 2005, p. 70) .

Ainda de acordo com a autora, houve posteriormente várias outras iniciati-
vas de implantação e aplicação desta metodologia, como o projeto pedagógico de
Canto Orfeônico idealizado por Vil la-Lobos na década de 1 930, a formação de ban-
das de música em fábricas no interior paulista por José Coelho de Almeida a partir
da década de 1 950, o Projeto Espiral de Alberto Jaffé e Daisy de Luca para implan-
tação do ensino coletivo de cordas no país no final da década de 1 970, além de ini-
ciativas mais recentes de professores e pesquisadores como

Linda Krüger e Anamaria Peixoto (1 991 /UFPA/Cordas) ; José Leonel
Gonçalves Dias (1 994/Dissertação de Mestrado/USP/Cordas) ; Ana
Cristina Tourinho (1 995/Dissertação de Mestrado/UFBA/Violão) ; Abel
Moraes (1 995/Monografia/UFMG/Violoncelo) ; Abel Moraes (1 996/Dis-
sertação de Mestrado/London College of Music/Violoncelo) ; Enaldo
Antônio James de Oliveira (1 998/Dissertação de Mestrado/USP/Cor-
das) ; João Maurício Galindo (2000/Dissertação de Mestrado/USP/Cor-
das) ; Joel Luís Barbosa (1 994/Tese de Doutorado/University of
Washington/Sopros) ; Flavia Maria Cruvinel (2001 /Monografia de Espe-
cial ização/UFG/Violão e 2003/Dissertação de Mestrado/UFG/Cordas) .
(CRUVINEL, 2005, p. 71 -72) .

Além dos pesquisadores citados pela autora, duas grandes instituições
adotam o ECIM como metodologia de iniciação instrumental, os Conservatórios Es-
taduais de Música Mineiros e o Projeto Guri do estado de São Paulo. O ECIM vem
sendo adotado gradualmente na iniciação instrumental por escolha metodológica
dos professores ou tutores, por possibil itar o atendimento de uma demanda maior
de interessados, como alternativa de musicalização ou educação musical através
do instrumento, para sondagem de aptidões, por possibil itar o contato com uma
gama instrumental maior, como alternativa financeira mais viável e, segundo Cruvi-
nel (2005) , pela economia de tempo “já que se trabalha os mesmos aspectos e
princípios instrumentais e/ou musicais com todos os iniciantes”.
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Ainda segundo Cruvinel, o ECIM proporciona

a melhora na discipl ina, na organização, na cooperação, na solidarie-
dade, no respeito mútuo, na concentração, no desempenho técnico-
musical, na consciência corporal, na assimilação e acomodação dos
conteúdos, na interação entre os alunos despertando a social ização, a
motivação, entre outros; o desenvolvimento do repertório de maneira
mais rápida; o desenvolvimento do ouvido harmônico do aluno; a eco-
nomia de tempo, já que se trabalha os mesmos aspectos e princípios
instrumentais e/ou musicais com todos os iniciantes; o maior rendi-
mento; a baixa desistência por parte dos alunos; melhora da auto-esti-
ma, maior estímulo, desinibição, ou seja, a mudança de
comportamento dos alunos envolvidos no processo de aprendizagem
em grupo (CRUVINEL, 2004, p. 69-70) .

O aprendizado musical/instrumental, seja ele individual ou coletivo, é muito
importante para o desenvolvimento psicomotor, do raciocínio lógico, da criatividade
e da orientação espacial. Porém, os processos de social ização, de respeito ao pró-
ximo e da cooperação ocorrem de maneira mais consistente pela prática coletiva. O
ensino tutorial de instrumento, com classes individuais, é a metodologia mais traba-
lhada tanto em aulas particulares, quanto nas escolas especial istas de música. Este
tipo de abordagem individualizada é importante para especial ização e excelência
técnico-instrumental, por possibil itar a análise minuciosa tanto de elementos musi-
cais quanto técnico-instrumentais da prática discente, aconselhados principalmente
em turmas com desenvolvimento instrumental em fase intermediária ou avançada.

Em classes coletivas, devido à falta de tempo para atendimento individuali-
zado, este procedimento metodológico nem sempre é possível ou viável.
Segundo Tourinho (2007, p. 2) , “pode-se argumentar em favor do ensino coletivo
que o aprendizado se dá pela observação e interação com outras pessoas, a exem-
plo de como se aprende a falar, a andar, a comer”. Muitas vezes os alunos enten-
dem o conteúdo ou exercício através da observação na execução ou explicação dos
colegas e não somente através da exposição do professor, como é a prática no en-
sino individual.

Em relação ao ensino de instrumentos de sopro na escola regular de pri-
meiro grau, Barbosa acredita que

o ensino coletivo gera um certo entusiasmo no aluno por fazê-lo sen-
tir-se parte de um grupo, facil ita o aprendizado dos alunos menos ta-
lentosos, causa uma competição saudável entre os alunos em busca
[de] sua posição musical no grupo, desenvolve as habil idades de se
tocar em conjunto desde o início do aprendizado, e proporciona um
contato exemplar com as diferentes texturas e formas musicais. (BAR-
BOSA, 1 996, p. 41 ) .
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Este sentimento de pertencimento a um determinado grupo é, sem sombra
de dúvida, um grande estímulo e incentivador do aprendizado instrumental, ele po-
de ser transposto para qualquer formação, seja em uma orquestra de cordas, um
grupo coral, uma banda de rock ou uma orquestra de viola caipira.

No decorrer do aprendizado instrumental, é comum a substituição de valo-
res importantes como a expressividade, a l iberdade criativa, a experimentação so-
nora e instrumental, a escuta atenta do som, das nuances e particularidades da
produção sonora no instrumento, pelo ensino voltado para o adestramento motor,
para valorização excessiva da técnica, onde o importante não é mais o resultado
musical, mas muitas vezes, a quantidade de notas que se consegue produzir no
instrumento em um determinado tempo. Almeida (2004, p. 24) afirma que “o desen-
volvimento da habil idade técnica, imprescindível e necessária, deve sempre estar a
serviço da musicalidade, do belo”. É importante, durante o processo de aprendiza-
gem de instrumentos musicais, não valorizar demasiadamente a técnica em detri-
mento da música. Ela tem que ser encarada como uma ferramenta de suporte, de
apoio durante o estudo ou concerto e não como um objetivo final do aprendizado e
desenvolvimento instrumental, seja ele oriundo de classes individuais ou coletivas.

Um exemplo institucional da prática do ECIM são os Conservatórios Esta-
duais de Música Mineiros. Estas escolas adotam esta modalidade de ensino em su-
as séries iniciais, permitindo que crianças e jovens possam ter acesso ao ensino
profissionalizante de música gratuitamente.

2. Os Conservatórios Estaduais de Música Mineiros

Minas Gerais possui atualmente (201 6) doze Conservatórios Estaduais de
Música distribuídos pelo estado. São instituições oficiais para o ensino musical, cri-
ados a partir da década de 1 950, pelo então governador Juscelino Kubitschek. De
acordo com a RESOLUÇÃO 71 8/2005, em seu Art. 1 º, são instituições de ensino
com “ações voltadas para a formação profissional de músicos em nível técnico, a
educação musical e a difusão cultural” . Apesar de terem sido criados somente em
meados do século passado, Minas Gerais sempre foi um estado envolvido com a
cultura musical desde os tempos de colônia de Portugal. De acordo com Kiefer
(1 977) durante o século XVII I o estado teve um extraordinário desenvolvimento mu-
sical devido “a riqueza, decorrente da mineração no ouro, e posteriormente de dia-
mantes”, propiciando o aparecimento de músicos com grande capacidade de
execução e criação.

Em pleno sertão, distante do litoral e infinitamente longe dos centros
culturais da Europa, surgiu aí uma atividade musical intensa, de alto
nível de execução e criação. Além do mais, é inacreditável a rapidez
com que cresceu essa cultura musical nas principais vilas mineiras
(KIEFER, 1 977, p. 31 ) .

Esta efervescência musical Mineira não se deu apenas no surgimento de
músicos para a execução em atividades do cotidiano, mas também ocorreram inici-
ativas organizadas para o ensino musical através da Casa do Mestre de Música,
que segundo o autor,

31 4

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 31 0-323 ago.| dez. 201 6



Recebia aprendizes e lhes dava hospedagem, vestimenta completa,
al imentação e ensino, incorporando-os, segundo a sua aptidão e
aperfeiçoamento, nas suas actividades públicas e privadas, isto é, nas
suas obrigações de fazer música para esta ou aquela organização,
por simples chamada ou por contrato prévio, como nos casos das Ir-
mandades e Confrarias, e do Senado da Câmara. Estes mestres, for-
mados em latim, teoria e prática musical, a maioria também em
composição, transformavam estes meninos, em poucos anos, em ex-
celentes músicos (KIEFER, 1 977, p. 35) .

Os Conservatórios mineiros não foram criados baseados nestas Casas do
Mestre de Música, que obedeciam ao modelo mestre-aprendiz, e sim no conserva-
tório francês, estabelecido em comunhão com os ideais da revolução francesa atra-
vés da relação professor-aluno. Entretanto, o histórico musical e acadêmico já
existia no estado, propiciando assim o ambiente para o surgimento, na década de
1 950, dos Conservatórios Estaduais de Música mineiros. Segundo Gonçalves,

Apesar de terem sido criados vinte e dois (22) conservatórios em Mi-
nas Gerais, sendo que dezesseis (1 6) deles na década de 50, atual-
mente somente doze (1 2) destes estabelecimentos estão sob a
jurisdição do Estado. Dos dezesseis (1 6) conservatórios criados na
década de 50, o processo de institucionalização faria com que desses
dezesseis somente cinco (5) deles entrassem em funcionamento ain-
da naquele período. (GONÇALVES, 1 993, p. 1 0) .

Foram criados no ano de 1 951 os Conservatórios de Diamantina, Uberaba,
Visconde do Rio Branco, São João Del-Rei, Juiz de Fora, Pouso Alegre. O Conser-
vatório de Leopoldina foi criado em 1 954, o de Montes Claros em 1 955, entretanto,
foi inaugurado somente em 1 961 e estadualizado em março de 1 962 (RAFAEL DO
CARMO, 2002, p. 69) . O de Uberlândia foi fundado em 1 957, reconhecido oficial-
mente e equiparado aos demais já criados em 1 961 , tendo seus bens encampados
em 1 965. A criação do Conservatório de Ituiutaba deu-se em 1 965, sendo autoriza-
do o funcionamento somente em 1 966. Os últimos Conservatórios criados foram os
das cidades de Varginha e Araguari no ano de 1 985. As cidades onde se encontram
os Conservatórios Estaduais de Música podem ser conferidas na Figura 1 .

Até a publicação da Resolução n.º 71 8 da Secretaria de Estado de Edu-
cação de Minas Gerais de 1 8/1 1 /2005, a organização e funcionamento dos Con-
servatórios Estaduais de Música mineiros eram baseados nas Leis e Resoluções
específicas da criação de cada escola, pelo Decreto nº 3.870/1 952 de regulamenta-
ção dos Conservatórios, a Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional (LDB) de
20 de dezembro de 1 961 , seguida pela LDB nº 5.692, de 1 1 de agosto de 1 971 e
pela LDB nº 9.394 de 20 de dezembro de 1 996, além da Resolução nº88/68 do
Conselho Estadual de Educação e também pelos Decretos federais nº 2.208 de 1 7
de abril de 1 997 e nº 5.1 54 de 23 de julho de 2004 de regulamentação da educação
profissional no país.
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Figura 1 . Cidades Mineiras com Conservatórios Estaduais de Música1 . Fonte: acervo do autor.

Com o passar dos anos, surgiram novos cursos, novos governos estaduais
e, consequentemente, novos “Memorandos”, “Orientações”, “ Informações” e Reso-
luções foram publicados, aproximando cada vez mais a realidade dos Conservató-
rios à das escolas de ensino tradicional, regular. Eles eram citados em anexos de
resoluções e em documentos relativos à contratação de funcionários, com instru-
ções para a organização das turmas de discipl inas e instrumentos musicais. Pelo
fato de fazerem parte do quadro de escolas estaduais, apesar de suas especificida-
des e especial idades, eram tratados pela SEE e suas Superintendências Regionais
de Ensino (SRE) como escolas de educação regular do quadro da educação esta-
dual, o que sempre foi motivo de muito desgaste administrativo.

Esta forma de tratamento e interpretação legal gerou, durante vários anos,
problemas ligados principalmente à forma de organização das turmas. Os conser-
vatórios, devido à sua especificidade de ensino tutorial de instrumentos musicais e
discipl inas com quantidades diferenciadas de alunos, muitas vezes encontraram di-
ficuldade em compatibi l izar estas turmas com a realidade das demais escolas esta-
duais de ensino regular. A adequação da realidade dos conservatórios à legislação
vigente dependia de uma constante “negociação” junto às Superintendências Re-

_______________
1 Mapa sem escala e com localizações aproximadas.
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gionais de Ensino (SRE) e seu quadro de inspeção educacional – situação delicada,
pois em muitos casos tanto a inspeção educacional quanto a SRE desconheciam
ou não entendiam completamente a realidade das escolas de música. Esta dificul-
dade institucional era acentuada normalmente nos primeiros meses de governo de
uma nova gestão administrativa do estado e consequentemente da Secretaria de
Estado de Educação.

O quadro de discipl inas dos conservatórios, apesar de seguirem um plano
curricular comum, até a publicação da Resolução 71 8/2005, não era totalmente uni-
ficado, pois cada um no momento de sua criação ou no decorrer de suas atividades
recebeu uma autorização específica de funcionamento, possibil itando formações e
conteúdos diferentes além da música como, por exemplo, artes cênicas, decoração
e artes plásticas. Esta unificação ou padronização curricular deu-se através da Ori-
entação Conjunta SB-SG 01 /2008 de 31 de outubro de 2008, que estabeleceu um
Plano Curricular Unificado para os Conservatórios a ser adotado a partir de 2009.
Este plano curricular é bastante rígido e tem como principal característica a unifor-
mização dos componentes curriculares, em prejuízo das manifestações culturas re-
gionais, o que é um contrassenso, uma vez que o estado de Minas Gerais é
enorme, com identidades culturais diversas.

Estas diferenças é que dão identidade à região em que está localizada cada
escola, e têm grande peso na formação do universo sonoro e musical da comuni-
dade, como aconteceu, por exemplo, com a Oficina de Multimeios e Música Eletro-
acústica, discipl inas voltadas aos conhecimentos de música e tecnologia, presentes
no plano curricular do Conservatório Estadual de Música de Uberlândia desde 1 995
e 201 2, respectivamente, discipl inas estas que passaram por processo árduo para
sua aceitação institucional e implantação. Na proposta curricular anexa à Resolução
71 8/2005 ou no Plano Curricular anexo à Orientação Conjunta citada, deveria haver
uma margem ou porcentagem de liberdade curricular, justamente para atender e in-
centivar estas demandas específicas. Apesar de a Resolução 71 8/2005 prever que
os cursos técnicos tenham uma carga horária entre 800 e 1 .200 horas, a adaptação
ou inclusão de novos componentes curriculares é bastante complicado. Este pro-
cesso é bastante moroso e de difíci l realização, devido à pouca liberdade curricular,
à falta de conhecimento específico dos gestores estaduais em relação à realidade
específica dos conservatórios e também pela redução de carga horária das discipl i-
nas, de turmas e de professores, impostos pela gestão administrativa do estado.

2.1 . Legal, real ou ideal na prática coletiva de instrumentos musicais?

A Resolução n.º 71 8 de 1 8 de novembro de 2005 da Secretaria de Estado
de Educação de Minas Gerais, que “Dispõe sobre a organização e o funcionamento
do ensino de música nos Conservatórios Estaduais de Música e dá outras provi-
dências”, foi publicada com o objetivo de especificar e unificar as normas de funci-
onamento dos Conservatórios. Ela normatiza o ensino musical nos conservatórios,
dividindo-o em Formação Profissional de nível técnico, Educação Musical e Difusão
Cultural, onde as duas primeiras são obrigatórias e a difusão cultural, realizada atra-
vés de cursos livres, oficinas e atividades de conjunto, é facultativa.
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Em seu Artigo 1 º afirma que os Conservatórios Estaduais de Música fazem
parte da rede de escolas estaduais2, onde:

§ 1 º - A educação musical abrange a formação inicial e sistemática na
área da música pela oferta de cursos regulares a crianças, jovens e
adultos.
§ 2º - A formação profissional de músicos abrange as funções de cria-
ção, execução e produção próprias da arte musical, objetivando:
I – a capacitação de alunos com conhecimentos, competências e ha-
bil idades gerais e específicas para o exercício de atividades artístico-
musicais;
I I – a habil itação profissional em nível técnico para o exercício compe-
tente de atividades profissionais na área da música;
I I I – o aperfeiçoamento e a atualização de músicos em seus conheci-
mentos e habil idades, bem como a qualificação, a profissionalização e
a requalificação de profissionais da área da música para seu melhor
desempenho no trabalho artístico.
§ 3º - A difusão cultural deverá ocorrer por meio de cursos livres, ofici-
nas e atividades de conjunto, visando ao enriquecimento da produção
artística dos Conservatórios e à preservação do patrimônio artístico-
musical regional. (Resolução 71 8, 2005, p. 1 ) .

O curso de Educação Musical está dividido em três ciclos de três anos ca-
da: Ciclo Inicial, Ciclo Intermediário e Ciclo Complementar3. O curso de Formação
Profissional de nível técnico consta de três anos e é oferecido a alunos matriculados
ou egressos do ensino médio. A Difusão Cultural, prevista no 3º parágrafo, ocorre
somente após aprovação de propostas enviadas pelos Conservatórios à Secretaria
de Estado de Educação (SEE) .

No decorrer dos anos os Conservatórios foram ampliados, ganharam novos
prédios, novos cursos e diversos instrumentos passaram a integrar seus currículos,
entretanto, há muito não acompanham o crescimento populacional de suas cida-
des. Sem apoio ou incentivo estadual para ampliação de turmas, de professores e,
consequentemente, de alunos, as escolas são obrigadas a adotar procedimentos
de seleção para as matrículas, que privi legiam uma minoria e excluem grande parte
da população de suas cidades. A Resolução 71 8/2005 em seu CAPÍTULO V – DO
ATENDIMENTO, DA DEMANDA E DA MATRÍCULA, prevê o seguinte:

_______________
2 Mesmo possuindo uma Resolução com normas de cunho específico, ainda obedecem às resoluções e nor-
mas gerais das escolas estaduais como por exemplo a Resolução SEE Nº 2.253, de 9 de janeiro de 201 3, que
“Estabelece normas para a organização do Quadro de Pessoal das Escolas Estaduais e a designação para o
exercício de função pública na rede estadual de educação básica”.
3 O Ensino Fundamental de nove anos, instituído pelo Decreto 43.506, de 06 de agosto de 2003 foi adotado pelo
governo mineiro no ano de 2004, sendo oferecido também nos conservatórios a partir de 2006, no momento de
implantação da Resolução citada. Para aprofundamento sobre o sistema de ciclos educacionais mineiros suge-
re-se a consulta da coleção “Orientações para a Organização do Ciclo Inicial de Alfabetização”, publicados pela
SEE de Minas Gerais, 2003.

Art. 26. O ingresso em qualquer período dos ciclos do Curso de Edu-
cação Musical dos Conservatórios Estaduais de Música será feito, no
limite das vagas, por meio de exames de classificação, na forma regi-
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mental, devendo o candidato preencher os requisitos exigidos. (Reso-
lução 71 8, 2005: 6) .
Art. 27. Parágrafo único. As vagas disponíveis nos Conservatórios Es-
taduais de Música serão destinadas, na sua maioria, aos alunos regu-
larmente matriculados ou egressos das escolas públicas de educação
básica. (Resolução 71 8, 2005, p. 6) .

Os Artigos 26 e 27 da Resolução definem, portanto, que os alunos selecio-
nados sejam preferencialmente os matriculados ou egressos de escolas públicas, o
que limita sensivelmente a quantidade de candidatos e, como se não bastasse, o
exame de classificação aplicado até o ano de 201 1 , apesar de simples, impossibil i-
tou o ingresso de muitos interessados no estudo musical que não tiveram oportuni-
dade de algum contato musical formal.

Em seu Anexo 1 , a Resolução 71 8/2005 discrimina os parâmetros de orga-
nização das turmas, ou enturmação. Nele está previsto que durante o ciclo inicial do
curso de educação musical, os primeiros três anos, as aulas de instrumento sejam
desenvolvidas em grupos, que variam de acordo com a especificidade de cada
área. Esta modalidade de ensino instrumental não se trata de uma escolha metodo-
lógica ou um objeto de pesquisa de seu quadro docente, mas sim uma obrigatorie-
dade curricular imposta pela SEE, com o objetivo de minimizar os custos e atender
a uma maior quantidade de alunos, sem a necessidade de aumentar o quadro de
professores. Sua implantação não foi acompanhada de um estudo junto às institui-
ções para saber das estruturas físicas, quantidade de instrumentos musicais dispo-
níveis e muito menos foram oferecidos cursos de capacitação ao quadro docente
para a nova modalidade de ensino.

A execução das normas ainda esbarra em instruções confl itantes com a Re-
solução 71 8/2005 expedidas pela administração estadual. Regularmente são envia-
dos pela SEE aos Conservatórios, documentos denominados “Memorando”,
“Orientação” ou “Informação” a fim de esclarecer dúvidas relativas ao entendimento
de Resoluções ou questões de gerenciamento e funcionamento das escolas, bem
como para determinar a organização das turmas em cada ano letivo.

A Orientação SD nº 01 /2006, enviada aos Conservatórios pela Subsecretaria
de Desenvolvimento da Educação, no item 1 .5, ao tratar dos procedimentos de ma-
trículas para o ano de 2006, determina que “A matrícula de aluno para cursar simul-
taneamente mais de um instrumento nos cursos regulares oferecidos pelos
Conservatórios (Educação Musical ou Técnico) não será admitida”. Entretanto, de
acordo com a Resolução 71 8/2005 em seu §2º do Art. 7º consta que “Ao aluno do
Ciclo Complementar será garantida a oferta de aperfeiçoamento em apenas um ins-
trumento musical, não se admitindo matrícula em mais de um instrumento”. Portan-
to, a Orientação citada extrapola a proposta da Resolução, uma vez que a proibição
só se dá a partir do Ciclo Complementar e não em todo o curso de Educação Musi-
cal como “orienta” aos conservatórios.

Outra confusão ainda é gerada pela Orientação Conjunta SB-SG 01 /2008 de
31 de outubro de 2008, emitida pelas Subsecretarias de Desenvolvimento da Edu-
cação Básica e de Gestão de Recurso Humanos, em seus anexos ao tratar da en-
turmação prevista pelo Plano Curricular. Esta Orientação Conjunta estabelece um
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Plano Curricular unificado para os Conservatórios a ser adotado a partir de 2009.
Em seus Anexos I , I I e I I I , no campo de Observações, ao abordar a enturmação,
apresenta um texto confuso, agrupando de forma diferente da Resolução 71 8/2005
os anos dos Ciclos de aprendizagem. Os três primeiros anos do Ciclo Inicial e o
primeiro do Intermediário são tratados por “iniciantes”, os dois últimos anos do Ci-
clo Intermediário e primeiro ano do Ciclo Complementar de “desenvolvimento” e os
dois anos finais do Ciclo Complementar de “aperfeiçoamento”. Como se não bas-
tasse, determina que o ECIM ocorra até o 7º ano do curso de Educação Musical e
não somente nos três primeiros anos como prevê o Anexo I da Resolução 71 8/2005.
Esta confusão pode ser constatada no Quadro 1 .

Quadro 1 . Ciclos de aprendizagem e enturmação. Fonte: anexo I da Resolução SEE/MG nº
71 8/2005 e Anexo I da Orientação Conjunta SB-SG 01 /2008.

Algumas dúvidas pairam ao analisar o Quadro 1 : qual norma de enturma-
ção deve ser obedecida pelas escolas? A Resolução ou a Orientação Conjunta?
Uma Orientação tem poder legal para determinar algo diferente da Resolução à
qual está subjugada? Se ela é apenas um documento com finalidade de esclareci-
mento e orientação, os Conservatórios podem interpretá-la de forma diferenciada?

Esta enturmação nas aulas de instrumento do primeiro ao sétimo ano pro-
posta pela Orientação Conjunta SB-SG 01 /2008, contraria a Resolução 71 8/2005,
que prevê que o ECIM ocorra apenas no Ciclo Inicial do curso de Educação Musi-
cal, ou seja, os primeiros três anos. Para Cruvinel, o ensino coletivo deve ser ofere-
cido somente nos primeiros anos de estudo, devendo os alunos serem
encaminhados posteriormente para o ensino tutorial.

O tempo aproximado da iniciação instrumental é de três a quatro se-
mestres. Depois desse período, o aluno deve prosseguir com aulas
individuais. Para Oliveira (1 988) , a carga horária ideal é a de três aulas
por semana de duas horas cada uma. Por sua vez, Galindo (2000)
afirma que a carga horária deve ser de no mínimo duas vezes por se-
mana, uma hora e meia cada aula. (CRUVINEL, 2005, p. 77) .
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O ECIM é uma excelente metodologia para a iniciação instrumental, mas
sua prática por um período longo demais pode tornar-se muitas vezes em um de-
sestímulo pedagógico e limitador do desenvolvimento instrumental, uma vez que, à
medida que os aprendizes desenvolvem sua técnica e repertório instrumental, a ne-
cessidade de atendimento individualizado se faz necessário. Uma alternativa para
este problema seria dividir a carga horária da turma, com momentos coletivos alter-
nados com os individuais, procedimento este adotado por Almeida (2004) no ECIM
de banda no início da década de 1 960 na cidade de Tatuí (SP) .

O ideal para o bom desenvolvimento instrumental dos alunos é que os
Conservatórios sigam a Resolução 71 8/2005 e não a Orientação Conjunta SB-SG
01 /2008 quanto à enturmação, pois sete anos de estudo instrumental coletivo é um
período longo, principalmente com carga horária semanal tão pequena (50 minu-
tos) , tornando-se didaticamente ineficiente, inclusive para a “sondagem de aptidões
artístico-musicais” prevista no Artigo 5º da referida Resolução. A carga horária do
curso de Educação Musical deveria no mínimo equiparar-se à do Curso Técnico
(1 00 minutos) ou até mesmo ser maior, por tratarem-se de turmas coletivas, onde o
atendimento individualizado é muitas vezes comprometido pela quantidade de alu-
nos.

A Resolução 71 8/2005 determina ainda que a carga horária total dos cursos
técnicos pode variar entre 800 e 1 .200 horas. Sendo assim, as escolas deveriam
aumentar a carga horária até o limite máximo. A diferença de carga horária apre-
sentada pelo Plano Curricular da Orientação Conjunta em relação à Resolução po-
deria ser uti l izada para atender às manifestações artísticas ou habil idades técnicas
regionais de cada escola. Este tipo de abertura curricular é previsto pela Lei de Di-
retrizes e Bases da Educação Nacional (LDB) - Lei nº 9.394, de 20 de dezembro de
1 996 em seu Art. 26º.

Os currículos do ensino fundamental e médio devem ter uma base na-
cional comum, a ser complementada, em cada sistema de ensino e
estabelecimento escolar, por uma parte diversificada, exigida pelas ca-
racterísticas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia
e da clientela. (LDB, 1 996, p. 1 1 ) .

Infel izmente, os conservatórios não encontram abertura ou apoio institucio-
nal para esta reformulação curricular, pois isto implicaria em aumento de turmas, de
alunos, de professores, de novos cargos e, consequentemente, de custos para o
Estado de Minas Gerais. A Resolução 71 8/2005 é sem dúvida um grande avanço
nas normas de funcionamento dos conservatórios, na medida em que as escolas
não precisam mais nortear seu dia a dia através de diversas resoluções, mas o pon-
to negativo está justamente na diminuição da carga horária, tanto de discipl inas
quanto de instrumentos.

3. Considerações

Acreditamos que o ECIM é uma realidade atual, com resultados relevantes e
positivos em todas as formações instrumentais, porém a sua prática deve ser reali-
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zada sob alguns critérios para o seu melhor desenvolvimento: agrupar os instru-
mentos musicais por famíl ia4, pois possuem características instrumentais e técnicas
similares, como é o caso do ensino de sopro proposto por José Coelho de Almeida,
de cordas por Alberto Jaffé e Dayse Luca e Enaldo Oliveira e cordas dedilhadas por
André C. Machado (201 4)5 e Marcelo Brazil (201 2)6; incentivar um contato inicial de
exploração sonora com o instrumento musical, através da criação, da pesquisa de
timbres, sem proibições ou restrições gestuais; agrupar os participantes, assim que
possível, de acordo com desempenho ou idade, buscando um desenvolvimento
psicomotor equivalente, evitando assim o desestímulo causado pelas diferenças de
idade e desenvolvimento musical/instrumental.

O modelo dos Conservatórios Estaduais Mineiros já está implantado, sedi-
mentado e com resultados positivos constatados e consagrados em pesquisas de
graduação e pós-graduação, necessitando apenas de um governante que entenda
a importância do ensino de música para a formação do indivíduo, e seja visionário
como Juscelino Kubitschek para a ampliação do quantitativo de conservatórios. As
escolas possuem uma estrutura educacional louvável, entretanto são insuficientes
para atender a demanda do estado de Minas Gerais. De acordo com o Censo De-
mográfico de 201 0, Minas Gerais possui 853 municípios, desse total, 65 possuem
mais de 50.000 habitantes, existindo, portanto uma grande margem de crescimento
para o ensino formal de música no estado. Se em cada um desses 65 municípios
for instalado um Conservatório, haveria uma melhor distribuição geográfica da rede
no estado.

Embora os Conservatórios Estaduais Mineiros adotem o ECIM por um pe-
ríodo muito longo, o lado positivo é que encaminham seus alunos, embora tardia-
mente, ao ensino tutorial a partir do 8º ano do Curso de Educação Musical, com um
horário de 50 minutos semanais, seguindo nos três anos do Curso de Técnico com
a carga horária de 1 00 minutos. Vale destacar, de qualquer forma, que os confl itos
existentes entre a Resolução 71 8/2005 e a Orientação Conjunta SB-SG 01 /2008
precisam ser resolvidos para que os conservatórios mineiros possam ter maior au-
tonomia em relação à enturmação e à quantidade de semestre de ECIM. Isso pos-
sibi l itaria uma ampliação do número de semestres dedicados ao ensino tutorial, o
que, com base nas referências abordadas neste artigo, viabil izaria resultados mais
efetivos na formação dos discentes.

_______________
4 O ECIM heterogêneos, termo cunhado por Cruvinel, ou seja, não pertencentes a uma mesma famíl ia instru-
mental, nem sempre é frutífero devido à falta de similaridade técnica, demandando um tempo maior do profes-
sor para obter resultados.
5 Na tese “A improvisação livre como metodologia de iniciação ao instrumento: uma proposta de iniciação
(coletiva) aos instrumentos de cordas dedilhadas”.
6 Através do livro “Na ponta dos dedos – exercícios e repertório para grupos de cordas dedilhadas”.

Referências

ALMEIDA, José Coelho de. O ensino coletivo de instrumentos musicais: Aspectos históricos, políticos,

didáticos, econômicos e sócio-culturais. Um relato. In: I ENECIM – ENCONTRO NACIONAL DE ENSI-

NO COLETIVO DE INSTRUMENTO MUSICAL, 2004, Goiânia. Anais. Goiânia: UFG, 2004, p. 1 1 -29.

BARBOSA, Joel Luís. Considerando a Viabil idade de Inserir Musica Instrumental no Ensino de Primeiro

Grau. Revista da ABEM, Porto Alegre, n. 3, Ano 3, p. 39 – 49, Jun. 1 996.

322

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 31 0-323 ago.| dez. 201 6



CRUVINEL, Flavia Maria. Educação Musical e Transformação Social – Uma experiência com o ensino

coletivo de cordas. Goiânia: Instituto Centro-Brasileiro de Cultura, 2005.

GONÇALVES, Lil ia Neves. Educar pela música: um estudo sobre a criação e as concepções pedagó-

gico-musicais dos Conservatórios Estaduais Mineiros na década de 50. 1 993. 1 79 f. Dissertação

(Mestrado em Música) – Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,

1 993.

KIEFER, Bruno. História da Música Brasileira: dos primórdios ao início do séc. XX. 3. ed. Porto Ale-

gre: Movimento, 1 977.

RAFAEL DO CARMO, Sérgio. CONSERVATÓRIOS DE MÚSICA: arte e emoção como aliados da edu-

cação em Minas Gerais. Belo Horizonte: Secretaria de Estado da Educação de Minas Gerais, 2002.

1 44p. – (Lições de Minas, 1 8) .

TOURINHO, Ana Cristina G. dos Santos. Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais: crenças, mitos, prin-

cípios e um pouco de história. In: XVI Encontro Nacional da ABEM, e Congresso Regional da ISME,

América Latina, Campo Grande. Anais, 2007.

Recebido em: 06/08/201 5 - Aceito em: 08/1 1 /201 6

323

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 31 0-323 ago.| dez. 201 6





Parte I I | INTERFACES ARTE, CULTURA E SOCIEDADE



Práticas musicais como elemento de cultura, civilização
e progresso na cidade de Uberlândia-MG (1 888-1 957)

DANIELA CARRIJO FRANCO CUNHA
LILIA NEVES GONÇALVES

Daniela Carri jo Franco Cunha é Licenciada e Bacharel em Música (Piano) pela Universidade Federal de Uber-
lândia, Especial ista em Educação, Comunicação e Tecnologias Contemporâneas pela Universidade do Tocan-
tins e Mestre em Artes pela Universidade Federal de Uberlândia. É professora no Conservatório Estadual de
Música Cora Pavan Capparell i – Uberlândia-MG, e membro do Grupo de Pesquisa “Música, educação, cotidiano
e sociabil idade”, do CNPq.

Lil ia Neves Gonçalves tem Mestrado e Doutorado pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. É professora
dos Cursos de Graduação em Música – Licenciatura e Bacharelado – e do Curso de Pós-Graduação – Mestrado
em Música, ambos da Universidade Federal de Uberlândia. É líder do Grupo de Pesquisa “Música, educação,
cotidiano e sociabil idade”, do CNPq.

DOI 1 0.1 4393/OUV1 9-v1 2n2a201 6-6

326

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 326-339 ago.| dez. 201 6



RESUMO
Este artigo apresenta uma discussão sobre a música como elemento de cultura, de civi l iza-
ção e de progresso na cidade de Uberlândia-MG, no período de 1 888 a 1 957. Neste estudo
são abordadas práticas musicais como o aprender música, o tocar um instrumento (especial-
mente, o piano) e o ouvir música em locais como praças, salões, cinemas e rádios. Para tan-
to, a ideia de civi l ização discutida está embasada no estudo de Elias (1 994) e a de distinção
social está fundamentada na perspectiva de Bourdieu (2007b) . Esta pesquisa é um estudo
documental, cujas fontes são artigos de jornais que circularam na referida cidade nesse pe-
ríodo. As relações que as pessoas da cidade de Uberlândia criaram com a música por meio
da prática de frequentar concertos, da aprendizagem do “comportamento adequado” para
audições e da própria apreciação musical eram consideradas importantes para uma “eleva-
ção cultural” .
 

PALAVRAS-CHAVE
Música em Uberlândia-MG, práticas musicais na cidade, música como cultura, civi l ização e
progresso.

ABSTRACT
This article includes a discussion about music as a part of civi l ization, cultural heritage and the
advances that happened in the town of Uberlandia during the period 1 888-1 957. I t addresses
a number of issues arising from musical practices such as learning music, playing musical
instruments (in particular the piano) and listening to music either in public places like city
squares, local halls and the cinema, or on the radio. The study is based on the theoretical
concepts of civi l ization defined by Elias (1 994) and it adopts the perspective of Bourdieu
(2007b) . The methodology of the research involves carrying out a documentary study based
on newspapers that circulated in Uberlandia in the period as source material. Aspects that
were considered include the effects of music on the inhabitants of the town with regard to their
behavioural patterns when attending concerts, and the extent to which their l istening customs
can be viewed as a reflection of a "rise in their level of culture".

KEYWORDS
Music in Uberlândia, musical practices in the city, music as culture, civi l ization and progress.

Introdução

Neste artigo propõe-se discutir a música como elemento de cultura, pro-
gresso e civi l ização na cidade de Uberlândia-MG no período de 1 888 a 1 957, abor-
dando práticas musicais - ações variadas envolvendo a música - estabelecidas na
cidade, como: aprender música, tocar um instrumento, ouvir música (nas praças,
nos recitais realizados nos salões locais, nos cinemas, rádios) . O intervalo temporal
justifica-se pelo fato de Uberlândia ter sido elevada à categoria de cidade em 1 888 e
em 1 957 marcar a criação do Conservatório Musical de Uberlândia, fato importante
na organização de outros parâmetros para as práticas musicais na cidade (GON-
ÇALVES, 2007) .

Este artigo é um recorte de uma dissertação de mestrado1 , cuja fonte de
pesquisa foram cerca de 700 artigos de jornais que circularam na imprensa uberlan-

_______________
1 Trabalho realizado no Curso de Pós-graduação - Mestrado em Artes na Universidade Federal de Uberlândia,
orientado pela profa. Dra. Lil ia Neves Gonçalves.
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dense, no período mencionado. O levantamento desses artigos faz parte de um
projeto mais amplo (GONÇALVES, 2008) , que propõe estudar as práticas pedagó-
gico-musicais em Uberlândia na primeira metade do século XX, sendo que pesqui-
sas de iniciação científica como de Rodrigues (2009) , Rezende (201 0) e Simão
(201 1 ) analisaram artigos que fazem referência à música na cidade. Considera-se
que esses estudos puderam problematizar aspectos tanto da música quanto da
educação musical na cidade de Uberlândia.

O primeiro jornal pesquisado data de 1 897, mas a primeira referência en-
contrada na imprensa local relacionada à música data de 1 907 (SIMÃO; GONÇAL-
VES, 201 1 ) , quando a mídia impressa anunciava a presença da banda de música
“União Operária” em uma reunião festiva realizada na casa de personalidade da ci-
dade; na oportunidade ocorreram performances artísticas e literárias.

Sabe-se que os jornais têm sido fonte importante de pesquisa para estudio-
sos de várias áreas. Algumas vezes essas fontes são tidas como suspeitas, porém
“os jornais são elementos fundamentais para se captar as principais representações
de uma época, pois central izam boa parte das opiniões e das atenções da elite in-
telectual, que trabalha na moldagem da cultura” (GONÇALVES NETO, 2002, p. 206) .
Se há questionamentos sobre sua validade, para Faria Filho (2002, p. 1 34) os jor-
nais são vistos “como uma importante estratégia de construção de consensos”.

Uma das perspectivas teóricas adotadas neste trabalho é a da música co-
mo prática social. Segundo Souza (2004) , tal prática está l igada à produção socio-
cultural de uma região, sendo que as atividades musicais são realizadas a partir de
experiências de um grupo social. Portanto, as ações musicais estão diretamente li-
gadas à relação que as pessoas constroem com a música e os vários artefatos cul-
turais decorrentes delas.

As pessoas, que viveram em Uberlândia no período da pesquisa, interagiam
entre si e com a cidade em/nos espaços em que as práticas e os eventos musicais
eram realizados. Sendo assim, analisar esses espaços em que a música se fazia
presente possibil itou compreender como as pessoas a vivenciavam e como a expe-
rimentavam, bem como contextualizar práticas musicais ao relacioná-las com ideais
locais.

Este artigo está organizado em cinco partes. A primeira aborda o ideal da
cidade de Uberlândia de “elevar a cultura” das pessoas. A segunda parte discute
esse ideal na relação da música e da civi l ização, enquanto a terceira aborda esse
ideal associado à ideia de música e de progresso. A quarta parte apresenta o estu-
do da música e do instrumento (piano) enquanto um elemento de civi l ização e dife-
renciador de classe. Por fim, nas considerações finais, são destacados os aspectos
relevantes desta pesquisa.

Uberlândia, uma “cidade de cultura”

Uberlândia2, desde sua fundação, contava com atividades artístico-musicais
que movimentavam a cidade. De acordo com Gonçalves Neto (2007, p. 1 1 2) , a ci-
dade sofreu “grande influência cultural” da cidade de São Paulo e buscava um apri-
_______________
2 Uberlândia é uma cidade que foi fundada por Felisberto Alves Carrejo na década de 1 830 (CARDOSO, 2004, p.
1 1 2) e foi distrito da cidade de Uberaba. Em 1 888, com o nome São Pedro de Uberabinha, foi elevada à catego-
ria de município e somente em 1 929 a cidade passou a se chamar Uberlândia.
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“aprimoramento cultural” .
O “aprimoramento cultural” era um ideal divulgado nos jornais locais e a

música foi considerada como um dos meios artísticos para transformar Uberlândia
em uma “cidade de cultura”. Vivenciar música nas praças, nos cinemas era uma
forma importante de lazer, sendo que o lazer e a diversão eram vistos como ele-
mentos característicos de “pessoas chiques e educadas”, especialmente porque
ocupariam o tempo ocioso das pessoas com atividades consideradas cultas. Se-
gundo o jornal “A Tribuna”3,

_______________
3 Será mantida, neste artigo, a grafia original tal como foi escrita nos jornais da época, bem como os erros de or-
tografia e de concordância verbal dos colunistas locais.

um povo que possue divertimento, avenida, música, será forçosamen-
te um povo chic, educado, aprimorado no modo de vestir-se e passe-
ar. É necessário que o operário, o funcionário esteja firme no seu lazer,
confiante de que em certo dia, passará no ponto determinado, uma
hora de alegria ou, pelo menos, de satisfação (Sem título, Jornal A Tri-
buna, 1 6 de outubro de 1 921 ) .

Os ideais, as formas de se portar socialmente e de se aprimorar cultural-
mente estavam associados à ideia da cidade “tornar-se grande” e progressista. Es-
se desenvolvimento estava relacionado, portanto, não só com atividades culturais
que envolvessem a música, mas também relacionadas à forma como as pessoas se
apresentavam nos lugares que frequentavam. Acreditava-se, por exemplo, que o
comparecimento social em lugares cuja atração fosse musical exigia um traje espe-
cial e formal, por ser considerado chique.

Conforme Eagleton (2000, p. 9) , a cultura já foi considerada um conceito
associado ao ato de cultivar a mente, nesse sentido, pessoas cultas eram as inte-
lectuais. Souza (2007, p. 1 6) , menciona que “a partir do I luminismo, o termo cultura
passa a ser empregado para designar ‘formação’ ou ‘a educação do espírito’ . Per-
cebe-se, assim, que a cultura torna-se uma espécie de ‘dado preexistente a qual-
quer forma de relação social’” .

Acredita-se que essa era a ideia de cultura disseminada na cidade de Uber-
lândia no período estudado nesta pesquisa. As artes, e dentre elas a música e suas
práticas, eram formas de “educar e elevar o espírito das pessoas”. Nesse sentido,
aprender a tocar um instrumento, frequentar recitais, ouvir música pelo/na rádio, ou
no cinema, ou a banda de música no coreto da praça formaria um “povo culto” e,
consequentemente, civi l izado.

Segundo Simão e Gonçalves (201 1 , p. 1 7) , nos jornais uberlandenses, des-
de o início do século XX, aparecem destacadas iniciativas relacionadas à banda de
música e outras manifestações musicais como: o cinema aos domingos com a par-
ticipação de músicos locais (1 91 0) , o circo sonorizado com o viol ino e o violão
(1 91 1 ) ; os concertos de viol ino com acompanhamento de harmonium e flauta
(1 907) , um concerto de cítara (1 91 4) , concertos de piano (1 920) (CUNHA, 201 4) .

A necessidade das pessoas da cidade “terem cultura” era um discurso vi-
gente durante todo o período estudado. Por um lado, nos jornais discutia-se a im-
portância das pessoas atentarem-se às apresentações musicais, porque o povo
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precisava se tornar “culto” e, por outro lado, era conveniente em alguns momentos
considerar, nestes mesmos canais, que Uberlândia já uma “cidade de cultura”.

Para elucidar esse fato, percebe-se na década de 1 940 notas que destacam
a característica de “cidade culta” quando divulgam concertos ou quando exaltam a
forma que os concertistas eram recebidos na cidade: “A hospital idade do ilustre po-
vo de Uberlândia, é índice expressivo de elevada cultura” (Uberlândia Cultural, Jor-
nal O Repórter, 9 de janeiro de 1 943) . Outras vezes, os elogios à cidade acontecem
quando os jornais incentivavam a presença das pessoas nos eventos: "O concerto
será realizado às 20 e 30, sendo certa uma grande assistencia que demonstrará o
alto grau de cultura da nossa sociedade, sempre pronta a aplaudir os grandes ar-
tistas que nos visitam" (Concertos via La'ctea, Jornal Correio de Uberlândia, 1 2 de
setembro de 1 946) .

O refinamento cultural do público que frequentava os eventos musicais
também era enfatizado e estava associado à seleção de obras feitas pelos artistas
que tocavam na cidade. No caso do piano, valorizava-se um repertório solista e de
câmera.

Para Bourdieu (2007b, p. 34) , há uma diferença entre o “gosto culto” e o
“gosto popular”. Porém, na concepção deste autor, dentro da estrutura social, a arte
existe para que a classe dominante se reconheça diferente. A arte e, portanto, a
música eram prazeres reservados às pessoas ricas, existindo uma falta de famil iari-
dade da classe inferior com o “gosto culto”. Assim, o piano como um instrumento
que adquiriu um espaço nas práticas musicais locais, pode-se inferir que o gosto
pela música erudita, música pianística, era um diferencial e por isso muitas pessoas
procuravam se relacionar com essa música a fim de serem reconhecidas como
parte da classe de “gosto culto”.

Uberlândia transformou-se ao longo da primeira metade do século XX em
um ponto de passagem de pianistas e de outros músicos, até mesmo por estar si-
tuada em lugar estratégico entre São Paulo e Goiás. Diante do exposto, é possível
perceber que Uberlândia se tornou uma cidade do interior com oportunidades artís-
ticas, o que leva a entender relações estabelecidas pelos jornais entre cultura, civi l i-
zação e progresso na cidade. De uma forma geral, pela realização das atividades
artísticas, a população procurava participar dos eventos musicais, estudar música,
aprender a ouvir, além de destacar a necessidade de se criar uma escola de música
na cidade (Um Conservatório de Música de Uberlândia, Jornal O Repórter, 9 de
março de 1 955) . Todas essas iniciativas, segundo os jornais, eram consideradas
importantes para tornar as pessoas “mais cultas”.

O ideário de música e civilização na cidade

Em Uberlândia, uma cidade que nasceu no arcabouço dos ideais republi-
canos, disseminava-se os ideais de civi l ização e de progresso no discurso da im-
prensa local. A pregação de desenvolvimento da cidade enfatizava, além da
importância das artes na vida das pessoas e da educação, a urbanização da cida-
de, no que tange as benfeitorias relacionadas ao fornecimento de energia, água, te-
lefone, dentre outros.

Desde o início do século XX o termo “civi l ização” é uti l izado para se fazer
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referência a eventos artísticos em geral, aparecendo em destaque, por exemplo,
quanto à participação das pessoas em apresentações da banda na cidade:

Não admira, porem, que o povo que freqüenta o jardim deixe de rece-
ber com applausos a execussão musical dos esforçados operários,
visto como data de muito pouco tempo ainda, esta innocente diversão
de passeio e musica no jardim, não tendo portanto costume de har-
monisar as harmonias da musica, com os progressos que a civi l isação
vai pouco a pouco introduzindo nos costumes e na índole dos povos
(Música no jardim, Jornal A Nova Era, 9 de março de 1 909) .

Nesse artigo “Música no jardim” de 1 909 percebe-se, por um lado, o desta-
que dado pelo jornalista ao povo que não aplaudia a banda, por outro lado, deixava
claro que a presença nas apresentações era considerada um costume também as-
sociado à ideia de civi l ização. Nesse sentido, os costumes e a “boa conduta” relaci-
onados a determinados comportamentos considerados como característicos de
“pessoas educadas” foram se moldando, aos poucos, às ideias do que seria uma
sociedade civi l izada.

Para Norbert Elias (1 994, p. 23) , o “conceito de civi l ização refere-se a uma
grande variedade de fatos: ao nível da tecnologia, ao tipo de maneiras, ao desen-
volvimento dos conhecimentos científicos, às ideias rel igiosas e aos costumes”. Na
concepção de Elias esse conceito se assemelha ao conceito de “cultura” e, civi l iza-
ção e cultura também estão ligadas à educação, visto que o comportamento pes-
soal é moldado através da educação e cultura, o que favorece a civi l ização humana.

Civi l ização e cultura, nessa perspectiva, são conceitos próximos, visto que
ambos são “aprendizados que devemos possuir para poder constituir uma vida so-
cial, e que são transmitidos de geração para geração” (POOLI, 2009, p. 2) . Nesse
sentido, as gerações vão “moldando” novos costumes que julgam necessários para
se tornarem pessoas civi l izadas, de acordo com o padrão de conduta desejado de
cada época e de cada sociedade.

De acordo com Gonçalves Neto (2003, p. 276-277) , “o entusiasmo pela
educação, a busca da ordem social, a necessidade dos avanços urbanísticos, seri-
am preocupações constantes da elite da cidade”, dentre as quais a música também
era considerada elemento de civi l ização e de transformação importante no que se
refere à busca de uma nova identidade sociocultural. Essa identidade estava ligada
a uma cidade progressista e a uma cidade “educada”, elementos que associados
aos ideais republicanos. Portanto, a participação da sociedade local em um recital
era considerado:

um lance magnifico para mais altas e meritórias realizações nos dias
porvindouros. Ganha a sociedade uberlandense com esses belos re-
quisitos em aquisição famil iar e a cidade os fôros de civi l ização que a
recomendam (À margem de uma audição de piano, Jornal Correio de
Uberlândia, 1 0 de junho de 1 950) .
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A ideia de civi l ização também está ligada à de mudança social. O estudo de
um instrumento, mais especificamente o do piano, era considerado um padrão de
conduta e foi disseminado pela classe dominante local. São “regras de comporta-
mento” (ELIAS, 1 994, p. 9) que foram criadas que demonstravam “boa conduta” e
que foram passando de geração em geração. Estudar música era visto como um
modo de ser civi l izado.

De acordo com Dantas (2009, p. 1 0) , a vida na cidade era diferente da vida
no campo e isso envolvia a preocupação dos homens “para assegurar a consecu-
ção dos modos civi l izados”. Havia um código de condutas a ser implantado na ci-
dade, a fim de que buscassem

mudanças nas práticas dos moradores como parte de um plano de ci-
vi l izar seu comportamento, seus hábitos e costumes e os inúmeros
confl itos que caracterizaram a peculiar modernidade da pequena urbe
que, pelo menos para os grupos dominantes, ia se adequando às
ideias e aos modos civi l izados (DANTAS, 2009, p. 1 3) .

Acredita-se que os eventos, tais como os concertos, os saraus e as apre-
sentações artísticas realizadas em Uberlândia, foram oferecendo oportunidades de
modificação dos hábitos e costumes dos moradores da cidade. O que se nota pelo
discurso dos jornais é que após cada apresentação, geralmente, havia algum tipo
de comentário sobre a apresentação em si, sobre quem foi ao concerto ou críticas
ao comportamento de quem esteve presente. No entanto, é importante destacar
que os jornais não detalhavam as características e interesses dessas pessoas, mas
divulgavam o fato em si; deve-se destacar que esse tipo de fonte estabelece juízos
de valor imbricados no discurso, geralmente, de acordo com a linha editorial do jor-
nal, do público-alvo, bem como dos seus interesses. Contudo, os indícios (GINS-
BURG, 1 989) encontrados nas notícias deixam rastros que indicam o papel
importante da relação entre arte e civi l ização durante toda a primeira metade do sé-
culo XX.

Relação entre música e progresso em Uberlândia

As artes e algumas benfeitorias não eram consideradas suficientes para
alavancar o progresso da cidade. As tecnologias que foram incorporadas à vida
uberlandense eram tidas também como importantes para o progresso, e o rádio,
por exemplo, foi visto como essencial a partir de 1 939 (DÂNGELO, 2005) , especial-
mente, quando irradiava programas culturais. Nessa perspectiva, um exemplo de
contribuição do rádio para essa eficiência no progresso de Uberlândia foi o concer-
to sinfônico com o maestro Lameira, datado de 1 941 4, que “foi realizado no estúdio
da radio Difusora e daí transmitido para toda rede de ouvintes da simpática PRC 6,
que se tornou há muito um fator ponderável do nosso progresso cultural” (Reprise
do concerto sinfônico, Jornal O Repórter, 1 2 de novembro de 1 941 ) .

_______________
4 Maestro Lameira, foi aluno de Carlos Gomes, veio para Uberlândia no início da década de 1 940. Era um maes-
tro itinerante que passava por várias cidades organizando concertos e em Uberlândia reuniu vários músicos pa-
ra montar uma orquestra para executar um repertório de músicas brasileiras, como “Noites de Brasil idade”.
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o progresso de Uberlandia e a ousadia da empresa local vão permitir
que a nossa platéia, assista a um concerto de artistas consagrados
nos paises mais cultos do continente americano e da Europa, apre-
sentando musicas que nos são desconhecidas com a execução por
um conjunto idôneo e difici l de ser conseguido (Desperta interesse a
Orquestra Internacional, Jornal Correio de Uberlândia, 1 0 de janeiro de
1 952) .

É interessante ver que há uma comparação entre o progresso da cidade e o
de outros países ditos “mais cultos”, indicando que a oportunidade e o privi légio de
receber músicos estrangeiros em Uberlândia representava que a cidade estava no
mesmo caminho que os lugares “mais cultos”.

As notícias divulgadas nos jornais locais disseminavam que grupos artísti-
cos, como a banda de música, eram símbolos do progresso da cidade. No início do
século, mais especificamente em 1 908, o jornal “O Progresso” conclamava “o po-
vo” a comparecer na praça da cidade,

em massa, não só com sua presença mas tambem com seus caloro-
sos applausos animar aquelle punhado de homens que luctando com
innumeras dificuldades emprega todas as suas forças em prol do pro-
gresso da terra onde mora (Música no jardim, Jornal O Progresso, 6
de setembro de 1 908) .

O progresso aqui também estava relacionado à construção do coreto da ci-
dade, local onde a banda de música viria a se apresentar com certa regularidade.
Além disso, os jornais convidavam a população a comparecer em grande número
nas retretas da banda. Isso porque, como já mencionado, era importante que as
pessoas “se tornassem educadas e adquirissem hábitos culturais”.

Essa ideia de progresso atravessou a primeira metade do século XX, sendo
que, em 1 951 , o pensamento da banda como elemento de progresso para a cidade
ainda continuava forte. O desenvolvimento da cidade, no período estudado, era no-
ticiado pelos jornais, seja pela criação de teatros, seja pelos elogios ao comporta-
mento das pessoas nas apresentações e até mesmo pela criação de entidades
musicais. Exemplos de organização musical criadas são: a “Sociedade Musical de
Uberabinha”, em 1 920, que tinha como objetivo organizar e manter uma banda e
uma escola de música; a “Sociedade de Concertos Sinfônicos” em 1 925; o “Centro
Lítero-Musical” em 1 935, que seria responsável pela organização de eventos e au-
dições de programas musicais com declamações de textos e poesias, especial-
mente nas escolas; o “Grupo de Orfeão” em 1 934 que é considerado pelos jornais
um grupo que colaborava para o “desenvolvimento artístico da cidade”; o “Grupo

Nesse aspecto, tal progresso estava relacionado a dois fatores: a chegada
do rádio à cidade, ao acesso aos eventos culturais transmitidos via aparelho recém
chegado e também a concertos e apresentações artísticas que aconteciam na loca-
l idade, destacando a presença de uma orquestra internacional que veio a Uberlân-
dia sob o patrocínio da empresa Diversões Triângulo Mineiro:
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Jazz Novo Mundo” de 1 943, que era um conjunto da cidade que tocava nas festivi-
dades locais; o “Conjunto Orquestral do Liceu” (1 952) formado por alunos do Colé-
gio Liceu de Uberlândia, sob a direção de Nicolau Sulzbeck; o “Centro Acadêmico
Vil la-Lobos” criado em 1 957 no Conservatório Musical de Uberlândia; e o “Conser-
vatório Musical de Uberlândia” criado em 1 957, por Cora Pavan Capparell i .

Segundo os jornais, a criação dessas instituições foram ações importantes
no setor do progresso da cidade em relação ao seu desenvolvimento cultural. Cada
órgão tinha sua característica e seu objetivo com um fim em comum que era o de
desenvolver musicalmente as pessoas que viviam na cidade, sendo que cada um
deles tinha seu público-alvo e atingia uma determinada camada da população. Po-
de-se afirmar que as retretas da banda de música eram realizadas nas praças da ci-
dade, assim permitiu o acesso ao evento a um maior número de pessoas. Já os
eventos musicais, como concertos que, geralmente, aconteciam em espaços fecha-
dos e com a cobrança de ingressos, eram direcionados às pessoas de classe social
“mais elevada”.

Aprender música, aprender um instrumento musical

Vez ou outra, ao destacar alguma atividade musical na cidade, os jornais
discutiam a importância da música na vida dos moradores de Uberlândia. Isso é
visto, por exemplo, em artigos em que se discorria sobre os “benefícios da música
para a alma":

A musica é a expressão do sentimento. É a balança que regula o esta-
do da alma. Conforme é o seu rythmo tal é o estado da alma no mo-
mento da criação de uma peça. A musica eleva seus doces accordes
por toda a parte, quer na alegria, quer na tristeza. A sua cadencia su-
blime espanca as trevas, que timidamente recuam; afasta o tédio;
communica a alegria, al imenta a dor irradia a natureza (A música, Jor-
nal A Tribuna, 1 2 de fevereiro de 1 922, p. 1 ) .

As atividades musicais destacadas nos jornais que circulavam na cidade,
geralmente, estavam relacionadas com algum evento que não era cotidiano. Eram
atividades que envolviam, em sua maioria, música erudita; as demais manifestações
culturais eram pouquíssimas vezes salientadas no conteúdo dos jornais. Portanto,
apesar de os jornais não especificarem de qual música eles estavam falando, tudo
indicava que essas menções faziam referências à música clássica.

A partir de alguns indícios vê-se que as pessoas que frequentavam os con-
certos eram vistas com distinção. Isso pôde ser observado nas notas dos jornais
que destacavam a importância de as pessoas ouvirem, participarem dos eventos e
de saberem aplaudir: “Deve-se acentuar que a assistência, não sendo infel izmente
numerosa, soube aplaudir a orquestra com calor e sinceridade” (Concerto sinfônico
em benefício da merenda escolar dos pobres, Jornal O Repórter, 26 de novembro
de 1 941 ) .

Pensando como Elias (1 994) , “saber aplaudir” é um ato que se aprende na
sociedade. No ato de frequentar concertos ocorre a aprendizagem de condutas mu-
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sicais que são consideradas civi l izadas ou educadas, como “saber aplaudir”, por-
que saber aplaudir no “momento certo” implica conhecer a obra e suas divisões,
seja por estudo ou por já tê-la ouvido.

Assim, pensando de acordo com Bourdieu (2007b) , isso demarca uma se-
paração entre quem sabe aplaudir, considerado alguém com mais capital cultural, e
entre os que ainda não sabem o momento exato de se aplaudir o músico, alguém
que desconhece certas “condutas” de como se portar no ambiente de prática musi-
cal, como diz Elias (1 994) .

A intenção de se adquirir tais conhecimentos, de saber agir de acordo com
o que a sociedade julga importante, pode ser indicativo favorável para que as pes-
soas buscassem frequentar eventos musicais e estudar algum instrumento, como o
piano, a fim de serem reconhecidas como membros da “boa sociedade”. Portanto,
na perspectiva de Bourdieu (2007a) , pode-se ver que aprender música era uma for-
ma de aquisição de um “capital cultural e social” e fator de distinção social.

Vale ressaltar que os primeiros professores da cidade de Uberlândia eram
músicos, cuja formação específica em música ou em algum instrumento não era di-
vulgada. Os anúncios são esparsos e, dada a distância no tempo, também não foi
possível traçar a trajetória deles na cidade. Pensa-se que eram professores com for-
mação ampla, pelo rol de instrumentos que eram ensinados e conteúdos musicais
mencionados nos anúncios. Era comum ter professores de passagem na cidade
que se envolviam em projetos esporádicos, como o concerto sinfônico realizado
pelo maestro Lameira datado de 1 941 , realizado no estúdio da radio Difusora (Re-
prise do concerto sinfônico, Jornal O Repórter, 1 2 de novembro de 1 941 ) .

Como já dito, uma ação importante no processo de aquisição dessas con-
dutas passa pela aprendizagem musical. O primeiro artigo encontrado, que anuncia
aulas de música, data de 1 907 (SIMÃO; GONÇALVES, 201 1 ) e oferece aulas de mú-
sica para crianças e adultos. Nesse anúncio não há especificação de aula de instru-
mento, mas aula de música. A partir de 1 91 0, os anúncios encontrados divulgando
aulas de música já indicavam que essas aulas eram particulares e os professores
que divulgavam seus anúncios nos jornais ofereciam aulas de diversos instrumen-
tos, como: piano, harmonium, viol ino, bandolim, violoncelo, violão, flauta e instru-
mentos de sopro (Prático e Theorico, O Progresso, 8 de outubro, 1 91 0) .

Um anúncio de uma professora de piano, em 1 91 1 , destaca que ela minis-
trava “aulas de música, piano e bandolim” (Professora de piano, Jornal O Progres-
so, 1 4 de janeiro de 1 91 1 ) . Nesse anúncio e a partir dos discursos nos jornais
quando mencionavam “aula de música” a referência estava no ensino de teoria mu-
sical, ou seja, a ênfase dessas aulas não estava só no instrumento.

Dentre os instrumentos oferecidos como objetos de estudo, o piano adqui-
rirá um espaço amplo. Isso porque estava presente nas casas das famíl ias, nos
eventos artísticos, nos salões do cinema, das rádios, e também nas escolas e na
educação das mulheres, como se pode observar na fala de Rezende e Gonçalves
(201 0, p. 1 6) : “o estudo e o ensino do piano era uma prática muito importante, prin-
cipalmente, na educação das mulheres”.

Ainda de acordo com esses autores “a educação musical, ou seja, o ensino
de música para as mulheres era importante, principalmente, na juventude” (p. 1 7) ,
quando, segundo o jornal A Tribuna (A cidade, 25 de abril de 1 920) , “a sua aprendi-
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zagem [. . . ] comprehende, principalmente no ramo feminino, deve ser considerada
antes como parte integrante do que como complemento de educação”. Dessa for-
ma, tocar piano fazia parte de uma das condutas de “distinção social” (BOURDIEU,
2007b) no que se refere à educação das mulheres da cidade.

A análise desses aspectos envolvendo a música na cidade pode ser corro-
borada por discussões apresentadas por Bozon (2000) quando ele estuda práticas
musicais em uma cidade ao sul da França relacionando música à diferenciação de
classes. Ele afirma que a música é um elemento que hierarquiza as pessoas e que
“a música é o lugar por excelência da diferenciação pelo desconhecimento mútuo;
os gostos e os esti los seguidamente se ignoram, se menosprezam, se julgam, se
copiam” (BOZON, 2000, p. 1 47) . Nessa perspectiva, as pessoas unem-se de acordo
com suas semelhanças, semelhanças essas que são importantes para estabeleci-
mento de laços de pertencimento aos grupos sociais nos quais as pessoas tornam-
se parte.

É possível evidenciar que existia diferenciação de status e de classe social
no que se refere àqueles que se relacionavam com a música, seja como instrumen-
tista, seja como ouvinte, seja como professor de algum instrumento. Cada espaço e
cada evento que acontecia na cidade de Uberlândia atingiam uma camada da po-
pulação. Os instrumentistas, muitas vezes eram parte da elite da cidade, percebe-se
isso ao fato de terem condições de pagar aulas particulares de instrumento.

O ouvinte da música oferecida em locais públicos, como a banda na praça,
muitas vezes era de classe social baixa, e isso o diferenciava do ouvinte que fre-
quentava os locais nos quais as entradas eram pagas, como no Uberlândia Clube.
No que se refere aos professores de música, o que os diferenciavam entre si era o
nível de formação musical, aqueles que podiam estudar música fora da cidade de
Uberlândia, geralmente, desenvolviam outras habil idades musicais.

Considerações finais

Nesta pesquisa, foi possível perceber que a cidade, que nasceu juntamente
com a República, carregava os ideais de ordem, de civi l idade e de progresso. Para
que tais ideais acontecessem era necessário enfatizar a educação e a cultura na vi-
da das pessoas. Assim, pensa-se que o período foi férti l para a criação de grupos
musicais, para a organização de concertos e até para a criação de escolas de mú-
sica. A preocupação com os “bons costumes” e com a “civi l idade das pessoas” foi
importante para a procura pelo contato com a música, e, no caso das mulheres,
uma ênfase na busca pela educação pianística.

Os espaços da cidade onde aconteciam as apresentações e atividades mu-
sicais eram frequentados por um público considerado seleto pelos jornais, porém
com a presença da música nas rádios, cinemas, escolas ela pôde ser introduzida a
um público mais variado.

Diante de tudo isso, sabe-se que uma prática musical importante na cidade
de Uberlândia era a de “educar as pessoas” para ouvir música, incentivando a fre-
quentar os eventos artísticos nos salões disponíveis, ouvir as retretas da banda de
música nas praças, nos cinemas, nas rádios, formando um “público educado musi-
calmente”, preocupação especial com os jovens. Tal preocupação com a “educa-
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ção cultural” dos jovens contava com o apoio da imprensa da cidade, que salienta-
va o papel dos professores na formação dos seus alunos e dos pais na formação
dos fi lhos.

Enfim, cabe salientar que estudar como a música foi se tornando presente
na cidade de Uberlândia no período de 1 888 a 1 957 contribui para que se compre-
enda a sociedade local, a partir de um conjunto de ações e de ideais relacionados à
música na cidade e a ações pedagógico-musicais aliadas aos ideais de educação e
civismo presentes na época. Nessa perspectiva, a música como prática social, co-
laborava para o fortalecimento do pensamento de civi l ização e de educação cultiva-
dos na época, incluindo o bom comportamento, a moral, o patriotismo e a ordem na
cidade.
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RESUMO
Este trabalho analisa a normativa paulistana produzida durante a Primeira República referente
ao Theatro Municipal de São Paulo como uma pequena etapa da investigação da relação en-
tre Estado e música. Descreve a extração dos dados junto à Câmara Municipal de São Paulo,
relata os problemas encontrados nas fontes documentais e disponibil iza uma análise quanti-
tativa e qualitativa. É possível verificar a importância atribuída ao prédio através do valor mo-
netário despendido em sua construção, manutenção, reforma e medidas de embelezamento
do entorno, como a criação de parques, i luminação elétrica, estacionamento e asfaltamento
das ruas. Conclui-se sobre a importância de consultar as legislações como fonte essencial
para a Musicologia. Por meio da análise econômica, é possível afirmar que havia uma proxi-
midade entre o Estado e a área da música como atividade comercial, sendo o Theatro Muni-
cipal um dos vetores dessa relação.

PALAVRAS-CHAVE
Primeira República, Theatro Municipal, normativa, economia.

ABSTRACT
This article analyses the legal norms published in São Paulo city during the First Republic in
Brazil (1 889-1 930) that concerns the public theater named Theatro Municipal. I t describes the
extraction of data from Câmara Municipal de São Paulo performing both quantitative and qua-
l itative analysis. I t is possible to verify the importance that the building had by observing the
money invested in its construction, maintenance, renovation, and its neighborhood embell ish-
ment, such as parks, electric l ight, parking spots and asphalt pavement. Concluding: it is pos-
sible to state that there was a relationship between the State and music as an economic
activity, being the Theatro Municipal one of the branches that l inked them.

KEYWORDS
First Republic, Theatro Municipal, legal norms, economy.

1 . Introdução

Desde a antiguidade, registrar a história foi sinônimo de narrar aconteci-
mentos dominantes, políticos ou mil itares, e de descrever a vida de grandes ho-
mens. Esse caráter começou a ser alterado durante o I luminismo, quando a história
social passou a ser construída. Ao final do século XIX, a história econômica e histó-
ria política começaram a ganhar voz entre os historiadores. É neste momento que
surgiu a Nova História, termo cunhado por James Harvey Robinson, que tinha como
premissa uti l izar-se de todo conhecimento acumulado pela humanidade, incluindo
descobertas recentes feitas por antropólogos, economistas, psicólogos e sociólo-
gos para a construção do conhecimento histórico. Foi esse pensamento que per-
meou a escola dos Annales: a busca pelos registros históricos que seriam
ignorados pelos historiadores de antes . A musicologia tem se beneficiado forte-
mente dessas premissas ao associar às suas pesquisas alguns tópicos que antes
eram pertinentes a outras discipl inas, como sociologia, teorias de gênero, antropo-
logia e economia.

Nos últimos anos, nota-se que há cada vez mais autores brasileiros cons-
truindo pesquisas multidiscipl inares, em especial l igando a Economia e a Musicolo-
gia. Cito aqui, somente como exemplos, sem prejuízo àqueles não citados, o traba-
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lho de Vera Lúcia Gomes Jardim, que, para compreender o ensino de música nas
escolas paulistanas da Primeira República, se debruçou sobre a legislação de então
e sobre a formação política em torno delas . Também importante para o conceito
deste trabalho, cito Júlio Lucchesi, que buscou compreender a arte como um seg-
mento econômico, demonstrando como o capital oriundo da produção cafeeira foi
fundamental para a “sedimentação do universo cultural como atividade econômica
estável” .

Grande parte das pesquisas em música possui um foco no objeto musical
em si, sendo que algumas chegam a analisar sua recepção, ou seja, o público alvo
e sua apreciação. É importante notar que, além da música e seu público, um tercei-
ro ator está presente, sempre permeando a relação de ambos: o Estado. A pesqui-
sa da qual este artigo faz parte trata-se de uma análise da normativa1 da Câmara
Municipal de São Paulo, publicada durante a Primeira República, com o intuito de
entender as relações entre o Estado e a música.

Uma das principais diferenças entre a Monarquia e a República reside na
organização política e econômica: enquanto a Monarquia era central izada, a Repú-
blica pretendia ser descentral izada. Martins explica que a República foi instaurada
com a missão de corrigir os males do regime monárquico, tais como os abusos do
Poder Pessoal do Imperador, a existência do Senado Vitalício, a excessiva central i-
zação administrativa, a constante fraude eleitoral e a união da Igreja ao Estado .
Mattos também destaca a descentral ização como uma característica importante da
República:

Federalismos ou pelo menos descentral ização, abolição do Conselho
de Estado e do Senado vitalício, separação da Igreja e do Estado, cri-
ação do registro civi l [. . . ] , maior participação política eleitoral, merito-
cracia e o fim dos privi légios nobil iárquicos estavam na ordem do dia.

O pensamento sobre a descentral ização não se dava somente na esfera
política, pois a central ização econômica também prejudicava São Paulo. Segundo
Leal, a receita do Império em 1 888 não se diferia muito da receita de 1 835. Cabia ao
Tesouro do Império um grande número de rendas, como os impostos de importa-
ção, exportação, transmissão de propriedade, indústrias e profissões e o imposto
predial. Com a mudança para República, entre 1 890-91 pretendia-se reduzir essas
rendas destinadas à União a somente quatro, ficando todas as outras para as uni-
dades federativas . Para ilustrar com dados reais esta intensa central ização, Martins
informa que São Paulo mandava 20 mil contos de réis para o poder central em
1 870, recebendo de volta apenas 3 mil contos de réis . Já em 1 887 a província de
São Paulo recolhera aos cofres públicos a quantia de 30 mil contos de réis em 549
dias, recebendo investimentos federais de apenas 4 mil contos de réis no mesmo
período.

Essa concentração de recursos pelo governo central é nociva para a pros-
peridade da sociedade, segundo Fábio Barbieri, acrescentando que “a prosperida-
de depende de instituições compatíveis com a liberdade individual, que garantam o

_______________
1 Todo documento emitido pelo Poder Público, seja Legislativo, Executivo ou Judiciário, é uma norma. O coletivo
de norma é normativa.
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direito de propriedade privada e limitem o escopo das alocações de recursos via
decisões políticas”.

No âmbito deste artigo, o Estado está representado pela Câmara Municipal
de São Paulo; entende-se como música todo o segmento econômico da área, en-
globando desde as atividades fins (os concertos, por exemplo) como as atividades
meio (os vendedores de instrumentos musicais, por exemplo) . A partir das premis-
sas já expostas, supõe-se que a interferência do governo republicano em uma ativi-
dade comercial deveria ínfima. Entretanto, constatou-se que a Câmara Municipal de
São Paulo estava bastante presente na regulação da economia. O Theatro Municipal
de São Paulo, por exemplo, recebeu muito mais atenção da Prefeitura do que outros
teatros convencionais. Os gastos despendidos para erguer e manter o prédio, além
do envolvimento com entidades privadas de concerto, sugerem que o poder público
mantinha uma relação próxima com a cena musical.

2. Extração de dados

A Constituição de 1 891 não dá nome ao órgão deliberativo municipal; por-
tanto, o nome variava de acordo com a cidade, sendo exemplos Intendência, Con-
selho ou Câmara . O nome do chefe executivo também variava de local para local,
sendo que os mais recorrentes eram prefeito, intendente, superintendente e agente
executivo. O chefe do executivo do município poderia ser nomeado2 pelo órgão de-
l iberativo municipal, ou nomeado pelo governador do estado . Em São Paulo, o ór-
gão deliberativo chamava-se Câmara Municipal e o chefe do executivo era
escolhido por nomeação e votação pela Câmara Municipal, chamando-se Intenden-
te3 de 1 892 a 1 898 e Prefeito a partir de 1 8984.

O conjunto documental criado nessa instituição foi digital izado e disponibil i-
zado para consultas pelo website da Câmara Municipal de São Paulo5. Infel izmente,
alguns documentos apresentam falhas, que serão discutidas mais adiante. Nos re-
sultados das buscas, foram encontrados três tipos de documentos: leis, atos e re-
soluções, sendo as Leis de competência da Câmara; as Resoluções são usadas
para dirimir dúvidas; Atos, por sua vez, são de responsabil idade do Executivo6.

Resumindo: os vereadores criavam as Leis e o chefe do Poder Executivo
Municipal governava por meio de Atos, sendo que alguns desses Atos deveriam ser
autorizados em previamente em Leis. A distinção entre os tipos de normas é neces-
sária para completa compreensão dos dados obtidos.

3. Indexação temática dos itens

Entre 1 8927 e 1 930, a Câmara Municipal de São Paulo emitiu 751 4 normas
_______________
2 A nomeação se dava por eleições indiretas dentro do órgão deliberativo, não por voto popular.
3 A partir de 1 894, o chefe do executivo era o Presidente da Câmara Municipal, tendo dois Intendentes para au-
xil iá-lo. Ver Lei 1 21 , de 06 de dezembro de 1 824.
4 Pela Lei 374 de 29 de novembro de 1 898.
5 Ver: http: //www.camara.sp.gov.br/atividade-legislativa/legislacao/leis-e-outras-normas/ . Página consultada em
201 5.
6 A Lei 7, de 28 de novembro de 1 892, faz a distinção entre os dois poderes municipais, o legislativo e executivo,
e define as atribuições legais de ambos.
7 A República foi instaurada em 1 889, mas a Constituição republicana só veio em 1 891 . Com isso, a primeira lei
municipal paulistana do período republicano foi publicada em 1 892.
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que tratam de diversos assuntos. Alguns desses documentos citam direta ou indi-
retamente a área da música. Como exemplo de uma dessas normas, transcrevo8

integralmente o Ato 67, de 1 2 de janeiro de 1 900:

ATO N. 67, DE 1 2 DE JANEIRO DE 1 900

Cria taxa fixa sobre espetáculos de cançoneta e dança, fora de teatros

e cobrando-se entrada

O Prefeito do Município de S. Paulo, atendendo ao que lhe represen-
tou o Inspetor do Tesouro, e nos termos do art. 3º da lei n. 286, de 1 0
de novembro de 1 896, resolve criar a seguinte taxa que fica incluída
em tabela suplementar até se fazer nova revisão das vigentes:

Espetáculo de cançoneta e dança fora de teatros, cobrando-se entra-
da, por dia ou noite: 1 5$000
Sendo permanente, por ano: 3:000$000

Secretaria Geral da Prefeitura do Município de S. Paulo, 1 2 de janeiro
de 1 900.
O Prefeito, Antônio Prado.
O Secretário, Henrique Coelho.
(São Paulo, Câmara Municipal, Ato n. 67, de 1 2 de janeiro de 1 900)

O conjunto documental que trata especificamente de algum quesito musical
consiste em 1 39 itens. Desses, 78 (56,1 %) são Leis, 51 (36,7%) são Atos e 1 0 (7,2%)
são Resoluções. Para efeito de organização e estatística, cada item recebeu uma ou
duas indexações temáticas de acordo com seu conteúdo. Foram uti l izados catorze
termos para a classificação, sendo eles: auxílio, comércio, conservatório, constru-

ção, crédito, espetáculo, isenção, legislativo, monumento, orçamento, ruas, SATIB9,

teatro e Theatro Municipal. (Tabela 1 ) .
Percebe-se que a indexação Theatro Municipal está presente em 33 (1 8,4%)

das ocorrências, sendo a mais expressiva do conjunto. Por este motivo, este artigo
focará nas normas que versam sobre prédio.

4. Normativa do Theatro Municipal

A primeira tentativa de estimular a construção de um teatro de grande porte
veio em 1 8951 0. A Câmara Municipal concederia isenção de impostos por 2 anos a
quem construísse um ou dois teatros na capital. Provavelmente tais isenções não
atraíram empresários, o que levou à Câmara a abrir um concurso público para
construção de um “Theatro Municipal”1 1 . A nova lei define todas as condições para
_______________
8 Toda transcrição está atualizada para a ortografia atual, mantendo-se a pontuação original e demais formas de
notação.
9 Acrônimo para Sociedade Anônima de Teatro Ítalo-Brasileiro.
1 0 Pela Lei 1 59 de 1 895.
1 1 Autorizado pela Lei 200 de 26 de fevereiro de 1 896.
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Auxílio
Comércio
Conservatório
Construção
Crédito
Espetáculo
Isenção
Legislativo
Monumento
Orçamento
Ruas
Teatro
Theatro
Municipal
SATIB
Total

Lei
8
1
3
1
0
4
3
3
3
29
2
1 6
1 0

3

Resolução
3
0
1
0
0
1
1
1
0
0
0
3
3

0

Ato
4
1
1
8
25
5
1
3
0
1
2
1
20

9

Total
1 5
2
5
9
25
1 0
5
7
3
30
4
20
33

1 2
1 80

Tabela 1 . Quantidade de indexes versus tipo de norma. Note que uma mesma norma pode
receber até dois indexes.

inscrição: grande edifício e jardins, i luminação elétrica, cabendo apresentações líri-
cas e dramáticas, um salão para concertos, dois salões de luxo para banquetes,
bailes e reuniões, além de “cafés, charutarias e botequins de 1 ª ordem, montados
com luxo e conforto”. A Câmara concederia o uso do teatro por 20 anos e isenção
de impostos sobre espetáculos à empresa que o construísse, além de conceder
isenção do imposto sobre “indústrias e profissões” para os estabelecimentos que
funcionassem dentro do teatro. Como parte do pacote, ainda solicitaria isenção de
imposto predial, que era de competência do Estado de São Paulo, e direito de de-
sapropriação do terreno necessário à edificação.

Mesmo com tantos benefícios, nenhum empresário despertou interesse na
proposta. A recusa é entendível: a cidade de São Paulo era bem servida neste que-
sito. Segundo Lucchesi (201 3, p. 1 1 0) , foram inaugurados 1 5 teatros entre 1 900 e
1 91 1 , além de outros 1 8 entre 1 91 2 e 1 922. Para efeitos de comparação, o Rio de
Janeiro, uma cidade muito maior que São Paulo à época, possuía doze teatros em
funcionamento. Para o governo, o problema poderia estar na qualidade, pois ne-
nhum teatro comportava a vinda de companhias líricas de ópera . Uma outra hipó-
tese para a recusa reside na situação econômica brasileira. A década de 1 890 não
foi propícia para negócios de alto risco: a crise Baring e as consequências da políti-
ca conhecida Encilhamento se arrastaram ao longo daqueles anos1 2, levando o
Brasil à falência em 1 898. O refinanciamento só foi possível em 1 900.
_______________
1 2 A Crise Baring aconteceu na Argentina, quando o país foi quase à bancarrota no final da década de 1 880, tra-
zendo consequências financeiras ao Brasil . A política do Encilhamento foi implementada antes da Proclamação
da República, sendo mantida após a troca de governo. Entretanto, o governo Federal percebeu a crise e adotou
medidas para reverter a situação. Infel izmente, tais medidas só pioraram o quadro, levando à falência do país
em 1 898. Ver também “Franco, G. H. B. ; Lago, L. A. C. D. . O processo econômico: a economia da Primeira Re-
pública, 1 889-1 930. In: A Abertura para o mundo 1889-1930. Rio de Janeiro: Objetiva, 201 2. pp. 1 73-237”.
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Firme na decisão de financiar um teatro, a Câmara Municipal fez novas
concessões: a Lei 336, de 1 898, aumentava para 50 anos o prazo para isenção de
impostos, o que levou três empreendedores a submeterem seus projetos. Apenas o
projeto de Giacomo Leone foi aprovado1 3. Entretanto, ele faleceu numa viagem ao
exterior que tinha por final idade justamente a captação de recursos para a emprei-
tada. Logo, o projeto foi abandonado.

Uma vez que a iniciativa privada não conseguiu realizar a construção de um
teatro daquele porte, a Câmara considerou construí-lo com dinheiro público. O Se-
nador Frederico Abranches defendia o uso da máquina pública para a promoção da
cultura através da construção de um Theatro Municipal, enquanto o Senador Eze-
quiel Ramos era contra o patrocínio de atividades de entretenimento que teriam co-
mo público alvo somente uma das classes da sociedade. Entre seus argumentos,
estavam sólidos exemplos de como a iniciativa privada poderia financiar projetos
desta magnitude: a borracha provera teatros em Manaus e Belém do Pará; o açúcar
provera teatros em Recife, Salvador e em São Luiz. Entretanto, Abranches venceu o
debate e o governo municipal pode financiar a construção de um teatro próprio.

Em 25 de abril 1 903, oito anos após a publicação desse primeiro edital, a
construção do Theatro Municipal foi autorizada pela Lei 643. O projeto apresentado
pelos engenheiros Francisco de Paula Ramos de Azevedo, Domiziano Rossi e
Claudio Rossi foi aprovado, com valor contratado de 2.308:1 55$820, sendo o pri-
meiro responsável pela parte de engenharia e os dois últimos pelo projeto arqui-
tetônico (TOLEDO, 201 2, pp. 489-490) .

O valor foi pago em parcelas de valores e periodicidade irregulares. No pe-
ríodo entre janeiro de 1 905 e novembro de 1 907, foram liberados 1 .753:001 $61 7,
equivalente a quase 76% do total autorizado. Em dezembro de 1 907, a Câmara
promulgou a Lei 1 .060 autorizando o prefeito a despender mais 1 .082:503$000. O
valor acumulado até então já ultrapassava o valor do contrato. Em março de 1 91 0, a
Câmara promulgou a Lei 1 .296, que autorizava um gasto adicional de 684:779$606
com “decoração, guarnição, instalação elétrica de luz, ornamentação do jardim e
esplanada do Theatro Municipal” . Portanto, o valor pago pela Câmara Municipal
para erguer o Theatro Municipal foi de 3.984:054$883, ou seja, 1 .675:899$01 3
(72,6%) a mais que o previsto na Lei 643.

Com traços arquitetônicos da moda, baseado no L’Opera de Paris, o teatro
era um dos símbolos da modernidade da capital paulista e é, até hoje, uma obra
icônica da Primeira República. Sua inauguração, no dia 1 2 de setembro de 1 91 1 , às
22h da noite, foi tão atendida que causou o primeiro problema de trânsito em São
Paulo (BERNARDES, 2004, pp. 1 0-33) .

5. Conjunto documental primário: manutenção e reformas

Depois de erguido, seria necessário pessoal para manutenção do mesmo,
além de verba própria para reparos. O Ato 425, de outubro de 1 91 1 , e Ato 431 , de
novembro do mesmo ano, abrem créditos no valor de 30:000$000 e 20:000$000
respectivamente para manutenção do teatro. A partir de 1 91 2, os gastos passaram
a ser votados na Câmara e publicados na Lei de Orçamentos. A Figura 1 mostra a
_______________
1 3 Ver a Lei 538 de 8 de outubro de 1 901 .
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evolução destes gastos retirados das leis orçamentárias anuais. Esses gastos estão
divididos na maioria das leis em duas seções: o custo dos servidores e reparos ou
aquisição de materiais.

Figura 1 . Valores gasto com a manutenção do Theatro Municipal, incluindo valores despendi-
dos com pessoal, mobil iário, seguros e outros. Fonte: Leis Orçamentárias municipais publica-
das entre 1 91 1 e 1 9291 4. Cálculo e plotagem do autor.

5.1 . Conjunto documental primário: os problemas dos arquivos

Toda pesquisa documental pode passar por problemas com as fontes. Nes-
ta pesquisa o conjunto documental usado como base desta pesquisa apresenta al-
gumas inconsistências.

Os dados plotados na Figura 1 , por exemplo, apresentam falhas decorren-
tes de tais problemas. A Lei 2.239, que orça a receita e despesa para o ano de 1 920,
não apresenta os gastos com a manutenção do Theatro Municipal: percebe-se que
o documento está incompleto. A página 41 do documento digital izado termina enu-
merando o Art. 3º, §7 Custeios, E) Hospital Veterinário, deixando o item incompleto,
enquanto a página seguinte começa com o Art. 3º, §8, B) Conservação e reposição
de calçamentos. Não há como deduzir se as páginas estão perdidas no documento
original ou somente no arquivo digital izado.

Os valores referentes à manutenção do Theatro Municipal foram mantidos
na Lei 2.331 , publicada em 1 920, que orça as receitas e fixa as despesas para o ano
de 1 921 . Apesar de não haver numeração nas páginas, percebe-se que o docu-
mento está incompleto. Seguindo o Artigo 2 aparece o Artigo 4. Faz-se supor que o
_______________
1 4 Leis 1 .467/1 1 , 1 .61 3/1 2, 1 .749/1 3, 1 .828/1 4, 1 .920/1 5, 2.020/1 6, 2.095/1 7, 2.1 62/1 8, 2.239/1 9, 2.331 /20,
2.440/21 , 2.556/22, 2.659/23, 2.768/24, 2.932/25, 3.008/26, 3.1 08/27, 3.235/28, 3.428/29.
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presente §7 – Custeios, H) Theatro Municipal seja componente do Artigo 3, tal como
visto em leis orçamentárias imediatamente anteriores e posteriores. Entretanto, não
há como prever se a falha encontra-se no arquivo digital izado ou no documento ori-
ginal.

O mesmo acontece na Lei 3.008, que orça a receita e fixa a despesa para o
ano de 1 927. Possivelmente o documento está com páginas faltantes. O Art. 3 §7 –

Custeios, g) Theatro Municipal apresenta dois gastos: os “gastos gerais” e outro
sem identificação. Todos os gastos com pessoal, independentemente do órgão, es-
tão separados num § à parte. Nota-se que há registros de gastos com pessoal de
outros setores, embora não haja título. Além disso, a seção com gastos de pessoal
começa na letra b) . Neste trecho do documento, há uma entrada pertinente ao The-
atro Municipal. Como os valores com “gastos gerais” estão claramente registrados,
supõe-se que essas despesas sem título, embora registradas para o Theatro Muni-
cipal, sejam referentes ao pessoal técnico e operário. Não há como ter certeza se as
páginas estão ausentes do documento original ou do documento digital izado sem
uma consulta aos arquivos originais.

A Lei 3.235, que orça a receita e fixa a despesa do município para o ano de
1 929, apresenta um enigma. Apesar de não aparentar estar com páginas faltantes,
devido ao sistema de transporte de valores no topo das páginas, não foi localizada
a informação alguma sobre os “Gastos Gerais” do Theatro Municipal, como infor-
mado em leis anteriores e posteriores. O valor registrado para o Theatro Municipal
está sob a rubrica de gastos com “Pessoal Operário”.

A Lei 3.428, que orça a receita e fixa a despesa do município para o ano de
1 930, também pode estar com páginas faltando, pois não foi possível localizar o
término do § que menciona os valores gasto com pessoal. Os valores registrados
como gastos do Theatro Municipal estão sob a rubrica “Custeios”.

5.2. Conjunto documental primário: analisando os dados

Uma análise rápida da Figura 1 pode levar a crer que o governo municipal
decidiu investir maciçamente no Theatro Municipal a partir de 1 91 9, chegando a
1 00% de incremento na verba ao longo do período. Entretanto, tal análise não se
sustenta ao se verificar outros dados economicamente pertinentes. O Brasil atra-
vessou um período de elevada inflação de preços devido a influências da I Guerra
Mundial (1 91 4-1 91 8) , da Gripe Espanhola (1 91 8) e da Quebra da Bolsa de Nova
Iorque (1 930) . Percebe-se que os gastos públicos da prefeitura de São Paulo au-
mentaram proporcionalmente à inflação de preços, como demonstrado na Figura 2.

Observando os dois gráficos, Figura 1 e Figura 2, fica visível que a evolução
dos gastos de manutenção com o Theatro Municipal somente acompanhou a evo-
lução da inflação de preços. Ou seja, os ajustes não se converteram em bônus real
ou ganho para a atividade musical lá desenvolvida. Ainda sobre valores, há uma lei
que concede um aumento de pagamento a vários funcionários da Prefeitura, in-
cluindo funcionários do Theatro Municipal em 1 9251 7. É possível verificar os valores
despendidos nas leis orçamentárias, l istadas na Tabela 2.
_______________
1 7 Definido pela Resolução 365 e seguida pelo Ato 2.572. O texto da Resolução 365 traz um problema com as
datas: a publicação se deu em 1 5 de outubro de 1 925, mas a sessão que aprovou sua publicação aconteceu no
dia “1 9 do corrente mês”, ou seja, depois da publicação. O Ato 2.572 “dá cumprimento à resolução n. 365, de
28 de setembro de 1 925”. Entretanto, esta questão não coloca em risco os dados obtidos.
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Figura 2. Evolução do gasto da prefeitura de São Paulo e evolução da inflação acumulada.
Fontes: leis orçamentárias publicadas entre 1 892 e 1 9291 5 e do Deflator Implícito do PIB - IB-
GE1 6. Cálculo e plotagem do autor.

Gasto com pessoal do Theatro Municipal

Funcionários
1 Engenheiro chefe
1 Agente
1 Eletricista
1 Mestre de cena
1 Guarda
9 serventes
Pessoal em dias de espetáculos
1 Mecânico
TOTAL

1 925
7:800$000
2:700$000
3:1 68$000
3:1 68$000
2:851 $000
1 7:1 07$200
7:360$000

---
44:1 54$200

1 926
7:800$000
2:700$000
3:643$200
3:643$200
3:278$800
20:528$640
7:360$000

---
48:953$840

1 927
---

3:350$000
4:200$000
4:200$000
3:600$000
22:630$000
8:000$000
4:200$000
50:1 80$000

Tabela 2. Valores dos salários dos funcionários do Theatro Municipal de São Paulo publicado
nas leis orçamentárias entre os anos 1 924 e 1 926. Fonte: Leis municipais 2659/24, 2932/25 e
3008/26. Cálculo e tabulação do autor.

_______________
1 5 Além das Leis já citadas na nota de rodapé anterior, cita-se as Leis 1 8/1 892, 66/1 893, 1 24/1 894, 1 89/1 895,
31 9/1 896, 355/1 898, 375/1 898, 434/1 899, 493/1 900, 552/01 , 61 1 /02, 683/03, 790/04, 862/05, 956/06, 1 .054/07,
1 .1 55/08, 1 .258/09 e Ato 373/1 0.
1 6 O Brasil só passou a medir a inflação de forma consistente a partir de 1 944, quando a FGV começou a produ-
zir seus índices. Antes desse período, calcula-se a inflação por meio do Deflator Implícito do PIB. Este Deflator
Implícito do PIB consiste numa variação do valor nominal do PIB descontada a variação real do PIB, sendo, por-
tanto, uma medida indireta de inflação e pouco precisa. Para algumas informações complementares, visite:
http: //seculoxx. ibge.gov.br/economicas/contas-nacionais (acessado em outubro de 201 6) .
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Além da manutenção prevista, o Theatro Municipal de São Paulo passou
por duas reformas. A primeira1 8 refere-se à troca do velário por outro com o valor
máximo de 1 4:000$000. A segunda1 9 reforma custou 1 00:000$000, embora a lei não
traga o motivo das despesas.

6. A Normativa do Theatro Municipal: embelezamento

Quando se trata de tamanho e de suntuosidade, o Theatro Municipal foi
considerado o maior e melhor teatro por muitos anos20. Foi a obra mais importante
das duas primeiras décadas do século XX e fazia parte de um conjunto de obras re-
al izadas pela Prefeitura devido ao crescimento acelerado da cidade (BERNARDES,
2004,) . Para manter esse posto, não bastava ter um teatro bonito e funcional estru-
turalmente: era necessário que o entorno estivesse de acordo com a grandiosidade
daquela obra. Segundo Toledo, o Theatro Municipal é uma construção “que desen-
cadearia toda uma reestruturação em seu entorno, inclusive a do parque do Anhan-
gabaú (. . . ) ” (201 2, pp. 489-490) .

Uma dessas medidas foi o asfaltamento21 das ruas que circundam o teatro.
Até 1 91 0, os padrões de calçamento eram terra batida, paralelepípedos e principal-
mente macadam22. O processo de calçar ruas com asfalto começou em 1 901 nos
Estados Unidos, cobrindo as vias a macadam com piche. Portanto, o asfaltamento
de uma rua em 1 91 0 no Brasil era uma inovação tecnológica, ideal para a inaugura-
ção do prédio mais inovador da cidade.

Logicamente, como o processo era novo, os preços deste tipo de calça-
mento eram altos. Olhando as tabelas de preços da época, pode-se ver que o me-
tro quadrado de asfalto era dez vezes mais caro que a opção mais uti l izada, o
macadam.

_______________
1 8 Definida pela Lei 2.325 de 09 de outubro de 1 920.
1 9 Definida pela Lei 3.1 52 de 1 9 de março de 1 928, seguida pelo Ato 3.001 , de 2 de outubro de 1 928.
20 Toledo traz a genealogia dos melhores teatros de São Paulo: o Teatro São José pegou fogo em 1 898 e o tea-
tro Politeama se tornou, então, o principal da cidade, até ser desbancado pelo teatro Santana em 1 900. Este
perdera o posto de melhor teatro da cidade com a inauguração do Theatro Municipal (TOLEDO, 201 2, pp. 532-
538) .
21 Autorizado pela Lei 1 304, de 1 7 de março de 1 91 0. Note que foi apenas um ano antes da inauguração do
Theatro Municipal.
22 Macadam é uma dupla camada de pedras de espessuras diferentes, garantindo firmeza e estabil idade.

ATO N. 786, DE 2 DE SETEMBRO DE 1 91 5

Adota a tabela de preços de recomposição de calçamento e passeios

O Prefeito do Município de S. Paulo (. . . ) resolve adotar a seguinte ta-
bela de preços de recomposição de calçamentos e passeios:
Calçamento de asfalto armado, m²: 25$000
Calçamento de asfalto em lençol, m²: 1 9$61 6
Calçamento a macadam alcatroado e betuminoso, m²: 1 2$000
Calçamento comum a paralelepípedos, m²: 2$500
Calçamento a macadam (reposição simples) , m²: 1 $500
Calçamento a macadam (em valas abertas) , m²: 2$500
(. . . )
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Prefeitura do Município de S. Paulo, 2 de setembro de 1 91 5, 362º da
fundação de S. Paulo.
O Prefeito, Washington Luis P. de Sousa.
O Diretor Geral, Arnaldo Cintra.
(São Paulo, Câmara Municipal, Ato n. 768, de 2 de setembro de 1 91 5) .

O investimento era caro, mas compatível com o ideal que o Theatro Munici-
pal representava: as vias ao seu redor foram as primeiras a receber esse símbolo da
modernidade. Obviamente, se havia asfalto, havia carros, e se havia carro, havia de
estacioná-los em algum lugar. A Prefeitura criou dois pontos de estacionamento na
travessa atrás do Municipal, comportando até vinte e dois veículos. Este era o maior
estacionamento público da capital paulista criado por força de lei até então23.

No começo da década de 1 920, inspirada pela reurbanização de Paris du-
rante a belle époque, onde os referenciais simbólicos do passado colonial eram de-
molidos e novos eram construídos, a Câmara autorizou a confecção de uma estátua
de Carlos Gomes24 a ser colocada no jardim do Anhangabaú, na esplanada do
Theatro Municipal, e também autorizou a construção de outro monumento em ho-
menagem a Giuseppe Verdi25 deixando o prédio principal entre as duas obras de
arte26. A cidade ia se consolidando como um espaço cênico , sendo que o comple-
xo todo pode ser analisado como um tríptico de visibi l idade: o modelo, Verdi; o dis-
cípulo virtuoso, Carlos Gomes; e o templo, o próprio Theatro Municipal .

7. Conclusões

O ponto de partida desta pesquisa é a normativa da publicada pela Câmara
Municipal de São Paulo durante a Primeira República (1 889-1 930) ; infel izmente, al-
guns desses documentos apresentam falhas físicas. Ressalto ainda a falta de infor-
mações complementares robustas, como taxas de inflação e valores câmbio
atualizados. Esses fatores contribuem para limitar nossa imersão numa época dis-
tante e compreender os fatos pesquisados. Porém, fica demonstrado a riqueza dos
documentos uti l izados até aqui. Foi possível, por meio deste levantamento, traçar
guias para efetivamente mapear e entender as relações entre o Estado e música,
aqui representada na figura do Theatro Municipal.

Após esta exposição, é possível afirmar que Theatro tinha, para os políticos
de então, uma relevância maior que um mero teatro para divertimentos. Isso é pro-
vado pelos esforços empreendidos pela Câmara Municipal ao longo de vários anos
para que a cidade ganhasse um espaço nobre: concessão de impostos para a inici-
ativa privada, a decisão de assumir a obra com dinheiro público, os altos custos pa-
ra manutenção e reforma do entorno.

Para enfatizar os altos custos do prédio, observe o seguinte cálculo: o orça-
mento total das despesas da cidade de São Paulo para o ano de 1 91 2, um ano
_______________
23 Criados pelos: Ato 1 .739, de maio de 1 922 (1 6 vagas) e o Ato 2.1 26, de agosto de 1 923 (6 vagas) . Em média,
os pontos designados até então não comportavam mais de quatro veículos.
24 Autorizada pela Lei 2.51 6, de 07 agosto de 1 922.
25 Autorizada pela Lei 1 .890, de 1 0 de julho de 1 91 5, mas só inaugurada em 1 921 .
26 Durante a gestão do Prefeito Prestes Maia (1 938-1 945) , a praça Verdi, onde estava a estátua, deixou de existir
para dar lugar a uma avenida. A praça está localizada hoje no Parque do Anhangabaú.
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após a inauguração do Teatro, foi exatamente 5.522:800$00027. Como demonstrado
neste artigo, a construção do Theatro Municipal custou 3.984:054$883, o equiva-
lente a 72,1 % do orçamento completo da então segunda maior cidade28 do Brasil .
No cálculo do custo do prédio não se encontram, porém, todas as obras realizadas
para embelezá-lo. Como visto, seus arredores ganharam parques, praças e estátu-
as; suas ruas ganharam asfalto e vinte e duas vagas para veículos. O Theatro Muni-
cipal era uma “preciosa contribuição à fisionomia aristocrática, e aristocraticamente
europeia, que a cidade queria conferir-se” (TOLEDO, 201 2, p. 530) .

Após todas essas análises apresentadas, conclui-se que a Câmara Munici-
pal estava envolvida na atividade musical, sendo a construção e manutenção do
Theatro Municipal um dos principais vetores dessa aproximação entre Estado e
música.
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RESUMO
No presente artigo, trabalha-se a partir de três perspectivas para uma função social da arte,
desenvolvidas em momentos distintos da carreira de Mário Pedrosa, situados nas décadas de
1 930, 1 950 e 1 960. A partir da análise de três textos, “As tendências sociais da arte e Käthe
Kollwitz” (1 933) ; “Arte e revolução” (1 952) e “Crise do condicionamento artístico” (1 966) , veri-
ficou-se a importância da arte como fator descondicionante dos padrões da sociedade e a
necessidade da retomada do vínculo da arte com as demais atividades sociais.

PALAVRAS-CHAVE
Função social da arte, homem e natureza, condicionamento artístico.

ABSTRACT
This paper presents three viewpoints for a social function of art, which were developed in th-
ree different moments of Mário Pedrosa’s career: during the decades of the 1 930s, 1 950s and
1 960s. Drawing on the analysis of three texts, “The social trends in art and Käthe Kollwitz”
(1 933) ; “Art and revolution” (1 952) , and “Crisis of artistic conditioning” (1 966) , it was determi-
ned the importance of the art as a deconditioning factor for society’s patterns, as well as the
need for the resumption of the art’s bond with other social activities.

KEYWORDS
Social function of art, man and nature, artistic conditioning.

Introdução

Tendo em vista a preocupação de Mário Pedrosa com o papel da arte na
sociedade, elencou-se em sua produção teórico/crítica três propostas para uma
função social da arte que estão presentes nos textos: “As tendências sociais da arte
e Käthe Kollwitz” (1 933) ; “Arte e revolução” (1 952) e “Crise do condicionamento ar-
tístico” (1 966)1 , mas que não se restringem a eles e permeiam outros escritos. Su-
mariamente, três contextos diferentes os situam: o integralismo no Brasil e a
ascensão do nazismo na Alemanha; as disputas entre realismo social ista e as ten-
dências abstratas; e por último, o avanço da sociedade de consumo de massa.

No primeiro texto, originado de uma conferência do autor, delineiam-se duas
categorias de artistas: a dos artistas desligados da sociedade por estarem absorvi-
dos pela técnica; e a dos artistas sociais, os quais se aproximam do proletariado e
divisam uma síntese futura entre a natureza e a sociedade, união que se perdeu
com o desenvolvimento do capital ismo. Já o escrito “Arte e Revolução” foi realizado
na polêmica entre Pedrosa e Ibiapaba Martins, crítico de arte defensor do realismo
social ista (MARI, 2006) . Nele, fica explícito que aos artistas abstracionistas caberia à
função de desembotar a percepção do homem da vida moderna. Seria a partir da
arte que se daria a revolução da sensibil idade, a qual poderia ser concretizada
quando os homens tivessem novos olhos para olhar o mundo, novos sentidos para
compreender suas transformações e intuição para superá-las (PEDROSA, 1 952a) .
De acordo com Mari (2006, p.242-243) , nesse texto,

_______________
1 Para referenciar os textos de Mário Pedrosa durante o artigo, optou-se por apontar o ano em que foram escri-
tos, em vez do ano de publicação das coletâneas uti l izadas com textos do autor.
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A tarefa primordial da arte era tornar factível que os homens fossem
além da mera constatação daquelas transformações do mundo e per-
cebessem todo o significado nelas contido. Esse momento de consci-
ência, provindo da experiência estética, fortalecia e enriquecia
espiritualmente o homem para agir e para enfrentar as imensas dificul-
dades características de seu tempo.

No último texto, desenvolvido na iminência da denominada arte pós-mo-
derna, Pedrosa coloca que a arte estava cada vez mais atraída ou forçada a fazer
parte da corrida fatal do mercado. No entanto, artistas passaram a negar a própria
Arte, desmitificando o objeto como uma tentativa de escapar desse condiciona-
mento.

Três propostas para uma função social da arte

No início da década de 1 930, quando fulgura uma leva de artistas brasilei-
ros que trazem em suas criações plásticas uma preocupação com o social, exemp-
l ificada por um Lívio Abramo ou pela fase social de Tarsila do Amaral, o ambiente
era de alta tensão. O período do início da gestão de Vargas, da criação da Ação In-
tegralista Brasileira (1 932) , de reverberações da revolução soviética no país, não
permitia mais polêmicas puramente estéticas ou culturais como as ocorridas na Se-
mana de 1 922. “A polêmica não era mais artística, mas declaradamente política”
(PEDROSA, 1 970, p.278) . Nesse contexto, a conferência de Mário Pedrosa foi reali-
zada no Clube de Artistas Modernos (CAM, São Paulo) , em decorrência de uma
mostra de Kollwitz. O CAM, que infel izmente teve curta duração, pois foi logo fecha-
do pela polícia com o pretexto de subversividade, também vislumbrava na arte um
dos alicerces da transformação social (MARI, 2006) . Suas exposições de obras de
Käthe Kollwitz, de artistas loucos, crianças ou mesmo de cartazes russos, corrobo-
ravam para tal posicionamento.

No texto sobre a artista Kollwitz, Pedrosa (1 933, p.44) declara que:

Em nossos dias, a arte só poderá ser restaurada na sua dignidade an-
tiga e representar uma função social, embora talvez com prejuízo de
sua pureza estética, se se opuser aos valores admitidos. Na socieda-
de cortada pelo mais terrível antagonismo de classes, só atingirá a
consciência pública, ou pelo menos uma forma classista de consciên-
cia pública, sendo revolucionária.

Segundo o autor, foi justamente em São Paulo que se deu, da década de
1 920 para a de 1 930, uma maior divisão de classes (PEDROSA, 1 970) .

Em Käthe Kollwitz, Pedrosa encontrou o exemplo de artista social, que deixa
as pesquisas puramente técnicas para então se dirigir aos motivos sociais. Maneira
de aproximar-se do proletariado, única classe que teria o direito de representar uma
nova concepção do mundo, na qual a sociedade e a natureza estivessem integra-
das cientificamente e harmoniosamente (PEDROSA, 1 933) . O autor, percebendo na
arte moderna o seu caráter social verdadeiro, pela sua generalização e simultanei-
dade em diversos países, a coloca ainda como um movimento inacabado, pois, ao
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enfatizar o jogo de formas, deixava-se de fora a sociedade. Sendo assim, é por meio
de uma arte tendenciosa que Pedrosa divisa o caminho para solucionar o problema
da separação entre o homem e a natureza, resultante do distanciamento entre a
técnica e o homem dado pelo desenvolvimento dos modos de produção. De acordo
com o autor, a técnica é um instrumento social a serviço da produção, elaborado
pelo trabalho socialmente organizado. E “desde que os instrumentos originais, saí-
dos por assim dizer do organismo humano, transformaram-se em acessório de um
novo aparelho mecânico, a sua forma tende a emancipar-se totalmente dos limites
da força humana” (PEDROSA, 1 933, p.37) , assim, o trabalho distancia-se da medida
do homem e a técnica acaba se tornando um sistema isolado, voltado para as suas
próprias condições. O homem, até então, senhor de seu trabalho, entendido como
o instrumento de ação sobre a natureza, é separado deste. O ritmo do trabalho
passou às leis do ritmo mecânico, exigindo que o homem se adapte ao trabalho, ao
invés do contrário (PEDROSA, 1 933) . Nesse processo, “a mão do homem foi defini-
tivamente destituída de sua função condutora na produção” (PEDROSA, 1 933,
p.40) . As próprias figuras geométricas como a linha, o plano e o cil indro, passaram
a ser produzidas mecanicamente.

Para Mário Pedrosa (1 933) , a arte é uma atividade social como outra qual-
quer, o que o leva, posteriormente, em seu texto “Crise do condicionamento artísti-
co” (1 966) , a constatar que o problema da arte na contemporaneidade seria a sua
não integração na vida social como uma atividade natural, como o esporte e as prá-
ticas rel igiosas, cabendo a ela um local à parte, meios e circunstâncias específicas.
Antes, porém, nas sociedades primitivas, quando as atividades estéticas estavam
estreitamente relacionadas ao modo de produção, a habil idade artística generaliza-
va-se entre os seus membros e a experiência estética não diferia em importância
das outras atividades sociais (MARI, 2006) . Havia uma unidade orgânica entre o ho-
mem e a natureza, na qual o ritmo do trabalho e o da vida dos homens ainda se as-
sociava ao ritmo da natureza (OLIVEIRA, 2002) . A arte decorativa dos primitivos
trazia motivos naturais, como as formas de bichos. Com a passagem para um siste-
ma de produção mais organizado e estável já se observa um afastamento desses
motivos decorativos, tornando-se mais geometrizados. Caso das figuras primitivas
produzidas pelos povos austral ianos, que faziam uso da técnica da gravura (PE-
DROSA, 1 933) .

Na sociedade capital ista, com o trabalhador despossuído da propriedade
de seus meios de produção e de sua produção, “[. . . ] o trabalho tornou-se a condi-
ção de sobrevivência de uns e o consumo conspícuo de outros” (MARI, 2006, p.53) .
O trabalho, na sociedade capital ista moderna, perdeu seu sentido social originário,
nesse caso, de mediador entre o homem e a natureza, passando a responder à ló-
gica de produção/reprodução de mercadorias (OLIVEIRA, 2002) . A arte enfrentou a
mesma perda. Como observa Pedrosa (1 933) , os artistas absorvidos pela natureza
moderna e mecânica (a técnica) do homem, caracterizam-se por uma desumaniza-
ção, ou seja, um afastamento da natureza primitiva do homem.

Mário Pedrosa, com o decorrer dos anos, muda de postura em relação ao
modo que a arte teria para cumprir com seu papel social. Em 1 933, era destinando-
se ao proletariado, para que a experiência humana cindida pela luta de classes pu-
desse ser novamente integrada (MARI, 2006) . Já nas décadas de 1 940 e 1 950, devi-
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do à coerção da arte a interesses políticos e econômicos, o autor através de seus
textos mil itou pela independência dessa prática (ARANTES, 2004) . Dessa forma,
afastou-se da defesa da arte proletária, também sujeita ao risco de ser tolhida pelos
interesses ideológicos. Assim, Pedrosa dava a sua contribuição para a manutenção
das atividades livres, como é o caso da arte. O exercício da arte desimpedida de-
nuncia “[. . . ] a subordinação do homem às determinações históricas do capital ismo
e a incapacidade de controle e de direcionamento racional nos regimes políticos vi-
gentes” e insufla “vida no esquema de relações sociais quase inanimadas a fim de
que se iniciasse o processo construtivo de uma nova sociedade" (MARI, 2006,
p.231 ) .

Pode-se também comparar, entre os dois textos, a que artistas cabiam a
missão de transformação da sociedade. Se antes, o artista social, a partir da figura
de Käthe Kollwitz, era aquele que se aproximava dos motivos sociais (da guerra, da
miséria, do povo, da morte) sob o ponto de vista do proletariado, contribuindo na
formação de sua consciência de classe, agora o artista revolucionário é o que
transmuta as formas plásticas e expande a percepção do homem. Caso dos artistas
do Grupo Ruptura, como Lothar Charoux, que no manifesto homônimo, também de
1 952, afirmam que o novo na arte é “todas as experiências que tendem à renovação
dos valores essenciais da arte visual (espaço-tempo, movimento, e matéria) ”. Pe-
drosa (1 952a, p.247) , considerou que os pintores ditos abstracionistas eram os ar-
tistas mais conscientes de sua época histórica, pois eles sabiam que o papel
documentário da arte acabou. “Sua função agora é outra: a de ampliar o campo da
linguagem humana na pura percepção”. Aí entrava o esforço dos artistas abstratos
brasileiros de motivar novas formas de agir e de compreender a realidade (MARI,
2006) .

Em “Arte e Revolução”, a revolução para a qual a arte se destina é a da
sensibil idade. Essa seria a grande revolução, a mais profunda e permanente (PE-
DROSA, 1 952a) . Conforme o texto de Pedrosa “Problemática da Sensibil idade I”
(1 959) , a sensibil idade está presente em todos os campos, como o artístico, o cien-
tífico, o político e o fi losófico. Ela é a força motriz em tudo o que o homem faz, per-
mitindo a imaginação inventiva que derruba os horizontes pré-estabelecidos. A obra
de arte, então, é definida como “[. . . ] a objetivação sensível ou imaginária de uma
nova concepção, de um sentimento que passa, assim, pela primeira vez, a ser en-
tendido pelos homens, enriquecendo-lhes as vivências” (PEDROSA, 1 959, p.1 5) .

No texto de 1 952, Mário Pedrosa chama a atenção para a confusão entre
revolução política e revolução artística. A revolução política não pode imprimir na
arte a obrigação, por exemplo, de somente pintar operários de macacão, famintos,
revoltados, mães proletárias cercadas de fi lhos, para que através do conteúdo ela
possa “exprimir” o duelo social e político entre a burguesia e o proletariado. Antes,
em 1 938, no “Manifesto: por uma arte revolucionária l ivre” de André Breton e Trots-
ki, já se apontava a necessidade de defender a liberdade artística. Pois, no regime
de Hitler, os artistas que expressassem a menor simpatia pela l iberdade foram eli-
minados e aos que restaram foi exigido que glorificassem o regime, segundo as pi-
ores convenções artísticas. O mesmo ocorreu na URSS, no regime stalinista. De
acordo com Pedrosa (MARI, 2006, p.227) , “a mensagem inovadora da tendência
construtiva só era possível devido à independência que essa arte gozava frente aos
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poderes constituídos e ao status quo, capaz de motivar uma alternativa política,
econômica e social para o mundo”.

Segundo Breton e Trotski (1 938, p.491 ) , a verdadeira arte é aquela “que não
se contenta em fazer variações sobre modelos pré-fabricados, mas em vez disso in-
siste em expressar as necessidades internas do homem e da humanidade em sua
época”. Pedrosa, no texto de 1 952, comenta os problemas do homem na vida mo-
derna que, com seu ritmo acelerado, não tem mais tempo para contemplação, ou
seja, para a arte. A vida interior do homem se desfaz em decorrência do avanço da
comunicação. Com a invasão dos meios de comunicação na vida diária, como o rá-
dio, a televisão, os cartazes e os jornais, o homem moderno não encontra mais um
espaço, um canto onde se resguardar e entregar-se aos jogos da imaginação. As-
sim, a arte dos artistas abstracionistas viria de acordo com essa necessidade, dis-
ponibil izando um lugar para o devaneio, conforme entendido por Bachelard, mas
também para o descondicionamento de padrões estabelecidos. No entanto, perce-
bia-se um desinteresse tanto das elites quanto das massas em relação à arte, pois o
móvel delas é a possibil idade de diversão.

Na introdução ao Catálogo da Exposição Infanti l do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, em dezembro do mesmo ano, Mário Pedrosa (1 952b, p.1 22) , so-
bre a necessidade da educação da sensibil idade, declarou:

Ainda nos encontramos numa civi l ização que teme à educação dos
sentidos e das emoções, que timbra em abafar no homem o impulso
espontâneo inicial para criar. [. . . ] O homem atual é um ser imperfeita-
mente desenvolvido, pois a educação e o meio a que é submetido lhe
embotam o desenvolvimento espontâneo da visão, dos outros senti-
dos, da sensibil idade.

Portanto, a revolução silenciosa da sensibil idade também se dá no contexto
educacional da arte. Entre os fins de 1 940 e os anos de 1 950, Mário Pedrosa reali-
zou diversos escritos sobre as escolinhas de arte (COSTA, 2001 ) , trazendo, então, a
sua função social de possibil itar o resguardo na adolescência e, consequentemente,
no adulto, das qualidades criadoras da infância (PEDROSA, 1 952b) . Conforme Iná
Costa (2001 , p.58) , para Pedrosa,

[. . . ] assim como reeducar a sensibil idade do homem por meio da for-
ça expressiva da forma artística era uma questão política porque esta-
va no horizonte a redefinição do destino da humanidade, o ensino de
arte (e por extensão o ensino em geral) era uma questão política de
primeira grandeza, indissociável tanto das questões políticas mais am-
plas como das específicas, relativa às artes propriamente ditas.

No terceiro texto, em que se foca o presente artigo, “Crise do condiciona-
mento artístico”, Pedrosa (1 966) realça ainda mais a separação entre a arte e as de-
mais atividades sociais, colocando o artista como uma figura anacrônica no
contexto socioeconômico capital ista. Ele estaria muito mais próximo da figura do
camponês, do produtor individual independente, do que do operário da indústria
moderna. A propriedade particular dos meios de produção para a atividade do tra-
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balhador individual é e foi, temporal e geograficamente, através das diversas cultu-
ras, condição fundamental para o trabalho criativo e artístico. No entanto, tais con-
dições ideais para a produção criativa definharam “[. . . ] desde a ascensão da
burguesia como classe dominante, quando com ela trouxe um capital ismo genera-
l izado nacionalmente e uma indústria já organizada em centros manufatureiros nos
quais os trabalhadores individuais já haviam perdido a posse dos instrumentos de
trabalho” (PEDROSA, 1 966, p.88) . Nota-se, que o autor faz, novamente, o uso da
relação entre a arte e o trabalho, como no texto da artista Käthe Kollwitz, e retoma,
com menor ênfase, a proximidade desses termos nas primeiras sociedades, ao
pensar na relação do camponês com o artista. O que pode ser justificado pela pró-
pria afirmação de Pedrosa (1 966, p.90) , “não se pode falar de produção sem falar
no sistema de trabalho, nas formas de trabalho e, por fim, de criação”.

Outro fator que torna o artista anacrônico é que seus objetos não são reali-
zados diretamente para o mercado. E como para inseri-lo no modo de produção em
massa, para romper a autonomia mantida de alguma forma dessas relações, há a
presença de uma força externa que passou a acelerar os processos de criação. Ela
impede que as descobertas de cada movimento artístico se esgotem, pois essa for-
ça almeja a produção de “novidades”. Sua referência é a dos projetos de produtos
industriais: importante aqui é vencer a competividade do mercado, gerar publicida-
de e lucratividade (PEDROSA, 1 966) . Mas pode o objeto artístico se submeter a es-
se processo sem negar a sua natureza? “Sua natureza de ser no nosso
condicionamento social o único objeto que não pode existir senão como produto
em si mesmo?” (PEDROSA, 1 966, p.91 ) .

Anteriormente, o perigo para arte estava nos regimes total itários, que res-
tringiam as explorações plásticas e censuravam aqueles que não seguiam suas
premissas, agora o condicionamento da arte adivinha do desenvolvimento da soci-
edade de consumo. Novamente, cabia o resguardo do espaço de liberdade possi-
bi l itado pelo artístico, que na arte pós-moderna incluía também o público como
participante, como na proposição “caminhando” de Lygia Clark. Mário Pedrosa afir-
ma, em seu escrito posterior “O manifesto pela arte total de Pierre Restany” (1 968) ,
que o artista mais consciente seria aquele que faz o exercício experimental da liber-
dade. Pode-se acrescentar, ainda, que o artista consciente é também quem possi-
bil ita tal exercício. A experiência daquele que corta a fita de Moebius, na proposição
de Clark, é sempre única, a cada um cabe optar pelo ponto onde iniciar o corte do
papel, pelas espessuras da tira a serem deixadas com a tesoura e também pelo
momento de parar com a ação.

Foram muitos os artistas que reagiram à situação de consumação da arte
moderna, descrita pela impossibil idade de seus artistas individuais encontrarem ca-
minhos novamente fecundos. A reação foi numa operação, aparentemente, oposta
à arte. Negaram-se os cânones consagrados da Arte, como o valor de unicidade da
obra (PEDROSA, 1 968) , dando-se então um processo de desmitificação do objeto
artístico. Se em “caminhando” a experiência tem sua unicidade temporal na relação
intrínseca entre o sujeito e a fita, a proposição pode ser repetida por quantas vezes
se quiser e por quantas pessoas interessar. As tiras cortadas podem ser mantidas
como documento daquelas ações, no entanto, a elas não cabe o fetiche da obra
única. Pode-se pensar que, na verdade, a reação desses artistas era também ao
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condicionamento da arte pelo mercado. Segundo Pedrosa (1 966, p.92) , eles agiam
“[. . . ] como aves que prenunciam novos ventos a soprarem em outras direções”. É
como nome para esses novos ventos que Pedrosa (1 966, p.92) postula a arte pós-
moderna: “Já não estamos dentro dos parâmetros do que se chamou de arte mo-
derna. Chamai a isso de arte pós-moderna, para significar a diferença”. E, nesse
momento de crise e de opção, a escolha deveria ser a favor dos artistas, a partir de-
les ainda se vislumbrava uma saída contra a absorção das práticas livres pela lógica
da sociedade de consumo.

Na arte moderna, com o processo de destruição sistemática do naturalismo
(PEDROSA, 1 967) , que permitiu entender a obra de arte como uma estrutura intrín-
seca e condizente com as leis da percepção, estava sendo processada a revolução
em pró de uma relação direta e estreita entre sujeito e objeto (MARI, 2006)2. A reto-
mada do objeto com suas qualidades estruturais e fisionômicas ou a defesa da ex-
periência em que sujeito e objeto não se opõem um ao outro, "[. . . ] eram pontos
fundamentais para uma crítica consistente à nossa civi l ização prática e uti l i tarista"
(MARI, 2006, p.261 ) . De outra maneira, o surrealismo, também se opôs ao uti l itaris-
mo dos objetos. Seus artistas já atentavam para o recém-iniciado avanço da civi l i-
zação de consumo de massa (PEDROSA, 1 967) . Breton previa uma “revolução total
do objeto”, consistindo na ação de desviá-los de seus fins, como o famoso objeto
de Meret Oppenheim de 1 936, com xícara, pires e colher cobertos de pele.

No entanto, Mário Pedrosa, nos anos de 1 960, percebia que a pop arte nor-
te-americana capitulava à produção em massa. Antes, os surrealistas queriam que-
brar as cadeias do cotidiano redundante, introduzindo nele o insólito. Já, “ 'os pop ’
artistas de agora brincam com aquelas cadeias, fabricando com seus materiais vul-
gares objetos insólitos, mas permeados de redundância” (PEDROSA, 1 967, p.1 62) .
No entanto, é nos países subdesenvolvidos, que se percebe uma prática artística
divergente. Caso dos trabalhos de Rubens Gerchman, que parte da redundância,
dos materiais disponibil izados pela “civi l ização da vulgaridade”, mas de forma a não
gerar o insólito pelo insólito e sim o envolvimento do coletivo. Como em seu happe-
ning, realizado na Galeria G-4 em 1 966, quando a partir de diversos elementos de
cultura de massa, como cartazes, um retrato de pin-up e a figura do Chacrinha, e
fazendo uso de uma certa ironia, objetivava situar o homem brasileiro, subdesen-
volvido (GERCHMAN, 1 967) . Conforme depoimento do artista, os participantes inici-
avam carregando uma mala, para depois retirarem de dentro dela diversos cartazes,
que eram, posteriormente, colocados sobre uma parede negra.

_______________
2 Nota-se que esta busca pela conexão entre sujeito e objeto ressona com a questão de retomar a relação
orgânica entre o homem e a natureza, trazida no texto de 1 933, mas nesse segundo momento a abordagem é a
partir da arte abstrata.

O primeiro cartaz dizia: “Como é o Homem?” Aparecia então um ma-
nequim representando o sexo masculino, e no seu peito havia um co-
ração com os dizeres: “Sem gordura animal”. Segundo cartaz: “Que é
que o Homem come?” E aparecia um menu de botequim (pratos fei-
tos) e um retrato de pin-up . Terceiro cartaz: “O Homem é o que co-
me?” E saía da barriga do manequim um outro cartaz, que era
exposto ao espectador: “Subnutrido”. Saíam ainda, da barriga do ma-
nequim uns saquinhos de água e plásticos de cor, sugerindo suas vís-
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ceras. Quarto cartaz: “O Homem é um animal racional?” E instrumen-
tos de trabalho eram retirados da barriga do boneco. Quinto cartaz:
“Como é o animal?” Aparecia então um porco rosado, e por detrás
dele o não menos famoso ídolo da TV e das massas: o nosso Chacri-
nha, com suas buzinas à guisa de cornos, que foi imediatamente co-
roado com tranças de cebola. Aos gritos de “Que é que o povo
come?” chovia feijão do teto, sobre os espectadores, atentos e ávidos
de sensacionalismo. (GERCHMAN, 1 967, p.28) .

Para Mário Pedrosa (1 967) , em Gerchman, é a redundância que revela o in-
sólito, o inusitado, e o que resulta de seus trabalhos, como na ação descrita e em
suas caixas, é um esforço de construir uma nova relação com a realidade. O insólito
de seu trabalho "Elevador social" (1 966) , por exemplo, resulta de uma relação de
signos conhecidos, como o perfi l de rostos e a própria ideia do formato de um ele-
vador, mas que por sua estrutura gradeada revela-se quase como uma prisão para
aquilo que contém. Não se pode esquecer que se vivia o período da ditadura mil itar
brasileira.

Considerações finais

Entre as três proposições para uma função social da arte, percebe-se a
existência de pontos unificadores. No primeiro momento Pedrosa (1 933) é favorável
a uma arte proletária, pois esses artistas trabalhavam com a matéria social, tangen-
ciando a natureza primitiva do homem, e auxil iando na congregação dessa classe
para que em um futuro, após a revolução, tanto o proletariado e essa arte transitória
tivessem seu fim. Então, a arte poderia se realizar de forma plena e a síntese entre
natureza e sociedade seria concretizada. Após, é através dos artistas abstratos e
suas obras que será vislumbrada a revolução da sensibil idade, a retomada de uma
relação afetiva entre o sujeito e o objeto e assim outros modos perceptivos da reali-
dade seriam possíveis. Por fim, os “popistas” do subdesenvolvimento, as diversas
ações que desmaterial izam o objeto artístico e/ou descontroem a noção de obra
moderna, de unicidade, autenticidade e originalidade, constituem uma forma de es-
capar do processo de incorporação da arte pela lógica da sociedade de consumo.
Além de propiciarem um espaço de exercício experimental da liberdade para os
participantes e, assim, retomar um vínculo entre arte e a sociedade. Portanto, nes-
ses três momentos, nota-se que a arte é colocada como fator descondicionante dos
padrões que se estabeleceram com o desenvolvimento da sociedade capital ista.
Além disso, Pedrosa chama a atenção, nas três circunstâncias, para o afastamento
da arte das demais atividades sociais, como na primeira, quando arte e trabalho já
não estão mais relacionados; na segunda, quando se percebe um interesse do co-
letivo pelas atividades que promovem divertimento e pelo o que os meios de comu-
nicação trazem, sem mais tempo para a contemplação e o devaneio; e, no terceiro
caso, ao constatar o anacronismo da figura do artista. Assim, nas propostas alerta-
se para a necessidade de se retomar um vínculo consistente entre arte e sociedade.
No entanto, a situação não foi promissora. A sociedade de consumo de massa não
deixou caminho para as artes (PEDROSA, 1 978) , o espaço para as práticas livres,
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descondicionadas, sem um fim prático, é ínfimo. Apesar de o artista não possuir
mais inibições, de ele experimentar l ivremente, essa experiência se dá apenas no
exercício, num exercício que não tem probabil idades de se efetivar, de levar à revo-
lução. Restava-se apenas preservar esse exercício, como forma de manter a reta-
guarda contra o avanço do mercado capital ista.
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RESUMO
Este artigo traz uma discussão sobre a metáfora do sul corpóreo, conceito o qual busca pen-
sar a teoria do sociólogo Boaventura de Sousa Santos com as chamadas Epistemologias do
Sul, como ponto de convergência com o fazer teatral, transferindo a metáfora do “sul” ao cor-
po do ator inserido na prática teatral. Apresentamos neste texto o paradigma de significações
que traz consigo a metáfora, as afecções dos desdobramentos na dimensão social contem-
porânea e a produção de conhecimento desde a ótica de um pensamento “latino-americano”.
Este conceito tem sua incubação e emerge como ideia central na investigação “Mergulho ao
Sul Corpóreo: Trajeto de um corpo sociocultural ao corpo poético”, investigação em anda-
mento idealizada pela autora.

PALAVRAS-CHAVE
Sul corpóreo, ator, epistemologia.

ABSTRACT
This article brings a discussion about the corporal south metaphor, concept which seeks to
think the theory of the sociologist Boaventura de Sousa Santos with the Epistemologies of the
South, as a convergence point with the theater, transferring the “south” metaphor to the ac-
tor’s body into the theatrical practice. In this text is presented the paradigm of significations
that brings the metaphor, and also its repercussion in the contemporary social dimension and
the production of knowledge from the perspective of the “Latin American” thought. This con-
cept has its incubation and emerges as a central idea in the investigation: Looking for a Cor-
poral South: Path of a socio-cultural body to the poetic body, ongoing research idealized by
the author.

KEYWORDS
Corporal south, actor, epistemology.

Prelúdio

Esta investigação é fruto de um profundo interesse pelo ofício do ator, que
germinou desde meu primeiro contato com a atividade teatral. Depois da minha ex-
periência na companhia mexicana Teatro Los Hijos de María1 , em que colaborei co-
mo atriz por três anos. Na companhia abriram-se portas a uma linha de pesquisa
que, sem dúvida me deixou com uma grande inquietude e vontade de aprofundar
os meus estudos epistemológicos a partir do corpo. Minhas ações na referente
companhia deram lugar a um grande impulso de refletir sobre os desdobramentos
que o corpo poético traz dentro da dimensão social contemporânea. Para isso,
aproprio-me da obra de Boaventura de Sousa Santos, conjugando alguns conceitos
das Epistemologias do sul com a prática corpórea do ator.

A partir de meu encontro com o Brasil , o meu corpo adotou uma condição

transculturada2, e meus questionamentos começaram a mudar. Atualmente faço
_______________
1 Grupo de teatro Mazatleco, que atualmente é residente do Instituto de Cultura Turismo y Arte de Mazatlán, Mé-
xico. Endereço eletrônico do grupo: <https: //teatroloshijosdemaria.wordpress.com/author/teatroloshijosdema-
ria/>
2 Do conceito transculturação, neologismo proposto pelo cubano Fernando Ortiz (1 983, p. 1 ) , que substitui a pa-
lavra aculturação por transculturação, definindo este como o processo de trânsito de uma cultura a outra e suas
repercussões sociais de todo gênero. Expressa os variados fenômenos que se originam em Cuba pelas com-
plexas transmutações de culturas.

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 366-376 ago.| dez. 201 6

367



parte do Arkhétypos Grupo de Teatro, projeto de extensão da UFRN onde colaboro
como atriz. Nesse projeto tenho tido a oportunidade de me transformar diante das
variadas formas de criação, tenho experienciado formas diferentes de ver e sentir a
arte pela ótica de outra cultura. São essas experiências que também constroem
meus novos conhecimentos e novas formas de percepção do mundo. É essa trans-
cultural idade que me atravessa em função de uma (des)construção de meu corpo,
ou melhor, que discurso esse corpo atravessado por outra cultura quer falar? Como
o teatro me faz questionar o entorno social contemporâneo, principalmente na
América Latina?

Refletindo com meu orientador, vimos que por trás de meus questionamen-
tos existia toda uma questão identitária, mas não se trata de uma identidade objeti-
va, concreta e determinada, mas sim de uma identidade que anuncia um eterno
configurar-se, uma identidade que busca dialogar com outros possíveis saberes,
que nunca está determinada e que de certa forma vive no plano da incerteza3.

Atualmente estão em emergência muitas investigações e teorias com o
olhar voltado para as formas de conhecimento surgidas na América Latina. No âm-
bito da pesquisa teatral, por exemplo, existem investigações sobre o treinamento e
processo criativo do ator baseadas nas brincadeiras populares do Brasil ; e em rela-
ção às ciências sociais podemos citar autores como Enrique Dussel, com sua teoria
da Filosofia da Libertação; Eduardo Galeano com seu pensamento sobre uma iden-
tidade latino-americana e o próprio Boaventura, profissionais nos quais tenho me
inspirado.

Chegamos à conclusão de que talvez a América Latina se encontre numa
transição epistemológica, que tenta recuperar esses saberes esquecidos, tenta
deslocar um pouco da cultura hegemônica a produção do conhecimento dogmático
e rígido para trazer um conhecimento que surge a partir das particularidades do ser
humano ou de uma cultura, um conhecimento nato e enraizado e que por isso não
deixa de ser flexível. Será que essa transição tem a ver com a busca de uma identi-
dade não intencionada?

Situemo-nos na medula desta investigação: o corpo. O corpo é onde a
existência acontece, portanto é no corpo-memória onde se inscrevem as socieda-
des, as culturas e suas constantes transformações. Nesse sentido, o corpo se torna
o espelho da história da humanidade. Somos atravessados por muitas dimensões:
políticas, sociais, econômicas, culturais e espirituais, e são exatamente as fricções
dessas dimensões que manifestam a grande complexidade que anuncia o corpo
humano. À vista disso, segundo David Le Breton (1 995, p.64-65) : “A condição do
homem é corporal. . . Pensar o corpo é outra maneira de pensar o mundo e o vínculo
social; uma perturbação introduzida na configuração do corpo é uma perturbação
introduzida na coerência do mundo” (apud LEAL, 2009, p.1 1 3)

_______________
3 A teoria quântica, ao revelar que a luz só pode ser emitida ou absorvida em pacotes separados, denominados
quanta (descoberta de Max Planck em 1 900) , instiga o cientista Werner Heisenberg, em 1 926, a formular seu fa-
moso princípio da incerteza, segundo o qual, quanto mais precisamente se tenta medir a posição de uma partí-
cula, menos precisamente se pode medir sua velocidade e vice-versa. Em outras palavras: o universo não está
totalmente determinado! É o fim do conceito de determinismo formulado pelo marquês de Laplace no início do
século XIX (a grande implicação da teoria quântica é que o espaço-tempo não é contínuo e sim, que ele está
repleto de flutuações quânticas) . Baseando-se nestas ideias, Richard Feynman elabora a teoria das múltiplas
histórias, já aceita como fato científico: o universo deve ter várias histórias possíveis, cada uma com sua própria
probabil idade. (BRITO apud HADERCHPEK, 201 5, p.1 21 )
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Michel Foucault em “Vigiar e Punir” (1 987) apresenta uma passagem do
exercício do poder e dominação sobre o corpo do indivíduo exercida pelos sistemas
de controle social. “[. . . ] Em qualquer sociedade, o corpo está preso no interior de
podere0s muito apertados, que lhe impõem limitações, proibições e obrigações”
(FOUCAULT, 1 987, p. 1 1 8) . Ao longo dos séculos, micro-poderes perpassam o cor-
po social, em que o sistema hegemônico se encarrega de consolidar o corpo como
algo fabricado, castrado e automatizado, processo no qual o corpo começa a pere-
cer do uso de seus sentidos, esteri l izando seu modo de se relacionar com o mundo
desde o sensível, deixando do outro lado da linha a produção desse conhecimento
que também nos conforma na integridade.

Segundo Foucault o sistema de dominação atua diretamente no corpo para
causar sua submissão. Com essa característica, podemos dizer que o corpo é ca-
paz de transgredir e transcender sua própria condição.

A partir da ideia do corpo como meio principal para a transgressão de uma
sociedade, e como principal evidência das transições de um passado à contempo-
raneidade, vamos discutir sobre o diagrama relacional de referências que o sul cor-
póreo tenta conectar, por meio de três universos: nosso contexto social
contemporâneo (situando-nos principalmente na América Latina) , a corporeidade e
o teatro.

O papel do corpo sensível dentro das epistemologias do sul

A metáfora epistemologias do sul de Boaventura, representa todas aquelas
epistemologias/saberes que ficaram invisibi l izados por uma cultura dominante, a
qual não estabeleceu um diálogo com as culturas já existentes no lugar colonizado.
Representam a riqueza cultural e tradicional de práticas, conhecimentos e formas de
vida que existiam na América antes de ser colonizada, e outras que tem surgido no
decorrer da história que, pelo fato de não atingir a aprovação do conhecimento ci-
entífico foram invalidadas, quase eliminadas como contribuição do saber para o
mundo.

A epistemologia do Sul que tenho vindo a propor visa a recuperação
dos saberes e práticas dos grupos sociais que, por via do capital ismo
e do colonial ismo, foram histórica e sociologicamente postos na posi-
ção de serem tão só objeto ou matéria-prima dos saberes dominan-
tes, considerados os únicos válidos. (SANTOS, 2008, p.1 1 )

Localizemo-nos na América Latina, principal herdeira desse sistema he-
gemônico ocidental, que a partir da colonização deixou toda uma cultura milenária
para trás e começou a funcionar dentro de um sistema de epistemologias que foram
instaladas pelos colonizadores, sendo consideradas como o novo sistema de pro-
gresso social. Foram incapazes de reconhecer as culturas já existentes como dig-
nas de uma condição humana, desconsiderando que todas as práticas realizadas
por aqueles nativos também geravam conhecimento e um desenvolvimento pro-
gressista social, ignorando que a humanidade é fruto de uma condição híbrida e
transcultural.
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A diversidade do mundo é infinita, uma diversidade que inclui formas
muito distintas de ser, pensar e sentir, de conceber o tempo, a relação
entre seres humanos e entre humanos e não humanos, de olhar para
o passado e o futuro, de organizar coletivamente a vida, a produção
de bens e serviços e o ócio. Esta imensidão de alternativas de vida, de
convivência e de interação com o mundo fica em grande medida des-
perdiçada porque as teorias e conceitos desenvolvidos no norte glo-
bal e em uso em todo o mundo acadêmico, não identificam certas
alternativas e, quando o fazem, não são valoradas enquanto contribui-
ções válidas para construir uma sociedade melhor. (SANTOS, 201 0,
pag. 43) (tradução nossa) .4

Para dar ênfase à teoria de Boaventura, cabe mencionar que não somente é
importante a recuperação desses saberes, mas também saber dialogar com outros
imaginários do mundo. A ecologia de saberes, um dos conceitos norteadores das
epistemologias do sul, propõe o diálogo que se estabelece entre os distintos sabe-
res que existem no mundo. Segundo Boaventura, todo saber é incompleto, não está
certamente determinado e fechado e este aspecto de incompletude é o que abre a
possibil idade de diálogo.

Este princípio de caráter incompleto de todos os conhecimentos é a
condição para a possibil idade de um diálogo e um debate epistemo-
lógico entre eles. O que cada conhecimento aporta a semelhante diá-
logo é a maneira em que conduz certa prática para superar certa
ignorância. (SANTOS, 201 0, p. 45) (tradução nossa) .5

_______________
4 No original: La diversidad del mundo es infinita, una diversidad que incluye modos muy distintos de ser, pensar
y sentir, de concebir el tiempo, la relación entre seres humanos y entre humanos y no humanos, de mirar el pa-
sado y el futuro, de organizar colectivamente la vida, la producción de bienes y servicios y el ocio. Esta inmensi-
dad de alternativas de vida, de convivencia y de interacción con el mundo queda en gran medida desperdiciada
porque las teorías y conceptos desarrollados en el Norte global y en uso en todo el mundo académico, no iden-
tifican tales alternativas y, cuando lo hacen, no las valoran en cuanto contribuciones válidas para construir una
sociedad mejor. (SANTOS, 201 0, p. 43)
5 No original: Este principio del carácter incompleto de todos los conocimientos es la condición para la posibil i-
dad de un diálogo y un debate epistemológico entre ellos. Lo que cada conocimiento aporta a semejante diálo-
go es la manera en que conduce una cierta práctica para superar una cierta ignorancia. (SANTOS, 201 0, p. 45)

Quais são os imaginários que ficam castrados por nossa cotidianidade, que
é regida por essa cultura hegemônica? Este é um dos pontos principais que a teoria
epistemológica de Boaventura tenta responder. O presente artigo procura refletir
sobre essas epistemologias invisibi l izadas a partir da corporeidade. E dando res-
posta a essa pergunta, diríamos que é o conhecimento que tem sua origem no
sangue, nas vísceras, no corpo, o conhecimento sensível. Veronica Fabrini, em seu
artigo “Sul da Cena, Sul do Saber”, nos dá uma pista relacionando esses saberes
com o teatro:

Quais seriam esses saberes invisibi l izados por essa hegemonia e o
que teriam eles a ver com o teatro? Eu diria que são os saberes que
nascem da experiência de estar no mundo, da abertura aos afetos (o
constante deixar-se afetar) e, portanto um modo de estar no mundo
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ancorado, enraizado na total idade complexa do corpo – e isso é estar
em cena! Corpo que, em primeira instância, é natureza, mas uma na-
tureza “almada”. (FABRINI, 201 3, p. 1 6)

O sul corpóreo do ator

Nesta reflexão transportamos a condição invisibi l izada do “sul” ao corpo do
ator num sentido metafórico e também relacional com os fundamentos das episte-
mologias do sul. Aqui, o “norte” do corpo, seria aquele conhecimento que é inserido
na sociedade pela cultura hegemônica, trata-se, portanto de um modelo total itário,
que “se defende ostensivamente de duas formas de conhecimento não científico (e,
portanto, potencialmente perturbadoras) : o senso comum e as chamadas humani-
dades” (SANTOS, 2002, p. 60) se opõe à incerteza e se entrega à certeza. Ele “edu-
ca” o corpo para existir e se relacionar dentro de um imaginário globalizado, um
sistema de conhecimento determinado, deixando isolada e sem sentido nossa con-
dição criadora, sensível e crítica.

Será que a matéria com a qual o ator cria provém do sul do corpo? Pois
bem, a condição crítica da arte entra em divergência com o “norte”. O sul corpóreo
é o lugar onde germina o conhecimento sensível, portanto, manifesta-se como um
lócus fundamental na arte do ator, no sentido em que ele trabalha com o arquivo da
memória sensível, com sua criatividade, espontaneidade, suas emoções, seus sen-
tidos e suas diversas percepções do mundo. Estes conhecimentos funcionam como
a medula à qual o ator recorre para colocar-se na sua função estético-expressiva.

Na ideia de produção de conhecimento sensível, fazemos um paralelo com
o pensamento de Augusto Boal, que também pensa o teatro como um lugar privi le-
giado do conhecimento sensível. É interessante a perspectiva que Boal pensa sobre
a reativação da sensibil idade como transformadora da sociedade, ele concebe o te-
atro não só como autoconhecimento, mas também como libertação.

[. . . ] Retoma a ideia de estética como percepção sensorial, como um
processo de conhecimento sensível, pouco reconhecido pela socieda-
de interessada apenas no conhecimento científico [. . . ] Aponta como
processo criador, todo o tempo, a experiência e o conhecimento sen-
sível: reativar a sensibil idade, o conhecimento sensorial, voltar a dese-
nhar e a dançar, fazer som com a liberdade da criança para estar
inteiro, como adulto, nos jogos dramáticos e críticos, experimentando
então, numa fase posterior, os diversos papéis sociais e, nestes, os la-
dos opostos – o de opressor e o de oprimido -, para perceber que a
opressão passa pelo que vemos, ouvimos e lemos. (BOAL, 201 3, p.
1 8)

À vista disso, podemos dizer que o sul corpóreo, que é pleno de sensibil i-
dade, atua, por meio da poesia, na transformação da sociedade.
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Do corpo sensível ao corpo crítico

O teatro cria e ao mesmo tempo questiona novas humanidades, novas for-
mas de ser e estar no mundo. Nossa cotidianidade está infectada de relações autô-
matas e o trabalho do ator incl ina-se a uma prática corporal que mergulha dentro de
estados corporais não cotidianos, que não estão e não podem ser contaminados
pela cultura hegemônica, trabalha com suas energias orgânicas que dançam dentro
do sul do corpo. É uma (des)construção do corpo do ator, no sentido de transgredir
as condutas cotidianas e as resistências dentro de nosso ser, aquelas que impedem
a exposição de nossa verdadeira sensibil idade.

O treinamento do ator transcende as resistências e abre-se à plasticidade
corporal sensitiva, onde o corpo está sempre experimentando momentos de es-
pontaneidade e se colocando nesse modo de estar no mundo ancorado que Fabrini
cita, impregnado de reações autênticas as quais começam no lugar mais profundo
do corpo. Essas são outras das características do sul corpóreo.

Visto que todas essas características do conhecer sensível estão inseridas
no plano da subjetividade, a arte do ator vem a provocar uma tensão e coloca-se
como contraponto do paradigma dominante, o modelo de racionalidade que presi-
de à ciência moderna. Sistema que não deixa uma abertura à intersubjetividade, ao
diálogo com outros saberes, é fechado em si mesmo: “Sendo um conhecimento
mínimo que fecha as portas a muitos outros saberes sobre o mundo, o conheci-
mento científico moderno é um conhecimento desencantado e triste que transforma
a natureza num autômato”. (SANTOS, 2002, p.73)

Acredito que não somente o ator vivencia este sul do corpo, também o es-
pectador atinge a conexão com esse lugar. Quando o ator realmente consegue
transmitir uma profunda intimidade, o espectador não enxerga a intimidade dele,
enxerga a sua própria, porque este fenômeno surge num plano antes da matéria,
antes do pensamento, surge num lugar onde o cosmos nos interl iga e se manifesta
uma consciência coletiva, então o observador se torna o observado. Dessa forma o
observador também se autoconhece e se constrói a partir do encontro dessas duas
sensibil idades.

Visto assim, o sul corpóreo não somente tem uma reação na dimensão ar-
tística, esta metáfora também clama por enunciar aquele lugar do corpo que é críti-
co e anárquico por excelência. Crítico e anárquico porque desconstrói, questiona e
(re)significa em sua ação, tanto sua historicidade pessoal como a historicidade do
meio que o rodeia, transgredindo, através de seu arquivo corporal, as convenções
sociais. A prática corpórea do ator transcende e (re)significa a cultura hegemônica
da cotidianidade porque a questiona e a reconfigura a partir do elemento medular
da transgressão de uma época: o corpo.

A circulação, produção e recepção do arquivo como visualidade e ob-
jetualidade corporal nas artes cênicas, superam e escapam à especifi-
cidade do campo artístico e colocam em tensão, a partir da
intersubjetividade da captação, as redes hegemônicas de significação
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e validação política e social. (BORGES, 201 1 , p. 42) (tradução nossa) .6

O sul corpóreo emerge como um conceito crítico dentro da transição epis-
temológica da América Latina, visando essa recuperação de saberes e criando os
diálogos interculturais através de suas práticas, saberes os quais não estão deter-
minados, assim como a condição do ser humano que é indeterminada. Por último,
cabe questionar o que é importante para essa identidade latino-americana e porque
esta busca se dá através do teatro? Talvez seja o saber ou saberes que emergem a
partir da prática do ator, a qual sofre um atravessamento intercultural, principalmen-
te entre a cultura que nos foi imposta pelo colonial ismo e a recuperação de saberes
de nossas culturas antigas.

As diferentes práticas com as quais o ator trabalha a corporeidade vêm
aparecendo desde as investigações de Grotowski e Barba, os grandes pilares da
ideologia do treinamento do ator. Então porque não começar uma recuperação de
saberes que ainda estão pulsando em alguns lugares da América Latina e descobrir
como eles dialogam com o teatro, no viés de potencial izar o desenvolvimento criati-
vo, perceptivo e expressivo do ator?

Dessa forma, o corpo sensível é acionado como dispositivo das epistemo-
logias do sul, pois a prática corpórea do ator visa a recuperação desse lugar pri-
meiro de estar no mundo, a recuperação de um sul que vai ficando invisibi l izado
pela cotidianidade, esse lugar sensitivo e intuitivo onde emerge o fenômeno corpo-
ral/cênico. Ele habita o plano da intersubjetividade, e dentro de sua prática criativa
traduz diversos saberes para transformá-los em conhecimento sensível, revela o seu
“sul” , tencionando e se colocando como contraponto do paradigma dominante.

Com tudo, O sul corpóreo não pretende estabelecer-se como um conceito
determinado, enquadrando esta reflexão interdiscipl inar das ciências sociais com as
artes cênicas em uma única vertente de interpretação. Busca apenas criar bases
para a ramificação de um saber a partir de esta possível interpretação.

Para finalizar, coloco um esboço sobre as vertentes de pensamento e práti-
cas que marcam atualmente minha pesquisa, caminhos os quais aos poucos foram
desenhando os fundamentos do sul corpóreo. O Mergulho do Sul Corpóreo visa
construir um treinamento corporal autoral, o qual terá como mote criador as experi-
mentações corpóreas com a capoeira, a dança contemporânea e a ritualística dança
maia que é oferecida para a manifestação de Quetzalcoatl (Kukulkán) . A investiga-
ção em ação tenta desfiar os princípios corporais que se identificam dentro desses
três universos do movimento, em função de potenciar e sensibil izar as fibras trans-
gressoras e criadoras do sul corpóreo do ator. Deixando também aparecer e afetar
os treinamentos em construção a partir de outras formas de movimento psicofísico
que apareçam no decorrer da pesquisa.

_______________
6 No original: La circulación, producción y recepción del archivo como visualidad y objetualidad corporal en las
artes escénicas, superan y escapan a la especificidad del campo artístico y ponen en tensión, a partir de la in-
tersubjetividad de la captación, las redes hegemónicas de significación y validación política y social. (BORGES,
201 1 , p. 42) .
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Como finalização da pesquisa, pretende-se criar um espetáculo inspirado
em movimentações a partir do universo de Quetzalcoatl la serpiente emplumada7,
tentando descobrir dentro dos treinamentos um espaço limiar dentro do sul do cor-
po que me conecte com a energia desta figura.

Pretendo refletir também, sobre o dialogo entre a questão social-epistemo-
lógica que envolve a obra de Boaventura e a condição artístico-epistemológica que
as formas de produção de conhecimento, através do corpo, trazem para nossa
contemporaneidade.

Desenvolvo os fundamentos teóricos e as práticas corpóreas como uma
criação de revezamentos, conjugações e traduções de conhecimento, assemelhan-
do-se ao funcionamento de uma mandala dentro de um caleidoscópio:

Figura 1 : Produção de conhecimento em funcionamento mandala. Imagem: Adaptação do
autor8

_______________
7 Deus maia representado por uma serpente-pássaro que descende do sol, representa a transformação e
sabedoria dos seres humanos. Quetzalcoatl ou Kukulkán, só se manifestará naquele que desenvolva a luta de
momento a momento para transcender as atitudes inconscientes e inferiores que o ser humano leva em seu
interior. (RIVERA, 2009, p. 5)
8 Imagem disponível em: http: //www.abgoodwin.com/newmoon/mandala/images/new-moon-mandala-4-1 7-
07. jpg
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O movimento de uma mandala surge como exemplo de representação sim-
bólica da investigação, em que os diferentes planos estão num constante “configu-
rar-se”. Este processo opera com o princípio da incerteza , onde o universo não está
determinado. Na mandala existe um eterno retorno, e ao mesmo tempo, um eterno
movimento e eterno configurar. Pode-se partir do fundamento e chegar ao exercício
“puro” e vice-versa, o trabalho físico/prático se traslada ao trabalho teórico e ao fun-
damento sem perder a circularidade.

Referências

BOAL, Augusto. Arte, Pedagogia e Política. Organizadores: Zeca Ligiério, Licko Turle, Clara de Andrade.

Rio de Janeiro: Mauad, 201 3.

BORGES, Amilcar. Dramaturgia Corporal , acercamiento y distanciamiento hacia la acción y la escenifi-

cación corporal. Santiago de Chile: Cuarto propio, 201 1 .

________________. Topologia Escénica: Rutas, huellas, lugares, espacios y archivos de un recorrido cor-

poral inconcluso. Revista Repertório, Salvador, 201 1 , N. 1 7, pp. 40-57.

__________________. Reflexiones en Torno a la Teoría, las Técnicas y las Prácticas Corporales. Revista do

LUME, 201 3, N. 3.

BRITO, Rubens José Souza. “O conceito de cena teatral quântica e a criação de uma dramaturgia quânti-

ca”. In: ABRACE IV Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pós- Graduação em Artes Cênicas, 2006, Rio de

Janeiro. Memória Abrace IV. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2006. p. 42-43.

FABRINI, Veronica. Sul da Cena Sul do Saber. Revista Moringa, João Pessoa, Janeiro 201 3, N. 1 , pp. 1 1 -

25.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da prisão. Petrópolis: Vozes, 1 987.

HADERCHPEK, Robson Carlos. O Ator, o Corpo Quântico e o Inconsciente Coletivo. Revista Moringa,

João Pessoa, Jan-Jun 201 5, N. 1 , pp. 1 1 9-1 35.

__________________. “Teatro, Ritual e Liminaridade: O Processo de Criação do Espetáculo “Aboiá”. In I

Colóquio Internacional Interfaces do Imaginário: Educação Cinema e Religião – Anais do Colóquio.

João Pessoa: Editora UFPB, 201 3.

LE BRETON, D. A Síndrome de Frankenstein. In: SANT’ANNA, D. Políticas do Corpo. São Paulo: Esta-

ção Liberdade, 1 995.

LEAL, Patrícia. Amargo Perfume: a dança pelos sentidos. 2009. Tese (Doutorado em Artes) –Instituto de

Artes, Departamento de Artes corporais, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2009.

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 366-376 ago.| dez. 201 6

375



ORTIZ, Fernando. Contrapunteo Cubano del Tabaco y el Azúcar. Cuba: Editorial de Ciencias Sociales,

La Habana. 1 983.

RIVERA, Luis. Ciencia Arte Filosofía y Mística. Revista Sabiduría del Ser 43. México D.F. , Instituto Cultu-

ral Quetzalcoatl de Antropología Psicoanalítica y Simpatizantes. 2009.

SANTOS, Boaventura. A crítica da Razão Indolente, Contra o desperdício da Experiência. São Paulo:

Cortez Editora, 2002.

__________________. A fi losofia à venda, a douta ignorância e a aposta de Pascal. Revista Crítica de Ci-

ências Sociais, Março 2008, N. 80, pp. 1 1 -43.

__________________.Refundación del Estado en América Latina, Perspectivas desde una Epistemolo-

gía del Sur. Lima: Instituto Internacional de Derecho y Sociedad, 201 0.

Recebido em: 08/08/201 5 - Aceito em: 30/07/201 6

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 366-376 ago.| dez. 201 6

376





Le corps à corps avec la matière comme espace de
création littéraire et anthropologique aux origines et
dans la construction du « Recours de la méthode »
d’Alejo Carpentier

EDWIGE CALLIOS

Edwige Call ios, Maître de Conférences à l’Université de Nantes, Professeur agrégé, Docteur en Etudes ibériques
et ibéro-américaines de l’Université de Bordeaux, Diplômée en Philosophie mention Religions et Sociétés. edwi-
ge.call ios@gmail .com

DOI 1 0.1 4393/OUV1 9-v1 2n2a201 6-1 0

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 378-387 ago.| dez. 201 6

378



RÉSUMÉ
L’ethnographie contemporaine a ouvert la voie à une approche inédite de l’objet en tant que
facteur constitutif et explicatif des espaces anthropologiques. Aussi, l ’ intérêt porté aux techni-
ques –techniques du corps, de production et plus récemment de création- invite-t-i l à reconsi-
dérer la relation auteur-lecteur/objet matériel-objet d’art, sous l’angle dynamique des
interactions qui la sous-tendent –incorporation de la matière, matière subjectivante. . . L’expéri-
ence artistique qui tout au long de son existence engage l’artiste-écrivain Alejo Carpentier,
dans un corps à corps avec la matière, offre un champ d’étude favorable à l’analyse des tech-
niques de la création, de la co-construction du sujet –écrivant et l isant- sous la double influen-
ce de l’environnement matériel et des pratiques humaines, matériel les et sensorimotrices, qui
s’y accordent. Le Recours de la Méthode (1 974) , Discours de la Méthode inversé, intervertit
ainsi le rapport âme/corps faisant de la matière (res+res extensa) une « méthode » de con-
naissance (<met-hodos) , une voie d’accès ontologique non seulement constitutive et explica-
tive des espaces anthropologiques de la fiction (espace occidental/espace américain/espace
révolutionnaire) , mais également préfigurative et annonciatrice d’un espace anthropologique
utopique, celui de l’« homme nouveau » américain. Loin d’être accessoire, la présence physi-
que des choses dans le roman contient et dévoile semble-t-i l les enjeux littéraires et anthropo-
logiques d’un acte esthétique matériel lement et culturel lement motivé.

MOTS CLES
Création littéraire, culture matériel le, Recours de la méthode, corps, espaces anthropologi-
ques, dictateur américain.

RESUMO
A etnografia contemporânea abriu caminho para uma abordagem inédita do objeto em tanto
que fator constitutivo e explicativo dos espaços antropológicos. Da mesma forma, o interesse
voltado para as técnicas –técnicas do corpo, de produção e mais recentemente de criação-
convida a reconsiderar a relação autor-leitor/objeto material-objeto de arte, sob o ângulo di-
nâmico das interações que a subentendem –incorporação da matéria, matéria subjetivante. . .
A experiência artística que ao longo de sua existência engaja o artista-escritor Alejo Carpenti-
er, num corpo a corpo com a matéria, oferece um campo de estudo favorável à análise das
técnicas da criação, da co-construção do sujeito –escrevendo e lendo- sob a dupla influência
do meio ambiente material e das práticas humanas, materiais e sensorimotoras, que aí se
harmonizam. Le Recours de la Méthode (1 974) , Discours de la Méthode invertido, transpõe
assim a relação alma/corpo fazendo da matéria (res+res extensa) um « método » de conheci-
mento (<met-hodos) , uma via de acesso ontológica não apenas constitutiva e explicativa dos
espaços antropológicos da ficção (espaço ocidental/espaço americano/espaço revolucioná-
rio) , mas igualmente pré-figurativa e anunciadora de um espaço antropológico utópico, o do «
homem novo » americano. Longe de ser acessório, a presença física das coisas no romance
parece conter e revelar os desafios l iterários e antropológicos de um ato estético material-
mente e culturalmente motivado.

PALAVRAS-CHAVE
Criação literária, cultura material, Recurso do método, corpo, espaços antropológicos, ditador
americano.

Introduction

L’ethnographie contemporaine a ouvert la voie à une approche inédite de
l’objet en tant que facteur constitutif et explicatif des espaces anthropologiques. Ses
prolongements récents et leurs applications à des champs d’étude débordant de
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beaucoup son cadre initial , renouvelle aujourd’hui l ’approche poïétique de la créati-
on littéraire en nous invitant à reconsidérer l ’acte esthétique à la lumière des inte-
ractions intel lectualo-matériel les qui le sous-tendent. L’ intérêt porté aux techniques
–techniques du corps, de production et plus récemment de création- en soulignant
l ’ importance de l’action et du geste dans la relation homme-objet, éclaire d’un jour
nouveau la relation du sujet –auteur, lecteur- à l’objet –objet matériel, objet d’art. Le
point de vue de la présence physique des choses, aux origines et dans l’accomplis-
sement du geste créateur, nous place ainsi devant la matérial ité de l’acte esthétique.
Incorporée ou subjectivante, la matière –res mais aussi res extensa , choses et corps-
interfère avec et dans le processus créatif. La démarche créative d’Alejo Carpentier
et l ’ensemble de son oeuvre fournissent des éléments d’analyse probants quant aux
relations récemment postulées dans le domaine des études littéraires, entre ladite «
culture matériel le » et la création. Au croisement des espaces anthropologiques eu-
ropéens et américains, le Recours de la méthode, publié en 1 974 et inaugurant le
dernier cycle de production de l’auteur, nous renseigne en outre sur l ’efficacité poli-
tique, artistique et l ittéraire d’une pratique créatrice consciente de la dimension phy-
sique de son environnement.

Environnement matériel et création

L’expérience artistique qui tout au long de son existence engage l’artiste-
écrivain Alejo Carpentier dans un corps à corps avec la matière, offre un champ
d’étude favorable à l’analyse des techniques de la création, de la co-construction du
sujet –écrivant et l isant- sous la double influence de l’environnement matériel et des
pratiques humaines, matériel les et sensorimotrices qui s’y accordent.

Musicologue, journaliste et romancier, également fi ls d’architecte et initié lui-
même à l’architecture par deux années d’études dans ce domaine, Alejo Carpentier
nourrit dans sa vie d’homme et dans sa vie d’artiste un rapport au monde non seu-
lement théorique et contemplatif mais également éthique, esthétique et technique.
Explicitée dans de nombreux ouvrages1 , sa démarche artistique recèle une intenti-
onnalité politique tournée localement vers la construction du sujet américain et uni-
versellement, vers l’émancipation humaine.

Le projet artistico-politico-l ittéraire qui sous-tend sa démarche prend forme à
travers «  le réel merveil leux  » dont i l pose les bases théoriques et esthétiques en
1 948, dans un essai qui deviendra l’année suivante le prologue à son premier grand
roman après ¡Ecué-Yamba-O! (1 933) , intitulé Le Royaume de ce monde. L’analyse
des processus dynamiques décrits dans le prologue, comparée à leur application
concrète dans le roman, révèle l’ importance de l’expérience de l’espace à laquelle
son retour d’Europe en 1 939, sa redécouverte de la Havane et son séjour en Haïti en
1 943 soumettent l ’artiste-écrivain d’une part et, d’autre part, l ’ importance du corps et
des fonctions sensoriel les dans la prise de conscience du réel merveil leux et dans
l’acte de création qu’el le suscite.

Didier Anzieu a dégagé cinq phases dans le travail créateur:

_______________
1 Essais théoriques de l’auteur et discussions.
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Le travail de la création parcourt cinq phases: éprouver un état de sai-
sissement; prendre conscience d’un représentant psychique inconsci-
ent; l ’ériger en code organisateur de l’œuvre; choisir un matériau apte
à doter ce corps d’un corps; composer l’œuvre dans ses détails; la
produire au dehors. Chacune comporte sa dynamique, son économie,
sa résistance spécifique.2

En appliquant sa théorie au «  réel merveil leux  », on remarque le rôle assig-
né dans le «  Prologue  » au Royaume de ce monde à l’environnement matériel –les
ruines haïtiennes, les vestiges de la présence française, les objets du quotidien-
dans la stimulation de l’«  état de saisissement  » évoqué par Didier Anzieu et
qu’Alejo Carpentier nomme pour sa part «  révélation  », «  miracle  » ou encore «  al-
tération de la réalité  ». Dans un précédent article3, nous avions abordé le sujet en
soulignant le rôle du corps et des fonctions sensoriel les dans la prise de conscience
du merveil leux et de son omniprésence dans la réalité américaine, son histoire, ses
légendes, son quotidien. Ce réel, présent en continu en Amériques et sur lequel l ’ar-
tiste doit opérer une saisie avant de composer une œuvre qui permettra au lecteur
d’accéder à son tour à cet inconscient du visible, est conçu par l’artiste comme un
espace constitué d’objets qui non seulement participent de sa construction mais qui
contribuent en outre à son explication en tant qu’espace anthropologique spécifi-
que. L’expérience de l’espace qui le pousse à voir dans la matérial ité de l’espace
cubain d’abord4 et dans la matérial ité de l’espace haïtien ensuite, un patrimoine cul-
turel explicatif et constitutif de l’histoire américaine, l ’amène à concevoir l ’ insertion
des choses –corps et objets- dans un réseau de circonstances qu’ i l appellera plus
tard «  contextes  », et à percevoir dans la causalité réciproque entre l’homme et les
choses la manifestation d’un co-façonnement, d’une co-construction de l’objet et du
sujet à travers l’ invention, la transmission et la mise en œuvre des techniques. L’ar-
chitecture urbaine de la Havane, les ruines de la vil le du Cap, les objets usuels –vê-
tements, ustensiles, outi ls divers- sont autant de soll icitations du sensible auxquelles
i l répond dès 1 943 et plus concrètement à partir de la publication du Royaume de ce
monde, par la construction d’œuvres porteuses d’une cosmovision poétique fondée
sur les notions de contexte, de synchronisme et de répétition, déployant une nou-
velle herméneutique de l’espace américain, et assignant à la représentation des
choses –objets et corps- dans le roman, une fonction identitaire et symbolique.

En 1 964, Alejo Carpentier confie s’être consacré durant de nombreuses an-
nées à la lecture de tout ce qu’ i l pouvait trouver sur l ’Amérique, des lettres de Chris-
tophe Colomb aux auteurs contemporains:

_______________
2 ANZIEU Didier, Le corps de l’œuvre, Paris, Gall imard, 1 981 , deuxième partie.
3 Le corps, medium créatif et épistémologique, aux origines et dans la connaissance du « réel merveilleux » d’Ale-
jo Carpentier in Revista OuvirOUver, Universidade Federal de Uberlândia (Brésil) , v.1 0 n°1 201 4, p. 8-1 6.
4 « La Havane vue par un touriste cubain », série de cinq articles publiés d’octobre à décembre 1 939, en témoig-
ne.
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Por espacio de casi ocho años creo que no hice otra cosa que leer
textos americanos. América se me presentaba como una enorme ne-
bulosa, que yo trataba de entender porque tenía la oscura intuición de
que mi obra se iba a desarrollar aquí, que iba a ser profundamente
americana.5

Sans minimiser l ’ importance de ce travail d’archives, le recours dans le texte
de 1 948 à un vocabulaire primitivement perceptuel et gestuel en référence au dé-
placement, à la vue, au toucher, pour exprimer les processus intel lectuels engagés
dans les premières phases de son travail créateur, indique que ce n’est pas tant par
déduction qu’Alejo Carpentier accède au «  réel merveil leux  » que par immersion
dans le sensorium haïtien, par imprégnation au contact de la réalité magique qui
imprègne les l ieux, dans une forme de corps à corps avec la matière environnante:

“A fines del año 1 943 tuve la suerte de poder visitar el reino de Henrí
Christophe […] Después de sentir el nada mentido sorti legio de las ti-
erras de Haití, de haber hallado advertencias mágicas en los cami-
nos rojos de la Meseta Central, de haber oído los tambores del Petro y
del Rada, me vi l levado a acercar la maravil losa realidad vivida a la
acotante pretensión de suscitar lo maravil loso que caracterizó ciertas
l iteraturas europeas de estos últimos treinta años. […] Esto se me hizo
particularmente evidente durante mi permanencia en Haití, al hallar-
me en contacto cotidiano con algo que podríamos llamar lo real ma-
ravilloso. Pisaba yo una tierra donde mil lares de hombres ansiosos
de libertad creyeron en los poderes licantrópicos de Mackandal [. . . ]
Había respirado la atmósfera creada por Henri Christophe […] A
cada paso hallaba lo real maravilloso. ”6

_______________
5 "Confesiones sencil las de un escritor barroco" de Alejo Carpentier, recogido por Cesar Leante en Cuba, Año I I I ,
n°. 24, abri l 1 964, pp. 30-33.
6 CARPENTIER Alejo, El reino de este mundo, “Prologue”, Madrid, Alianza Editorial, 2007.
7 Voir les travaux de Leonard Talmy notamment Toward a cognitive semantics, volume 2, Bradford Books, 2003.

En outre, si l ’artiste-écrivain semble accéder à un mil ieu sensible inédit par
l ’entremise du corps et des fonctions sensoriel les, c’est aussi par l ’entremise du
corps, à travers les modalités sensoriel les du discours l ittéraire, qu’ i l semble vouloir
faire accéder le lecteur à cet autre niveau de réalité en privi légiant dans le texte, la
voie associative. La technique du contrepoint et les opérations mentales qu’el le im-
plique, d’association, de transformation, de projection et de transferts conceptuels
soutenant l ’esthétique baroque, engagent le corps et l ’esprit du lecteur dans le pro-
cessus créatif. Aussi l ’approche ceptuelle7 du merveil leux semble-t-el le être le reflet
d’un bouleversement dynamique dans la conception du corps comme siège des
émotions et comme outi l de connaissance en même temps que la manifestation
d’une réconcil iation du corps et de la raison aux origines mêmes de ce processus
créatif.

A la fois support et vecteur de médiation, le corps conçu dans son interacti-
on avec le monde, à la fois « réceptacle des interactions du réel », -« microscome qui
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réverbère le macrocosme »8 dirait l ’anthropologue Marcel Jousse- et l ieu d’ancrage
des représentations, associe dans le texte du Royaume de ce monde des voies de
connaissance: la voie déductive incarnée par le Maître Lenormand de Mezy, la voie
intuitive incarnée par Ti Noël et la voie associative prise en charge par le narrateur, à
des espaces anthropologiques identifiables aux objets et aux traditions qui les com-
posent: l ’espace occidental (les têtes de cire, le corps enveloppe) , l ’espace améri-
cain (les totems, supports mnémotechniques et intermédiaires matériels, le corps
sentant) , et l ’espace nouveau (composé du meil leur des deux autres espaces) ,
qu’aspire à faire advenir l ’artiste, en tant qu’agent transformateur du monde.

La démarche littéraire qu’amorcent Ecue-Yamba-O et Le Royaume de ce

monde s’appuie sur cette prise de conscience initiale d’une interférence entre l’envi-
ronnement matériel et l ’environnement culturel. El le engage en outre différents re-
gistres sensoriels. Les techniques de création qu’Alejo Carpentier déploie dans le
domaine musical d’abord, l ittéraire ensuite, ses allers-retours entre l’Europe et les
Amériques, place ses récits -Le Partage des eaux (1953) , Guerre du temps (1956) , Le
siècle des Lumières (1962) , par exemple- à la croisée des pratiques artistiques et
des cultures. Cette approche de la création l ittéraire comme expérience esthétique
totale est solidaire d’une conception de l’art comme activité transformatrice: «  en
créant une nouvelle œuvre d’art pour le spectateur, l ’artiste crée aussi un nouveau
spectateur pour l ’œuvre d’art  » écrit Alejo Carpentier dans. . . La façon dont i l concil ie
mentalisation et sensorial ité, communion avec le sensible et construction de l’œuvre,
introduit dans sa création un mode opératoire et une méthode de connaissance que
le lecteur est invité à adopter le temps de la lecture.

La matière, voie d’accès ontologique et méthode de connaissance

Le Recours de la Méthode par lequel s’engage le dernier cycle créatif de
l’auteur, en 1 974, a pour origine une appréhension du monde semblable. I l procède
en outre d’un regard croisé entre l’Europe et l ’Amérique, entre la méthode de con-
naissance proposée par Descartes en 1 637 et le détournement à des fins manipula-
toires et oppressives qu’en firent certains tyrans américains.

Le portrait-robot du tyran que propose Alejo Carpentier à travers la cons-
truction l ittéraire du Premier Magistrat, s’ inspire de la phénoménologie américaine et
correspond à un type de tyrans instruits, amoureux de l’Europe et de la culture fran-
çaise. L’hybridation culturel le, symptomatique, dans l’axiologie de l’artiste-architecte,
de sa décadence privée tout autant que publique, manifeste une inharmonie struc-
turel le, une incohérence dans sa structuration psychologique et dans la structuration
de son régime. Dès le premier chapitre, le lecteur est amené à concevoir à travers la
matérial ité des choses présentes dans son environnement parisien, l ’écartèlement
du personnage entre deux mondes et son infidél ité aux deux. La relation qu’ i l entre-
tient avec «  le réveil suisse  » et «  le hamac  » par exemple, relation esthétique avec
l’un, affective avec l’autre tout comme la construction dichotomique de l’espace
–ici/là-bas- contribuent à tirai l ler le personnage entre deux espaces anthropologi-
ques spécifiques: l ’espace occidental et l ’espace américain et participent de sa

_______________
8 JOUSSE Marcel, L’anthropologie du geste, Gall imard, 2008. p. 58.
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construction en tant que personnage-sujet individuellement, socialement et culturel-
lement divisé. La mention du «  hamac  » en tant qu’objet transitionnel et mobile ac-
compagnant le personnage dans tous ses déplacements – «  maison, hôtel, château
anglais, palais  »- construit une référence par ricochet invitant l ’esprit à rebondir de
l’objet matériel à l ’espace physique et mental auquel i l se rapporte, la capitale d’un
Etat centraméricain actualisée par le déictique «  là-bas  »  au début du récit. Si la
mention du hamac fait office d’ancrage identitaire, d’attachement du personnage à
un lieu ayant valeur de centre, el le est aussi l ’élément déclencheur d’une coll ision
entre deux aires culturel les. Aussi la présence des objets dans l’univers du roman
remplit-el le une fonction ontologique doublement opérante. D’abord, le rapport que
les personnages entretiennent avec les objets participe de leur caractérisation et de
la caractérisation des espaces anthropologiques de la fiction: l ’espace américain,
l ’espace occidental et l ’espace américain révolutionnaire. Ensuite ce mode de ca-
ractérisation l ittéraire révèle l’ influence de l’objet dans la construction identitaire de
son uti l isateur.

Alejo Carpentier voit dans le tyran américain, la transposition américaine du
«  pícaro  » espagnol, aventurier qui parti de rien cherche par la ruse et la tromperie
à améliorer sa condition sociale. I l introduit cependant dans le portrait-type du per-
sonnage des éléments de biographie qui lui sont propres tel que le goût de la musi-
que et de la peinture. Cette projection de la figure auctoriale dans la construction
l ittéraire du Premier Magistrat amplifie la portée symbolique du personnage en rap-
prochant le tyran-pícaro de l’artiste-écrivain d’une part et en assignant d’autre part à
la dichotomie ici/là-bas et au traitement de la matière une fonction non seulement de
polarisation mais également de dévoilement. Si à travers le Recours de la méthode,
l ’auteur cherche à mettre en garde contre les méfaits du colonial isme culturel –dans
le domaine artistique aussi bien que politique, i l ne remet pas en cause le processus
de transculturation à l’origine du métissage américain: la dichotomie ici/là-bas dé-
voile le double sens de ce processus. L’authenticité culturel le américaine ne réside-
rait ni dans la négation des apports européens ni dans la valorisation exclusive de
l’héritage précolombien mais dans l’unité issue de leurs emprunts et de leurs ap-
propriations respectives ainsi que dans la fidél ité –du chef d’état et de l’artiste- à ce
qu’ i ls sont.

La ruse dont se sert le Premier Magistrat pour s’assurer le soutien du peuple
repose sur le principe cartésien selon lequel «  les choses que nous concevons fort
clairement et fort distinctement sont toutes vraies9 ». Aussi dans un mouvement in-
verse à celui de Descartes estimant «  avoir déjà donné assez de temps aux lan-
gues, et même aussi à la lecture des livres anciens, et à leurs histoires et à leurs
fables »1 0, le Premier Magistrat s’entoure-t-i l de l ivres –français, espagnols, ital iens-
qu’ i l vénère et dont i l reprend les formules pour donner à ses discours l’apparence
du vrai jusqu’à ce que l’artificial ité de leur contenu se révèle au peuple et que son
autorité se délite.

_______________
9 DESCARTES, Discours de la méthode, Paris, Flammarion, 2000, quatrième partie  : «   Ayant remarqué qu’ i l n’y
a rien du tout en ceci : je pense donc je suis, qui m’assure que je dis la vérité, sinon que je vois très clairement
que pour penser, i l faut être : je jugeai que je pouvais prendre pour règle générale que les choses que nous
concevons fort clairement et fort distinctement sont toutes vraies».
1 0 Idem. , première partie.
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Tandis que Descartes sépare le corps de l’âme, s’auto-déclarant substance
qui pense « et qui pour être, n’a besoin d’aucun lieu, ni ne dépend d’aucune chose
matériel le », « en sorte que ce moi, c'est-à-dire l ’âme par laquelle je suis ce que je
suis, est entièrement distincte du corps »1 1 , Alejo Carpentier, dans le Recours de la
méthode qu’ i l qualifie lui-même de «  Discours de la méthode inversé  », intervertit ce
rapport âme/corps pour faire de la matière (res+res extensa, choses et corps) non
seulement une voie d’accès ontologique mais également une «  méthode  » de con-
naissance (<met-hodos) . L’artiste Miguel Estatua, sculpteur qui l ibère les animaux
de la pierre et héros révolutionnaire, initie symboliquement un mode opératoire: l i-
bérer l ’homme américain du primat de la raison occidentale en réhabil itant la con-
naissance par les sens inscrite dans le rapport animiste au monde des sociétés
primitives –indiennes et africaines. L’Etudiant, autre personnage révolutionnaire, fi-
gure emblématique d’une génération dite «  désenchantée  », l i ttéralement l ibérée du
charme tyrannique, est d’ai l leurs qualifié «  d’ incroyant  ». Le rapprochement tyran-
pícaro/artiste-écrivain trouve dans ce rapport à la vérité et aux il lusions, à la voix qui
dicte et à la voix qui narre, une autre explication. En privi légiant la voie associative, le
narrateur amène le lecteur à faire l ’expérience d’une méthode de connaissance in-
tuitive qui non seulement l ’affranchit de la tutel le auctoriale du roman à thèse1 2 mais
lui indique à travers la matière et la corporéité même du texte, une voie possible
d’émancipation à l’ intersection du perceptuel et du conceptuel.

Conclusion

Depuis la révolution mexicaine et le réveil général des universités dans les
années 1 9201 3, «  être apolitique est impossible pour un écrivain   » de chez nous,
explique Alejo Carpentier en 1 981 . Le Recours de la Méthode constitue en ce sens
un modèle révolutionnaire alternatif, uti l isant le roman, la matière verbale et ses po-
tential ités discursives comme méthode alternative au matérial isme historique. La
matérial ité de la nature et la naturalité de l’homme, substrat idéologique de l’œuvre,
se laissent appréhender à travers le corps à corps avec la matière comme espace
de création littéraire et anthropologique qui accompagne le geste créateur d’Alejo
Carpentier et à travers la matérial ité du texte. Aussi la représentation l ittéraire des
objets dans le roman remplit-el le une fonction non seulement constitutive et explica-
tive des espaces anthropologiques de la fiction  (espace occidental/espace améri-
cain/espace révolutionnaire) , mais également préfigurative d’un espace
anthropologique solidaire de l’«  homme nouveau  » américain. Ainsi, loin d’être ac-
cessoire, la présence physique des choses dans le roman contient et dévoile sem-
ble-t-i l les enjeux littéraires et anthropologiques d’un acte esthétique matériel lement
et culturel lement motivé.

_______________
1 1 Idem. , quatrième partie  : «Je connus de là que j’étais une substance dont toute l’essence ou la nature n’est
que de penser, et qui pour être, n’a besoin d’aucun lieu, ni ne dépend d’aucune chose matériel le, en sorte que
ce moi, c'est-à-dire l ’âme par laquelle je suis ce que je suis, est entièrement distincte du corps [. . . ] et qu’encore
qu’ i l ne fût point, el le ne laisserait pas d’être tout ce qu’el le est.»
1 2 Cf. les travaux de Susan Rubin Suleiman, Le roman à thèse ou l’autorité fictive, Paris, PUF, 1 983.
1 3 CARPENTIER Alejo, La novela latino-americana en vísperas de un nuevo siglo y otros ensayos, Siglo veintiuno,
1 981 .
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RESUMO
Neste artigo estudamos aspectos da música micropolifônica de György Ligeti. Tratamos da
construção rítmica e harmônica, da técnica da talea e do cânone em Lux Aeterna , dos l imiares
da percepção e dos processos de evolução progressiva do tempo. Estabelecemos corres-
pondências entre a gradação visual e a gradação sonora tomando como ponto de partida as
reflexões desenvolvidas por Wicius Wong na área do desenho gráfico. Este tipo de análise
traz à tona as semelhanças entre imagens e sons que o próprio compositor comenta em es-
critos e entrevistas. A ilusão, própria da gradação, é um dos efeitos causados tanto pelas
obras de arte de artistas como Escher ou Klee, quanto pelas obras do próprio compositor.
Concluímos que, ao representarmos visualmente processos musicais observamos comporta-
mentos semelhantes; podemos "ouvir" as transformações progressivas de um desenho, como
"ver" a construção gradual de uma música.

PALAVRAS-CHAVE
György Ligeti, gradação, Lux Aeterna, i lusão.

ABSTRACT
In this article we study aspects of Ligeti 's micropolyphonic music. We deal with rhythmic and
harmonic constructions, talea and canon techniques in Lux Aeterna , the thresholds of percep-
tion and the processes of a gradual evolution of time. We establish correspondences between
visual and sonorous gradation taking as starting point the ideas developed by Wicius Wong in
the area of graphic design. This type of analysis brings to the surface the similarities between
images and sounds that the composer himself comments in writings and interviews. I l lusion -
a strong characteristic of the gradation concept - is one of the effects caused not only by the
works of artists l ike Escher or Klee but also by the composer's own work. We conclude that
when representing visually musical processes, we observe similar behaviors; we can “hear”
the gradual transformations of a drawing as well as we can “see” the gradual construction of a
music.

KEYWORDS
György Ligeti, gradation, Lux Aeterna, i l lusion.

1 . Introdução

A gradação, entendida como ferramenta para a construção do discurso, é
estudada na retórica clássica e classificada como figura de esti lo1 . Este conceito
aparece posteriormente em diversos campos do conhecimento humano. Vale men-
cionar, como exemplo, a forte conceptualização recebida no campo da linguística a
partir de Edward Sapir (1 949) . Na literatura, um ensaio do escritor Edgar Allan Poe
(1 846) sobre a composição literária, aponta a importância deste conceito na cons-
trução do seu poema "O corvo". Mais recentemente, no campo da musicologia, uma
pesquisa levada adiante pelo compositor e pesquisador Mariano Etkin (2000) , traz à
tona esse conceito, entendido como elemento estrutural da obra Hallowe'en, de
Charles Ives.

Neste artigo, estabelecemos certas correspondências entre gradação visual
e gradação sonora, tomando a música micropolifônica de György Ligeti como ele-
mento central das reflexões e partindo da conceptualização realizada por Wicius
Wong (1 995) , na área do desenho gráfico.
_______________
1 Veja-se, por exemplo, Dubois (201 1 ) , Fontanier (1 977) , Moisés (2004) e Molinié (1 992) .
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2. A gradação das formas

O fenômeno da gradação é parte de nossa experiência visual diária. Como
afirma Wong (1 995) , "as coisas que estão perto de nós parecem-nos grandes e as
que estão longe parecem-nos pequenas'' (p. 75, tradução nossa)2. O autor comenta
que ao olharmos um prédio de baixo para cima podemos notar que a variação gra-
dual do tamanho das janelas sugere uma gradação (p. 75) . Isto acontece pois o
elemento (a forma) é a mesma; só varia gradualmente a distância em relação a nós.

Ao observarmos uma fileira de árvores também temos a sensação de uma
gradação. As árvores mais próximas de nós são percebidas como maiores em ta-
manho do que as que estão mais distantes.

Se uma pessoa se distancia gradualmente de nós também temos a experi-
ência de uma gradação. Como nos exemplos anteriores, à medida que a pessoa se
afasta, seu tamanho diminui progressivamente. No começo deste processo perce-
bemos o movimento da pessoa com nitidez. Notamos claramente a passagem de
um passo para o seguinte. No entanto, conforme a pessoa se distancia já não con-
seguimos acompanhar os movimentos com a mesma clareza. Chegado um ponto,
inclusive, nos resulta impossível saber se a pessoa continua caminhando ou se está
parada. Nesse limiar de nossa percepção as diferenças se tornam imperceptíveis e
a pessoa desaparece por completo de nosso campo de visão.

Neste último exemplo há uma modificação no tempo que não há nos dois
exemplos anteriores. Esta evolução progressiva, no tempo, de uma pessoa ou um
móvel qualquer se distanciando de nós pode ser comparada com a evolução das
estruturas rítmicas que encontramos na música de Ligeti. Vejamos brevemente esta
questão.

Pensemos no seguinte caso. Quatro vozes tocam o mesmo ritmo de quatro
colcheias por mínima: 4-4-4-4. Gradualmente, todas as vozes aumentam o número
de ataques por unidade de tempo seguindo o modelo mostrado na Figura 1 (4 =
quatro colchéias; 5 = quintinas; 6 = sextinas, etc. ) .
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Figura 1 . Quatro vozes aumentando gradualmente o número de ataques.

No começo, conseguiremos perceber a passagem de uma superposição
para a seguinte pois notaremos tanto o aumento na densidade de ataques como
também a modificação da resultante rítmica. No entanto, conforme o processo rít-
mico avançar já não conseguiremos mais distinguir uma superposição da seguinte.
Por exemplo, perceberemos como iguais superposições tais como 1 2-1 3-1 4-1 5 e
1 3-1 4-1 5-1 6. Chegado um ponto teremos uma sensação similar à experimentada
com a pessoa que se distancia gradualmente de nós. Já não será possível discrimi-
_______________
2 No original: Las cosas que están cerca de nosotros parecen grandes, y las lejanas parecen pequeñas (WONG,
1 995, p. 75) .
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nar os diversos momentos do processo rítmico e, inclusive, teremos a sensação de
um continuum. Mais especificamente, passado o limiar de fusão dos ataques per-
deremos a sensação de movimento e perceberemos um som contínuo com irisa-
ções do timbre.

Vale lembrar que quanto maior o número de vozes, maior a sensação de
um continuum, pois a possibil idade de fusão também aumenta. Enquanto o exem-
plo das quatro vozes remete a obras como o Quarteto de cordas n. 2 (terceiro mo-
vimento, por exemplo) , Atmosphères constitui um caso contundente de fusão
causada pelo número elevado de vozes.

Wicius Wong (1 995) comenta aspectos interessantes em relação ao modo
como a gradação funciona no âmbito do desenho gráfico. Vejamos alguns assuntos
estudados pelo autor.

Segundo Wong, o trabalho com a gradação supõe que as mudanças não
só sejam graduais como também ordenadas. Este procedimento gera ilusão óptica
e sensação de progressão (p. 75) .

O autor entende que toda forma pode se transformar gradualmente em ou-
tra, e que existem múltiplos caminhos para cada transformação. A gradação pode
partir de um trabalho com o plano, com o espaço, com a figura ou fazer uma com-
binação entre estes aspectos (p. 77) . O autor propõe, por exemplo, rotar gradual-
mente uma figura (35, a) , mudar progressivamente sua posição (35, b) ou seu
formato, (35, c, d) , transformar gradualmente um círculo num triângulo (36) , vincular
gradação com repetição (44) , alternar gradações contrárias (enquanto uma forma
aumenta de tamanho a outra diminui, 45) , etc. Vejam-se estes exemplos nas Figuras
2 e 3.

Figura 2. Exemplos de gradação no desenho (WONG, 1 995, p. 76) .
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Figura 3. Exemplos de gradação no desenho (WONG, 1 995, p. 80) .

Em cada processo de gradação existe um número de passos uti l izados pa-
ra fazer com que uma figura mude de uma situação para outra. Esta quantidade de
passos determina a velocidade de gradação. Em termos gerais podemos dizer que
quanto mais passos são uti l izados numa transformação, mais lenta é a velocidade
de gradação; quanto menos passos, a velocidade é mais rápida. Enquanto que esta
última pode provocar saltos visuais, a outra (se evolucionar lenta e imperceptivel-
mente) pode ocasionar i lusão óptica. Gradações muito rápidas podem dar a sensa-
ção de ausência de gradação, enquanto que gradações extremamente lentas se
aproximam ao efeito da repetição (p. 77) . Veja-se, 1 ) uma transformação rápida em
(37) e 2) uma mudança na velocidade de gradação em (38) , Figura 2. Vejam-se
outros exemplos de estruturas de gradação na Figura 4.
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Figura 4. Exemplos de gradação no desenho (WONG, 1 995, p. 85) .

3. Accellerandi e Ritardandi : dois modelos ligetianos de gradação visual e so-
nora

Ao observarmos a evolução gradual de uma superposição de estruturas
contíguas3, onde a transformação é guiada exclusivamente pela passagem pro-
gressiva de uma pulsação para outra, notamos que o grau de modificação do pa-
drão rítmico resultante é também sempre mínimo. Existe uma notável semelhança
entre cada uma dessas superposições que pode ser comprovada ao observarmos
uma representação visual do processo. Vejamos dois exemplos.
_______________
3 Chamamos de "estruturas contíguas" às estruturas rítmicas que são contíguas dentro de uma mesma escala.
Por exemplo, tomando como valor de base a mínima, teremos a seguinte escala: 1 mínima, 2 semínimas, tercina
de semínimas, 4 colchéias, quintina de colchéias, sextina de colchéias, etc. Este tipo de escala sustenta toda a
música micropolifônica de Ligeti de finais dos anos cinquenta até meados dos setenta. O compositor trabalha
de forma similar tanto no campo das alturas quanto do ritmo, uti l izando clusters (isto é, elementos contíguos ou
próximos) de alturas e de estruturas rítmicas.
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Figura 5. Modificação gradual da estrutura de um accelerando (2-3, . . . , 1 5-1 6) .

Na Figura 5 colocamos a evolução gradual de duas estruturas superpostas,
começando com 2-3 e indo até 1 5-1 6. Na Figura 6 mostramos um processo similar
ao anterior realizando, primeiro, uma entrada progressiva até atingir a superposição
de quatro estruturas (2, 2-3, 2-3-4, 2-3-4-5) e, depois, crescendo até 1 3-1 4-1 5-1 6.
Unimos os ataques sucessivos com o intuito de ressaltar as mínimas transforma-
ções ocorridas a partir do crescimento gradativo das estruturas rítmicas. O primeiro
ataque, representado pela barra à esquerda, não aparece ligado ao segundo por
questões de clareza do gráfico. Se estivesse unido, também o último ataque deveria
ficar l igado ao começo do outro ciclo para conservar a simetria no desenho (lem-
bremos que as estruturas são sempre simétricas) .

Através das representações notamos que se trata de um desenho básico,
elementar, que sofre uma transformação contínua. A cada passo, o esquema é dife-
rente do anterior, porém, conserva uma grande semelhança. No caso da evolução
de apenas duas estruturas, o grau de semelhança é ainda maior.

Ante esses gráficos parece difíci l não lembrar dos interesses que o próprio
Ligeti manifestava ter tanto em outras áreas da arte como na ciência. O trabalho de
artistas como Maurits Cornelis Escher (1 898-1 972) , Paul Klee (1 879-1 940) , ou in-
clusive Piet Mondrian (1 872-1 944) remete, imediatamente, às mesmas característi-
cas observadas nas figuras. Entre as questões mais importantes encontramos:
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Figura 6. Modificação gradual da estrutura de um accelerando (2, 2-3, 2-3-4, 2-3-4-5, . . . , 1 3-1 4-
1 5-1 6) .

1 ) o trabalho com a ilusão gerada a partir da transformação gradual de uma ima-
gem em outra, 2) imagens contínuas formadas por pequenos movimentos que pro-
duzem, além do número elevado de elementos, a sensação de algo estático, e 3)
ínfimos desvios operados em figuras geométricas que procuram gerar minúsculas
flutuações. Da mesma forma, o comportamento dos fractais, estudado pela geome-
tria fractal, traz a importância da repetição de um mesmo padrão em diferente nú-
mero e escala. Em outras palavras, a ideia de autossimilaridade (não necessaria-
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mente exata mas estatística, aproximada) pode ser associada tanto aos fractais
quanto às evoluções rítmicas de estruturas contíguas presentes na música de Ligeti.

As evoluções rítmicas mostradas nas Figuras 5 e 6, por estarem formadas
por um crescimento progressivo, também podem ser comparadas com a tradicional
técnica do accelerando. Examinemos este aspecto com mais detalhe. Como é sa-
bido, accelerando e ritardando são termos ital ianos com sentidos opostos uti l izados
em música para designar mudanças progressivas do tempo. Enquanto o primeiro
indica a passagem de um andamento mais lento para outro mais rápido, o segundo
determina o percurso contrário, do mais rápido para o mais lento. Na música de Li-
geti , a evolução das próprias estruturas rítmicas constitui o reflexo das ações de ac-
celerare e de ritardare o tempo. Esse fato denota a procura por uma escrita muito
precisa que se aproxima consideravelmente de uma variação literalmente contínua
do tempo.

A rigor, devemos considerar que, na música de Ligeti, os accellerandi ou ri-
tardandi são produto da superposição complexa de acelerações ou desacelerações
do pulso e não da variação temporal de um elemento só. Na Figura 6, por exemplo,
se pensarmos na evolução de quatro vozes, podemos concluir que se trata de uma
imitação, ou mais especificamente falando, de um cânone de tempi. Podemos in-
terpretar esse processo como imitação de tempi pois, na verdade, o que se imita é
uma pulsação, isto é, uma certa quantidade de ataques com idêntica duração. Tra-
ta-se de fenômenos periódicos onde a ideia de ritmo se funde com a de pulso, de
tempo. Todas as vozes fazem o mesmo percurso partindo da divisão em 2 e che-
gando, gradualmente, à divisão em 1 6, porém, todas estão defasadas. Enquanto
uma voz faz a divisão em 2, a outra faz a divisão em 3, a outra em 4 e a outra em 5.
Logo depois, a sequência avança um passo até 3-4-5-6, e assim por diante. Todas
as vozes realizam a mesma escala de tempi. No entanto, por causa da defasagem,
o tempo resultante é produto da superposição de tempi que estiver operando a ca-
da momento. Este fato, constitui uma diferença radical com o uso do accelerando
na música tonal do século XIX, por exemplo, onde não existe a intenção de super-
por diversos tempi e, em consequência, não há evoluções do tempo paralelas e di-
ferentes. As explorações sobre o tempo não possuem, ainda, o grau de
contundência que encontramos, posteriormente, nas pesquisas levadas adiante por
compositores como Charles Ives (1 874-1 954) , Conlon Nancarrow (1 91 2-1 997) , Kar-
lheinz Stockhausen (1 928-2007) , ou o próprio Ligeti .

4. O cluster como resíduo: talea, cânone, gradação

Segundo Ligeti, o Kyrie constitui a última peça baseada exclusivamente em
clusters. Lacrimosa, por outro lado, representa o começo de uma nova fase da téc-
nica composicional do compositor4. O modo de trabalhar a harmonia a partir de so-
noridades mais claras e consoantes será desenvolvido, justamente, na obra Lux
aeterna (1 966) , composta no ano seguinte. Esta nova etapa na produção do com-
positor estará caracterizada pelo abandono paulatino do cluster. Concretamente, o
cluster será entendido cada vez mais como ponto de partida, como elemento resi-
dual, e não como único e principal elemento da composição (LIGETI; MICHEL,
_______________
4 Kyrie e Lacrimosa são, respectivamente, o segundo e o quarto (último) movimento do Requiem (1 963-65) .
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1 995, p. 1 81 ) 5.
Na citação seguinte, as palavras de Ligeti revelam claramente este desejo

de abandonar o cluster e de construir uma música não tonal, porém mais consoante
do que a composta até o momento.

O Requiem é muito cromático, mas Lux aeterna é absolutamente di-
atônica (atonal, mas diatônica) . Eu não queria voltar a um diatonismo
tonal antigo, porque sou contra todos os "neo" e os "retro", mas queria
abandonar o cluster. Uti l izei então as superposições de duas segun-
das maiores ou as de terça menor e segunda maior que não corres-
pondem a um acorde tonal, mas também deixam de ser clusters
(LIGETI; MICHEL, 1 995, p. 1 81 , tradução nossa)6.

Gradação e contraponto são, em princípio, noções bastante genéricas. No
caso específico de Lux aeterna , Ligeti reconhece ter uti l izado, como procedimento
harmônico, a técnica da transformação gradual. O compositor também esclarece
que, nessa obra, "o contraponto tem a função de destruir estruturas velhas e de
construir outras novas" (BERNARD, 1 987, p. 222-225, tradução nossa)7.

Em Lux aeterna , a técnica do cânone é uti l izada na organização das alturas
e a técnica da "talea elástica" é usada para as durações. Vejamos esta questão8.

Ligeti afirma ter analisado minuciosamente a Missa de Notre Dame de Guil-
laume de Machaut e ter tomado, tanto daqui quanto da música de Phil ippe de Vitry,
a ideia de talea . Sua forma de entender esta técnica é mais flexível do que a forma
como aparece na música de Machaut, onde as relações são mais rígidas. A liberda-
de com a qual a talea é tratada torna esta estrutura rítmica impossível de ser reco-
nhecida na partitura.

O compositor parte de uma série de proporções de base. Estas durações
são submetidas a um processo de mínimos desvios. Em entrevista a Michel, o
compositor explica esta questão da seguinte forma.

_______________
5 Em Lacrimosa, também podem ser observados outros movimentos das vozes que se afastam do uso estrito
do cluster. Vejam-se, por exemplo, os movimentos em quartas e quintas das vozes solistas na letra de ensaio H
(e começo de I) .
6 No original: Le Requiem est très chromatique, mais Lux aeterna est absolument diatonique (atonal, mais diato-
nique) . Je ne voulais pas revenir à un diatonisme tonal ancien, car je suis contre tous les "néo" et les "rétro", mais
je voulais abandonner le cluster. J'ai donc uti l isé les superpositions de deux secondes majeures ou celles de ti-
erce mineure et de seconde majeure qui ne correspondent pas à un accord tonal, mais ne sont pas non plus
des clusters (LIGETI; MICHEL, 1 995, p. 1 81 ) .
7 No original: [. . . ] the counterpoint has the function of destroying old structures and building new ones (BER-
NARD, 1 987, p. 225) . A importância da transformação gradual e a função do contraponto, em Lux aeterna , são
comentadas por Bernard nas páginas 222-225. O autor, por sua vez, se refere ao ensaio de Ligeti intitulado "Auf
dem Weg zu Lux aeterna".
8 Análises sobre Lux aeterna podem ser consultadas em Bernard (1 987, 1 994) , Michel (1 995) , Prost (1 991 ) e
Sabbe (1 980-1 981 ) .

Uma sucessão de durações com a proporção 3/5/4 pode, por exem-
plo, aparecer sob a forma 31 /3/42/3/4 num determinado momento e em
outro momento (ou numa outra voz) sob a forma 3/51 /2/4, sempre se-
gundo as exigências da estrutura global (isto é, segundo a combina-
ção polifônica das vozes e o campo harmônico que domina nesse
momento) . Mas a talea, suas proporções prevalecem em todas as vo-
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zes, e eu uti l izo em cada uma delas as mesmas proporções originais
(LIGETI; MICHEL, 1 995, p. 1 81 , tradução nossa)9.

A técnica da talea tem uma função similar à técnica do contraponto uti l izada
para as alturas. Concretamente, o compositor emprega esta técnica rítmica com o
objetivo de dar unidade e coerência ao discurso. A talea e o cânone, por outro lado,
permitem ter um maior controle sobre os materiais em jogo; a partir deste controle
é, justamente, que se torna possível a gradação.

Assim, podemos dizer que Ligeti gradua o processo a partir de mínimos
desvios. A rigor, a "talea elástica" não é mais do que uma série de desvios operados
sobre as durações originais. Estes desvios são realizados segundo necessidades
da textura ou da harmonia. Neste sentido, é importante observar que a ideia de
desvio (como a ideia de gradação) não supõe um sistema complexo a priori, anteri-
or à própria obra, pois, um desvio é apenas uma pequena modificação de um ele-
mento que é mantido como referência. Não há, em princípio, um sistema de regras
aplicadas sobre estes desvios. A medida exata do desvio é decidida no próprio
processo composicional, no "diálogo" entre materiais e aspectos diversos da com-
posição. Para sermos mais claros, o compositor não parte de uma série de desvios
previamente estipulados que devam ser aplicados, a posteriori, na obra.

Em Lux aeterna , as vozes são organizadas em três "camadas rítmicas" dife-
rentes. O compositor toma a semínima como unidade de base e a divide em 4, 5 e 6
partes; quatro semicolcheias, quintinas de semicolcheia e sextinas de semicolcheia,
respectivamente (as sextinas aparecem escritas como tercinas na obra) . Cada uma
das dezesseis vozes uti l iza uma dessas estruturas durante todo o percurso da pe-
ça1 0. A relação entre estrutura e vozes é a seguinte.

• Divisão em quatro: soprano 3, contralto 2, tenores 1 e 4, e baixo 3.
• Divisão em cinco: soprano 2, contralto 1 e 4, tenor 3, e baixo 2.
• Divisão em seis: soprano 1 e 4, contralto 3, tenor 2, baixo 1 e 4.

Só existem alguns momentos onde as vozes uti l izam uma estrutura diferen-
te daquela que estavam uti l izando. Trata-se de momentos de sincronia entre as vo-
zes e geralmente constituem pontos importantes do discurso. Estes momentos
constituem desvios da "regra" e são habituais nas obras do compositor. Vejamos al-
guns exemplos.

1 ) No compasso 37 os baixos 1 , 2 e 3 tocam o mesmo ritmo (veja-se a Fi-
gura 7) . Este é um momento particularmente importante pois constitui o final de
uma seção (Lux aeterna) e o começo de outra (Domine) .

2) No compasso 61 todas as vozes entram no mesmo momento (em terci-
nas) . Trata-se de um começo de seção (Requiem) 1 1 .
_______________
9 No original: Une succession des durées ayant la proportion 3/5/4 peut, par exemple, se présenter sous la for-
me 31 /3/42/3/4 à un moment donné et à un autre moment (ou dans une autre voix) sous la forme 3/51 /2/4, toujours
selon les exigences de la structure globale (c'est-à-dire selon la combinaison polyphonique des voix et le champ
harmonique qui domine sur le moment) . Mais la talea, ses proportions règnent dans toutes les voix, et j 'uti l ise
dans chacune les mêmes proportions originales (LIGETI; MICHEL, 1 995, p. 1 81 ) .
1 0 A técnica empregada por Ligeti de manter a mesma divisão rítmica em cada voz ao longo da peça se deve a
que, segundo o compositor, os cantantes têm maior dificuldade em passar de uma divisão para outra do que os
instrumentistas (LIGETI; MICHEL, 1 995, p. 1 84) . Veja-se por exemplo que, em Lacrimosa, as divisões rítmicas
também são mantidas de forma fixa em cada voz; a soprano faz a divisão em 6 (escrita como tercina) e a mezzo
faz a divisão em 5 (observe-se isto na letra de ensaio D) .
1 1 Vejam-se também os compassos 87, 89 e 90.
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Figura 7. Lux aeterna , partitura, c. 33-37 (Peters Edition, N 5934) .

Sendo que o tempo da semínima estabelecido no começo da obra é igual a
MM 56, podemos deduzir que cada uma das três divisões da semínima correspon-
de com um tempo. Concretamente, se a semínima é igual a MM 56, as quatro semi-
colcheias são igual a MM 224, as quintinas a MM 280 e as sextinas a MM 336. O
tempo liso da obra é construído, portanto, a partir da superposição de três tempi
contíguos pertencentes a uma mesma escala de tempi (gerada a partir do MM 56
da semínima) .

Como já comentado pelo próprio compositor (e citado mais acima) , em Lux

aeterna se consolida um tipo de escrita diferente da que aparece em obras anterio-
res. Os procedimentos harmônicos também estão ligados a fenômenos de com-
pressão e dilatação como os analisados anteriormente em função das taleas. As
vozes expandem e comprimem gradualmente o âmbito intervalar no qual se desen-
volvem gerando diversas configurações harmônicas. Vejamos alguns casos.
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A obra começa com as vozes femininas (sopranos e contraltos) cantando
um Fá4. Gradualmente vão aparecendo outras alturas em relação de proximidade
com esta: Fá, Mi (c. 4) , Sol (c. 5) , Fá# (c. 5) , Mib (c. 7) , Láb (c. 8) , etc. Estas alturas
pertencem ao primeiro cânone da obra. Levando em consideração a primeira seção
da obra - que vai até o compasso 37 - e tomando o Fá4 do começo da obra como
nota de referência a partir da qual se produz a expansão do âmbito intervalar pode-
mos dizer o seguinte. Do Fá4 se desce uma terça maior (Réb4-Fá4) e se sobe uma
quinta justa (Fá4-Dó5) . Além deste processo, no compasso 24 aparece um Lá5 em
relação de sexta maior com o Do5 anterior. Este Lá5, cantado pela soprano 1 e du-
plicado na oitava grave pelo tenor 1 , funciona como uma espécie de polo de atra-
ção para as outras vozes. A partir desse ponto, e aos poucos, as vozes começam a
cantar o Lá deixando de cantar as outras notas. A sensação, neste final de seção, é
a de um filtro que elimina gradualmente as alturas.

Como comentado, o processo de construção harmônica é guiado pela
transformação gradual do material em jogo. Observando a Figura 7 podemos des-
crever o seguinte processo.

• Compasso 33: estão as notas Fá, Sol, Lá e Sib. A estrutura inter-
valar, em semitons, é de 2-2-1 . Isto quer dizer que podemos enten-
der esta estrutura harmônica como um cluster diatônico.
• Compasso 34: desaparece primeiro o Fá (contralto 4) e depois o
Sib (contralto 4) .
• Compasso 35 e 36: desaparece o Sol (contralto 4) e, portanto, fi-
ca só a nota Lá. Esta altura funciona como conexão com o Lá do
baixo 2 (compasso 37) , dando continuidade ao discurso.
• Compasso 37: surgem as alturas Fá#4-Lá4-Si4, nos baixos. Esta
estrutura já não pode ser entendida como cluster pois sua estrutura
é de terça menor + segunda maior (3-2) . Trata-se da configuração
harmônica comentada por Ligeti anteriormente. Podemos dizer que,
por uma distância mínima de semitom, esta estrutura não é nem
uma tríade diminuta (3-3, Fá#-Lá-Dó) nem um cluster diatônico (2-2,
Sol-Lá-Si) .

É interessante observar que a entrada da estrutura intervalar 3-2 (Fá#4-Lá4-
Si4) aparece não só como resultado de uma transformação gradual operada no
plano harmônico, mas também como ponto de chegada de um processo timbrísti-
co. Isto é, a entrada das vozes segue uma gradação timbrística que vai das vozes
mais agudas às mais graves. Sopranos e contraltos entram em primeiro lugar
(compasso 1 ) . Depois entram os tenores, um de cada vez (tenor 1 no compasso 24,
tenor 2 no c. 26, tenor 3 no c. 33 e tenor 4 no c. 35) . Finalmente, entram os baixos 1 ,
2 e 3 em falsetto (compasso 37) . Existe, portanto, uma transformação da cor, do
timbre, que vai de uma sonoridade mais bri lhante (sopranos e contraltos) para uma
sonoridade um pouco mais opaca (tenores e depois os baixos) .

Os baixos repetem três vezes a estrutura formada pelas notas Fá#4-Lá4-Si4
cantando a palavra Domine. Em C, com a entrada dos tenores, começa novamente
um processo de expansão gradual do registro a partir da altura Fá#4 (cantada pelo
baixo 3) . No compasso 41 , com a entrada do Dó, no tenor 4, forma-se um cluster

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 390-405 ago.| dez. 201 6

402



por tons inteiros (Dó-Ré-Mi-Fá# primeiro, e Dó-Ré-Mi depois) . No compasso 46 en-
tram os quatro baixos com a nota Ré. Se observarmos o processo harmônico nos
compassos prévios podemos notar que há uma eliminação gradual das notas até
chegar a Dó-Ré no compasso 46.

Outros exemplos de estruturas que não podem ser entendidas como clus-
ters podem ser observados nos seguintes lugares da obra: no compasso 61 (notas
Sol-Sib-Do, 3-2, começo do Requiem) , no compasso 87 (Mi-Sol-Lá, 3-2, nos baixos
2, 3 e 4) , no compasso 89 (Mi-Fá#-Lá, 2-3, nos baixos 2, 3 e 4) e no compasso 90
(Ré#-Fá#-Lá#, tríade de Ré# menor, contraltos e baixos) 1 2.

5. Considerações finais

Após Lux Aeterna , Ligeti continua a explorar as possibil idades oferecidas
pelo cluster com buracos. O compositor descobre que eliminando elementos de
uma estrutura compacta (como é a do cluster) aparecem outras estruturas que tra-
zem uma sonoridade diferente. Estes novos materiais trazem, também, uma ampli-
ação do campo harmônico. Se numa obra como Atmosphères, a gradação leva de
um tipo de cluster para outro (cluster cromático para cluster diatônico, por exem-
plo) , ou de uma textura densa para outra menos densa, em obras como o Segundo
Quarteto de Cordas (1 968) , Continuum (1 968) ou Ramifications (1 968-69) , a grada-
ção conduz o processo não só entre diferentes tipos de clusters, mas também entre
estruturas que já não podem ser entendidas como clusters (terça + segunda, tria-
des, quartas, etc. ) . Esta pesquisa sobre o cluster levará o compositor ao abandono
paulatino do próprio cluster, como se uma gradação negativa degradasse o material
até levá-lo a sua própria dissolução.

As correspondências entre gradação visual e gradação sonora estudadas
neste artigo mostraram um interessante jogo de semelhanças entre o que se ouve e
o que se vê. Representações visuais de processos sonoros (como os detalhados
nas Figuras 5 e 6) sugerem que processos inversos possam acontecer no momento
da composição. O interesse do compositor nas gravuras de Escher ou nos fractais
deixa em evidência os pontos de interseção entre imagens e sons. A partir disso é
possível se perguntar se os desenhos mostrados neste artigo são representações
da música ou se a música mesma é a representação de elementos que vem do
campo visual.

Os fenômenos rítmicos estudados anteriormente constituem uma prova da
diversidade de variações minúsculas, onde o diferente se confunde frequentemente
com o mesmo. A música de Ligeti é repleta de pequenas variações, de mínimas flu-
tuações que se fundem e confundem dentro de um mesmo processo. Por causa do
grande número e brevidade dos eventos somos levados a perceber objetos dife-
rentes como se fossem iguais. Esse trabalho com os extremos, nos limiares da per-
cepção, faz com que nossa interpretação auditiva de tais estruturas rítmicas seja
ambígua. Essa característica, no entanto, é de fundamental importância numa mú-
sica que procura mascarar os limites entre estados contíguos e fazer com que per-
_______________
1 2 Além desses exemplos, veja-se o caso seguinte. A partir da letra de ensaio I (compasso 94) , sopranos e teno-
res cantam, juntamente, primeiro a nota Si, depois o Lá (compasso 96) e finalmente o Fá# (compasso 1 00) . As
notas tocadas seguem a estrutura 3-2 (Fá#-Lá-Si) e são as mesmas do compasso 37 (nos baixos) já comenta-
das.
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cebamos apenas um processo, uma continuidade sem cesuras evidentes. Como na
arte de Escher ou de Klee, a transformação extremamente gradual do material em
jogo e os processos de repetição obstinada de microelementos geram a ilusão de
um continuum, onde o fim pode ser um novo começo.
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RESUMO
Neste artigo comentamos brevemente a ideia de “fim da arte”, desenvolvida por Arthur Danto
em Após o fim da Arte: A Arte contemporânea e o limite da história . Discutimos seu significa-
do para a história da arte, e sua origem no panorama das artes visuais nos anos 60 do século
passado. Em seguida efetuamos um paralelo entre a história da música e a história da arte,
com o objetivo de verificar se a ideia de “fim da arte” se aplicaria também à música. Concluí-
mos que alguns paralelos ou pontos de contato podem ser encontrados entre as duas narra-
tivas, e que tanto as artes visuais quanto a música passaram por profundas transformações
no limiar dos anos 1 970, que implicaram na necessidade de novas premissas para sua análi-
se ocasionando a ruptura com a narrativa tradicional, corte este que Danto denominou “fim
da arte”.

PALAVRAS-CHAVE
Arthur Danto, história da arte, história da música, pós-modernismo.

ABSTRACT
In this article, we comment briefly the idea of “end of the art”, developed by Arthur Danto, in
After the end of art: contemporary art and the pale of history. We discuss its meaning for the
history of art, and its origin in the panorama of visual arts in the 60's of last century. Then we
make a parallel between music history and art history, in order to verify if the idea of “end of
art” also applies to music. We conclude that some parallel or contact points can be found
between the two narratives, and that visual arts as well as music went through profound trans-
formations on the threshold of the 1 970s, which resulted in the need for new premises for their
analysis, causing the rupture with the traditional narrative, which Danto called the "end of art".

KEYWORDS
Arthur Danto, art history, music history, postmodernism.

1 . Introdução

No ano de 1 995 Arthur C. Danto ministrou uma conferência chamada A arte
contemporânea e o limite da história , na National Gallery of Art em Washington, que
posteriormente deu origem ao livro Após o fim da Arte: A Arte contemporânea e o li-

mite da história , no qual desenvolve a concepção de “fim da arte”. No entanto, já
havia uti l izado o termo muitos anos antes, em 1 984, em um ensaio intitulado The
End of Art, publicado no livro The Death of Art, editado por Berel Lang.

A princípio o termo “fim da arte” pode ser interpretado equivocadamente,
como se subitamente a humanidade não produzisse mais os produtos simbólicos
que a caracterizam e a diferem dos demais seres vivos. O uso de tal termo não é
novidade, Hegel já teria recorrido a ele, quando, no século XIX, a arte passara por
uma grande transformação, “ao se desvincular da necessidade de representação fi-
el da realidade e mesmo do critério de beleza, o que fez com que a morte da arte
fosse, no fundo, a sua libertação.” (FIANCO, 201 2, p. 377) .

Quando Arthur Danto uti l iza o termo, a partir dos anos 1 980, também é para
expressar a constatação de que uma grande transformação acontecera no mundo
da arte ocidental. Para este fi lósofo e crítico de arte, esta transformação é tão radical
que leva a uma ruptura com toda a arte ocidental criada anteriormente, e ocasiona
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uma mudança no próprio conceito de arte. Por sua vez, a nova maneira de se pen-
sar e fazer arte implica na necessidade de um novo modo de se falar sobre ela, ou
seja, a partir deste momento será necessário encontrar um novo modo de escrever
a história da arte, pois, as narrativas que antes englobavam de maneira panorâmica
a produção artística, já não conseguem explicar a coexistência de experiências ar-
tísticas extremamente diversas.

Para compreendermos a dimensão desta transformação, precisamos pri-
meiramente esclarecer o conceito do que o autor chama de “narrativa mestra” e
que Jean François Lyotard (1 924-1 998) , e outros autores ligados ao pós-modernis-
mo, denominam metanarrativas. Tal termo se aplica aos relatos total izantes, que
dariam conta de explicar toda a atividade humana em um período, constituindo,
portanto, grandes estruturas históricas fechadas, com uma continuidade interna.
Nas palavras de Skordil i , tal conceito introduzido por Lyortard, serviria para “des-
crever o tipo de história que embasa, dá legitimidade e explica as escolhas particu-
lares que uma cultura prescreve como possível curso de ação.” (SKORDILI apud
NASCIMENTO, 201 1 , p. 1 3)

Na história da arte, o termo significa a possibil idade de explicar a transfor-
mação da criação artística no tempo como parte de um único processo de desen-
volvimento, que inclui a substituição de um esti lo1 por outro, sempre mais evoluído
que o anterior.

Aplicando tal conceito à história da arte, Arthur Danto identifica apenas duas
narrativas mestras. A primeira denomina narrativa vasariana, devido à Giorgio Vasa-
ri , que ainda no século XVI inaugura a história da pintura, e para quem o desenvol-
vimento das artes visuais ocorreria através de uma capacidade cada vez maior de
representação da realidade. De acordo com Danto, em “Após o fim da arte”, esta
narrativa continuaria em vigência até o Modernismo, quando é substituída pela nar-
rativa “greenberguiana.”

Danto associa esta segunda narrativa à Clement Greenberg (1 909-1 994) ,
devido ao fato deste crítico norte-americano haver percebido que a transformação
que ocorre nas artes no modernismo poderia ser considerada a entrada em um pe-
ríodo pós-vasariano, quando as artes se debruçam sobre si mesmas e, no qual ha-
veria um “esforço de inserir a pintura, e na verdade cada uma das artes, em uma
fundamentação inabalável derivada da descoberta de sua própria essência fi losófi-
ca.” (DANTO, 201 0, p. 75) .

A seguir comentaremos mais detidamente as características destas narrati-
vas mestras sobre as artes visuais e, em seguida, veremos se um paralelo com a
história da música é factível.

2. As narrativas mestras na história da pintura

O Ital iano Giorgio Vasari (1 51 1 -1 574) pode ser considerado o fundador da
história da pintura, assim como Danto a concebe, pois, apesar de Vasari não ter si-

_______________
1 Esti lo é o conjunto de propriedades comparti lhadas pela arte em um período específico. Danto estende o con-
ceito de esti lo para um longo período de tempo baseado na característica mimética da pintura. Significa que o
esti lo mimético abrange toda a história da pintura. No entanto, por vezes o conceito esti lo é uti l izado de maneira
usual, que se refere a um período histórico dado, por exemplo, barroco, romântico, etc.
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do tão fiel aos fatos, fazendo com que o leitor tenha que tomá-los como verossímeis
e não verdadeiros, construiu biografias que

consistem em fazer as narrativas dessas vidas sucederem segundo
uma gradação que lhe permite seguir até o fim uma linha diretora.
Através de todos esses destinos individuais ele expressou com paixão
o que lhe parecia ser o destino da arte. (BAZIN, 1 989, p. 32) .

Vasari inaugurou uma forma de se fazer história que, mais tarde aprimorada,
seguiu-se até o século XX. A primeira narrativa mestra sobre as artes visuais esten-
de-se da época de Vasari até o modernismo. Seu ponto inicial com o Renascimento
ocorre porque, antes disso, as obras de arte não eram valorizadas enquanto reali-
zações humanas, elas tinham outras finalidades, normalmente l igadas à assuntos
rel igiosos. Além disso, apenas a partir da Renascença o conceito de artista como
criador se torna importante. Assim, há uma certa unidade nos quatro séculos que
separam Vasari do século XX, que podemos resumir como sendo a concepção mo-
derna de arte.

De acordo com Danto, esta narrativa sobre história da arte é conduzida pela
pintura, que por sua vez pautou-se no mimetismo2: “Por um período histórico pro-
longado, o critério incontroverso para definir uma obra de arte, especialmente uma
obra de arte visual, era o seu caráter mimético: imitar uma realidade externa, real ou
possível” . (DANTO, 201 0, p. 51 ) .

Essa prerrogativa na pintura, segundo Danto, estende-se até o advento do
modernismo, quando o mimetismo passa a ser apenas uma das possibil idades para
a elaboração artística. Saindo, portanto, de um processo de adequação à realidade,
para uma questão de adesão do artista a um ideal. O que se torna central no mo-
dernismo são as próprias condições de representação “de modo que a arte de certa
forma, se tornou o seu próprio assunto”. (DANTO, 201 0, p. 9) .

Livre da necessidade de representar a realidade, a pintura volta-se para si
mesma, para o próprio material de que é feita, a textura, a pincelada (veja-se por
exemplo, as pinturas impressionistas) . Segundo Danto, este momento, que marca o
início do modernismo nas artes, constitui-se em uma ruptura com os séculos de arte
mimética que o antecedeu. O experimentalismo com o material permitiu o surgi-
mento de várias vertentes esti l ísticas, que se desenvolveram paralelamente e com
ideais contrários, cada uma tentando demonstrar que era mais adequada como
verdade artística.

Isto significa que não há mais apenas uma premissa servindo de base para
a narrativa sobre este momento histórico, como houvera ocorrido anteriormente
com a narrativa vasariana, que abrangia toda a pintura ocidental a partir de um de-
senvolvimento progressivo e linear das técnicas para a representação da realidade.
De acordo com Danto, esta maneira total izadora de compreender a história da arte
foi substituída pela narrativa greenberguiana, que explica o surgimento das van-
guardas modernistas e seus ulteriores desdobramentos.

_______________
2 Por mimetismo entenda-se a preocupação com a representação da “realidade”.
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Desta maneira, podemos compreender que a arte moderna implicou na ne-
cessidade do desenvolvimento de uma nova teoria da arte que legitimasse esta
mesma arte. Para o modernismo, portanto, a narrativa estruturadora seria baseada
na ideia de investigação sobre o material artístico. Nota-se, portanto, que ainda no
modernismo é possível haver uma narrativa mestra, que no livro “Após o fim da ar-
te”, Arthur Danto discute recorrendo ao crítico de arte norte-americano Clement
Greenberg.

A partir do modernismo mudara o princípio impulsor das artes, que permitia
uma coexistência de diferentes esti los, porém, a concepção sobre o que é a arte
não se alterara. A reflexão sobre o que é a arte, a necessidade de mudança em sua
concepção e a consequente invalidação de qualquer narrativa total izante iria acon-
tecer apenas com o fim do modernismo:

A Era dos Manifestos3, como a vejo, chegou a um fim quando a fi loso-
fia se separou do esti lo em virtude do aparecimento, em sua verdadei-
ra forma, da questão “o que é a arte?” Isso se deu mais ou menos por
volta de 1 964. Uma vez tendo estabelecido que uma definição fi losófi-
ca da arte não implica nenhum imperativo esti l ístico, de modo que
qualquer coisa pode ser uma obra de arte, adentramos o que chamo
de período pós-histórico. (DANTO, 201 0, p. 51 )

De acordo com Danto, o fim do modernismo tem seu marco em 1 964 com
as esculturas Brillo Boxes de Andy Warhol (1 928-1 987) , pois, além de sentenciar
que qualquer coisa pode ser arte, como Marcel Duchamp (1 887-1 968) já havia pro-
posto em 1 91 7 através da obra A Fonte, Warhol questiona: porquê as demais caixas
de Brillo não são arte? O que legitima um objeto como artístico?

Segundo Danto, as duas questões supostamente originais apresenta-
das pelas Brillo boxes e que puseram fim a um século de investiga-
ções fi losóficas dos artistas modernos são: saber o que fez com que
elas se tornassem não somente possíveis, mas inevitáveis dentro da
história da arte e o que as torna arte enquanto as caixas originais
eram apenas caixas. Será que a contribuição de Duchamp para a arte
não pode ser encarada como um problema fi losófico? (REGO, 2009,
p. 41 0) .

Duchamp era ligado ao Dadaísmo, questionou o sistema de legitimação da
obra de arte, criticando a arte oficial das galerias e museus, negando os valores es-
téticos preconizados por estas instituições, enquanto que Warhol pretendia uma re-
flexão sobre os limites da experiência estética e a relação do público com as
imagens de sua própria época, bem como o próprio conceito de arte. Danto é um
historicista, considera que uma obra de arte surge condicionada pela possibil idade
temporal de existir, no sentido que todas as obras de arte são criadas em uma soci-
edade que está habil itada a recebê-la, sendo que a arte e a teoria da arte andam
_______________
3 O período modernista ou das vanguardas históricas é chamado também de Era dos Manifestos, porque era
usual cada corrente ou movimento publicar um manifesto esclarecendo seus princípios.
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juntas. Desta forma, o problema fi losófico na obra de Warhol não poderia ter surgido
em momento histórico anterior.

Apesar do título polêmico, Danto não estava afirmando que chegara um
momento histórico em que não mais se produzia arte. O que chegara ao fim era a
própria História como era compreendida, como um processo evolutivo possuidor de
um fio condutor capaz de organizar os eventos, tornando o passado compreensível.
Por caracterizar-se como ponto final de um desenvolvimento baseado em causa e
consequência o termo pós-modernismo difici lmente pode ser empregado como
“esti lo”, porque diferentemente do que ocorreu com os esti los ou períodos anterio-
res, que sempre derivaram de seus antecedentes, a arte a partir dos anos 60 não
surgiu, necessariamente, em consequência do modernismo.

Um esti lo de época deve abranger toda produção artística do período, o
que não mais ocorre devido a multipl icidade de práticas artísticas. Portanto, é im-
possível identificar características em comum:

Não possuir um esti lo identificável [. . . ] é a marca das artes visuais
desde o final do modernismo, que como período se define pela falta
de uma unidade esti l ística, ou pelo menos do tipo de unidade esti l ísti-
ca que pode ser alçada à condição de critério e uti l izada como base
para o desenvolvimento de uma capacidade de reconhecimento – e
que, consequentemente, não há possibil idade de um direcionamento
narrativo. É por isso que eu prefiro chama-la simplesmente de arte
pós-histórica. (DANTO, 201 0, p. 1 5) .

Destarte, a partir daquele momento não era mais possível uma unidade na
arte ou a hegemonia de algum esti lo. O que caracteriza as artes a partir de meados
dos anos 60 é a multipl icidade, a plural idade, a coexistência de tendências diversas
em um panorama no qual o próprio passado se configura como uma fonte a mais
de materiais disponíveis para uso do artista.

Este panorama tornou muito complexa a possibil idade de se desenvolver
uma teoria abrangente sobre a arte, que a pudesse explicar e, principalmente, legi-
timar produções artísticas específicas, como sempre haviam feito as narrativas so-
bre arte. Por isso, Danto conclui que a era da arte chegara a um fim. E por isso, o
fim da arte não significa o fim da atividade criadora, a arte continuaria a existir, assim
como existia antes da era da arte ter seu início no Renascimento, mas agora ela
passava a ser o questionamento sobre sua própria natureza fi losófica.

3. A história da música e seus limites

A história da música tem seu início muito tempo após a publicação da pri-
meira história da pintura. Apenas em 1 757 o mestre de capela de Bolonha, Padre
Martini, publica o primeiro l ivro de um projeto que teria um total de cinco volumes.
Martini faleceu antes de ver cumprido este grande propósito, e deixou escritos ape-
nas os três primeiros volumes. Destes, o primeiro fala sobre a música dos hebreus,
acompanhando as narrativas bíblicas. O segundo e o terceiro volumes discorrem
sobre a música grega. O quarto volume deveria falar sobre a música do Império Ro-
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mano e da Igreja Medieval e apenas o quinto volume trataria sobre a música mo-
derna. (BROFSKY, 1 979) .

A esta primeira iniciativa de uma história da música panorâmica seguiu-se a
publicação do primeiro volume de A General History of Music: From the Earliest

Ages to the Present Period, do inglês Charles Burney, em 1 776. O segundo e o ter-
ceiro volume foram editados respectivamente em 1 782 e 1 789. Burney esteve em
contato com o Padre Martini, em uma viagem que efetuou à Itál ia, e o seu plano de
trabalho é bastante próximo ao do ital iano, iniciando sua história da música com os
povos egípcio, hebreu e grego. (MERCER, 2001 ) .

Este início tardio da história da música deve-se, muito provavelmente, ao
fato de que até então a música não era considerada uma arte comparável à poesia
ou à pintura. Neste sentido, o esforço de Padre Martini pode ser entendido como
“um esforço para conferir à música uma dignidade histórica equivalente à das ou-
tras discipl inas, tais quais as artes e o pensamento, através da coleta de muitas
fontes, documentos e teorias do passado”. (CAVALLINI , 1 990, p. 1 42) (tradução
nossa) .

Ainda de acordo com Cavall ini , não havia nenhum trabalho anterior ao de
Martini que ligasse os eventos musicais a uma visão mais vasta da cultura e, nota-
se no trabalho do padre, que ele nutria um grande interesse pela harmonia, compa-
rando esta ao desenho, que fundamenta a pintura, apesar de que esse fator não fi-
ca em destaque na narrativa, em vez disso, ele busca as origens da música e tenta
entende-la em seu desenrolar através das diferentes sociedades. Para Burney, que
também acessou diversas fontes para a escrita de sua história, a l igação da música
com as outras atividades humanas eram motivo de desapontamento, visto que en-
contrava nas fontes muitas informações que considerava inúteis. (CAVALLINI , 1 990) .

Nota-se, portanto, que o problema em relacionar o que é elemento musical,
estrutural, com o que lhe é externo, já estava presente nestas primeiras narrativas
sobre música. Dada esta dificuldade, que se torna ainda mais complexa quando se
tenta conectar a música de diferentes sociedades separadas por séculos, o único
elemento que poderia unir uma ponta à outra da história da música panorâmica de-
veria ser um elemento musical.

Foi, então, a maneira de organizar os sons (as alturas) o elemento que per-
mitiu compreender a música ocidental como um processo de transformação, onde
a harmonia é manipulada pelos compositores, agentes que conduzem este proces-
so no tempo. Esta narrativa vê a transformação da música como um processo inter-
l igado, onde o passado de alguma maneira perdura no presente e o futuro é o
resultado da evolução da linguagem musical.

O fio condutor da narrativa, que se consolidou como a explicação do trans-
curso da música de tradição europeia, foi o sistema de organização das alturas em
escalas. Deste modo, é possível conectar esta música às suas origens gregas e ao
sistema de notação desenvolvido na Idade Média, o qual, por sua vez, teria se tor-
nado progressivamente mais complexo para atender as necessidades composicio-
nais.

É a partir deste modelo explicativo que compreendemos o sistema tonal
como uma transformação do modalismo (os modos terminam por agrupar-se em
maiores ou menores) . Assim como imputamos o esgotamento do tonalismo às
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transformações levadas a cabo pelos compositores românticos, que pervertem as
funcionalidades propiciadas pela hierarquia do sistema diatônico através da inclu-
são de dissonâncias que não precisam mais ser resolvidas.

Em resumo, esta é a narrativa da história da música de concerto que se es-
tende até o modernismo. Com o modernismo musical, deixa de existir um princípio
comum capaz de definir um esti lo de época, não há apenas um modo de organizar
as alturas e a lógica composicional passa a ser uma opção pessoal. Ou seja, a or-
ganização das alturas em escalas passa a ser apenas uma das possibil idades, dei-
xando de ser imprescindível.

Desde o romantismo tardio o uso de motivos,4 destituídos de função tonal e
variados à exaustão, já indicavam que a forma musical não dependia totalmente das
funções harmônicas tonais. Além desta mudança na questão harmônica, outra ca-
racterística que surge no romantismo e seria fundamental para o modernismo é a
preocupação com o timbre, de maneira que podemos afirmar que, assim como na
pintura, o modernismo na música também significou uma volta da música para si
mesma, para o som enquanto material composicional, cuja organização gerava a
forma e o conteúdo.

Liberta do Sistema Tonal, e tendo o próprio som como horizonte para o ex-
perimentalismo, o modernismo musical viu surgirem tendências baseadas em técni-
cas composicionais bastante diversas, como aquelas apresentadas pelas obras de
Claude Debussy (1 862-1 91 8) , Arnold Schoenberg (1 874-1 951 ) , Béla Bartók (1 881 -
1 945) e Igor Stravinsky (1 882-1 971 ) .

É possível compreender, portanto, a música do início do século XX até o
período Pós-Segunda Guerra Mundial como uma continuidade, pois mesmo as
vanguardas posteriores a 1 945, como o serial ismo integral de Pierre Boulez (1 925-)
ou a música aleatória de John Cage (1 91 2-1 992) , ainda são desenvolvimentos do
modernismo. Por mais opostos que fossem os princípios composicionais de Cage e
Boulez, os mecanismos pelos quais as obras são geradas não aparecem à superfí-
cie e os resultados sonoros não são percebidos como tão distantes, o que explica a
recepção entusiasmada da Segunda Sonata para piano de Boulez pelos pintores
expressionistas do círculo de John Cage em Nova York, quando Boulez vai à esta
cidade em 1 952. (COOK; POPLE, 2004, p. 350)

Desta maneira, nota-se que a narrativa modernista na música também se
estende até meados dos anos 1 960. E, assim como na pintura, podemos identificar
como característica principal deste período a reflexão sobre o material, o que ex-
pande as possibil idades composicionais com a inclusão dos ruídos ao leque de
sons musicais. Mas, neste momento, era ainda a ideia de romper com a tradição,
representada pelo Sistema Tonal, e superá-la, que movia os movimentos modernis-
tas.

A abertura para a realidade cotidiana e para os ruídos, já anunciada pela
obra 4'33” de John Cage e pelas experiências da música concreta e eletrônica, são
os primeiros indícios de um questionamento sobre “o que é a música?”. Desvincu-

_______________
4 Uma definição interessante de motivo é encontrada em Schoenberg (Fundamentos da Composição Musical) :
“Os fatores constitutivos de um motivo são intervalares e rítmicos, combinados de modo a produzir um contorno
que possui, normalmente, uma harmonia inerente.” (SCHOENBERG, 1 996, p. 35) . Para Joseph Strauss o motivo
são as unidades básicas de grande parte das músicas pós-tonais, porém, neste repertório “as características
que identificavam um motivo - registro, ritmo e ordem -” são retiradas. (STRAUSS, 1 990, p. 26) .
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lando-se da escrita musical tradicional e inserindo ao lado dos instrumentos musi-
cais tradicionais fontes sonoras antes impensáveis, a música dos anos 1 960 leva à
reflexão sobre o papel do compositor, do intérprete e do ouvinte e modifica o foco
que antes seria da obra para a experiência musical.

A partir de então, a multipl icidade, que toma conta do panorama composi-
cional, torna impossível identificar um axioma que pudesse fundamentar o que seria
a experiência musical contemporânea. Algumas características em comum podem
ser encontradas nas obras daquele momento, principalmente no que diz respeito à
organização do discurso musical, no qual tornam-se comuns a justaposição de ele-
mentos diversos, a colagem de trechos de obras do passado e a repetição de ele-
mentos como estruturadores do discurso. No entanto, nenhum destes processos de
combinação dos objetos musicais pode ser elevado à categoria de princípio unifi-
cador de um esti lo composicional.

Na verdade, tais elementos revelam um aspecto importante para a música
daquele momento: uma nova relação com a temporalidade, uma relação disruptiva
com o passado, frequentemente citado, de maneira a resultar em novos significa-
dos. Estes aspectos aparecem na obra Sinfonia , composta por Luciano Berio em
1 968. Tal obra é tida como um marco para o pós-modernismo musical, não apenas
pelas novidades que contém, mas, principalmente, pelo ano de sua composição, já
que 1 968 tornou-se um símbolo de ruptura com o passado, principalmente na esfe-
ra cultural.

A Sinfonia tem uma importância simbólica, mas outros compositores já ha-
viam uti l izado as colagens em suas obras, como George Rochberg, no primeiro
movimento de Music for the Magic Theather, de 1 965, e Bernd Alois Zimmermann,
em sua obra Musique pour les Soupers du Roi Ubu, de 1 966. (LOSADA, 2009) . Em-
bora uti l izem o mesmo princípio quando efetuam colagens de obras do passado em
determinados trechos das obras citadas, é importante notar que cada compositor
cria um mundo sonoro particular e original em cada uma destas obras. Como afirma
Losada, autora que analisou detalhadamente as três peças, “é surpreendente que
elas comparti lhem aspectos técnicos.” (LOSADA, 2009, p. 95) .

Concluindo, podemos afirmar que a experiência pós-moderna estava ligada
a novas maneiras de experienciar o tempo e o espaço. Na música isto seria possível
não só através da música acadêmica, mas também em outras práticas musicais,
que também estendiam a temporalidade linear, como o rock (GLOAG, 201 2) .

“Estas novas experiências podem ser entendidas tanto em termos de
uma perspectiva histórica quanto de temporalidade musical, que, por
conseguinte, abrem novos espaços esti l ísticos através do reposicio-
namento de músicas específicas do passado dentro de um novo con-
texto”. (GLOAG, 201 2, p. 55)

Não só as citações das músicas do passado são marcantes para a música
após os anos 1 960, o que ocorre é uma multipl icidade de técnicas e, como obser-
vado por Losada, mesmo quando uti l izam um mesmo princípio técnico, as obras
soam de maneira muito particular. Isto faz com que a partir do final dos anos 1 960 e
início dos 1 970 seja impossível definir uma premissa que esteja subjacente a toda a
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produção musical, o que leva a uma impossibil idade de construção de uma narrati-
va total izante, pois não há um fio condutor, como outrora fora a organização das al-
turas, que possa incluir toda a produção deste período.

4. Estreitamento entre Pintura e Música

O que permitiu uma unidade que manteve toda a história da pintura sob um
mesmo pano de fundo, de Vasari ao modernismo, foi seu caráter mimético, que co-
mo sabemos, consiste em uma imitação ou representação da realidade. Em segui-
da, mesmo em se abandonando a mimese, uma narrativa mestra ainda continuava
possível, pois as diferentes vertentes esti l ísticas trabalhavam, apesar do uso de di-
ferentes técnicas, sob um mesmo conceito de arte, que no momento explorava seus
limites através da investigação de suas próprias bases.

Dadas as devidas proporções, podemos fazer uma comparação da narrativa
mestra da pintura, que se estende do Renascimento até o Modernismo, com a nar-
rativa que se construiu sobre a história da música. Ambas narrativas possuem como
base fundamental a atuação do artista ou compositor enquanto criador. A pintura ti-
nha pressupostos miméticos e sua história contava esse processo de apropriação
dos meios mais adequados para representar a realidade, até aproximar-se o século
XX, quando então passa a representar a si mesma.

Paralelamente, a história da música é contada através das grandes obras de
homens geniais que dominam, em cada época específica, as técnicas mais apropri-
adas da composição, levando sempre além o que fora conquistado pelos seus pre-
decessores. Além disso, natural iza-se as escalas musicais ocidentais, de maneira
que a música de tradição europeia é vista como símbolo de uma sociedade desen-
volvida, civi l izada. A maneira como cada compositor manipula a escala, ou os ma-
teriais harmônicos que dela derivam, são a premissa para as histórias da música
total izantes, escritas a partir do século XVII I .

Ainda outro paralelo é possível. Podemos dizer que o mesmo fenômeno que
ocorre com a pintura no Modernismo, quando esta abandona a representação da
realidade para constituir-se em reflexão e experimentação sobre seu próprio materi-
al, ocorre com a música, tendo em vista que uma das principais características da
preocupação dos compositores no século XX é com o timbre. Assim, com o moder-
nismo musical ocorre a mesma preocupação com o “material” que ocorre com as
artes visuais, o que nos permite concluir que o movimento modernista significou
uma ruptura tanto para uma, quanto para outra arte. E assim como para a pintura,
os anos 1 960 também trariam para a música a reflexão sobre seus próprios funda-
mentos.

Arthur Danto localiza no trabalho Brillo Boxes, de 1 964, de Andy Warhol, o
momento a partir do qual uma narrativa mestra não pode mais ser aplicada, quando
a arte deixa de ser apenas contemplativa, lançando o artista para a questão “o que
é a arte? ”. Na música costuma-se situar o início do pós-modernismo, ou uti l izando
conceito de Danto, período “pós-histórico”, com a obra Sinfonia , de 1 968, de Lucia-
no Berio. A partir destes marcos, não se tem uma maneira única de fazer arte, e nem
se intenciona negar o passado, pelo contrário, nas duas áreas, é corrente o uso de
ressignificação, através de citações e apropriações de obras do passado.
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No entanto, na música talvez não tenha sido tão clara a questão fi losófica
que Danto coloca como marcante para a entrada da arte no período pós-histórico.
Mas, certamente, a ampliação dos repertórios a serem estudados academicamente,
além do estabelecimento da música eletrônica, da eletroacústica e das paisagens
sonoras, levaram à reflexão sobre o conceito de música, que extrapola a ideia de
“obra”, levando as narrativas atuais a ampliarem seus enfoques substituindo a
central idade da “obra” pela ideia de “experiência musical” .

O presente trabalho apenas aponta para possíveis aproximações entre a
história da música e das artes visuais, tal como pensada por Arthur Danto, que evi-
dencia tanto a questão narrativa, do percurso histórico da arte, quanto a emergên-
cia de um questionamento fi losófico levado a cabo pela própria arte. Sob esta ótica,
pode-se concluir que é possível ver o desenrolar das duas áreas de maneira para-
lela, com similaridades principalmente nos momentos de ruptura. Concluímos, por-
tanto, que é factível afirmar que, a partir de meados dos anos 1 960, tanto as artes
visuais quanto a música entraram em um novo período, marcado pela reflexão so-
bre sua própria condição enquanto arte, diferindo dos séculos anteriores e aden-
trando um período que Danto denomina pós-histórico.
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RESUMO
O tema circunscreve os trabalhos e escritos do artista americano Robert Smithson. Em suas
propostas o artista articula noções de paisagem e ficção. Nesse quadro a fundamentação
teórica inclui o campo da Arte, da História e da Filosofia. O objetivo  se voltou  para identificar,
analisar a relação entre concepção de criação e efetiva influência da literatura na produção
do artista,   visando caracterizar o deslocamento e suas adesões às concepções contemporâ-
neas da arte.   A metodologia  envolveu  análise dos termos paisagem e ficção    O  resulta-
do  verificou  a inclusão das expressões paisagem e ficção na  poética do artista.

PALAVRAS-CHAVE
Arte contemporânea, paisagem, Robert Smithson, deslocamento, ficção.

ABSTRACT
The subject involves the works and writings of the american artist Robert Smithson. In its pro-
posals the artist articulates landscape and fiction. In this  framework  the theoretical   basis  in-
cludes the field of the art, history and philosophy. The goal turned to identify and analyze the
relationship  between  the conception of creation and effective influence of l iterature in the
production of the artist,   aiming to characterize the displacement and  its adhesions to the
conceptions contemporaries of the art. The methodology involved  the analysis of  the terms
landscape and fiction.   The result of research indicates  the inclusion of the expressions
landscape and fiction in the poetical of the artist.

KEYWORDS
Art contemporary, landsacpe, Robert Smithson, displacement, fiction.

1 .Introdução

Robert Smithson, artista americano, associado à Land Art, reflete sobre cer-
tos aspectos da paisagem ao longo da sua produção artística e textual. Sua con-
cepção de paisagem coloca-se, preferencialmente, como modo de fabular. Nos
trabalhos Incidents of mirror-travel in the Yucatan, de 1 969, Um passeio pelos monu-
mentos de Passaic, 1 967, em Broken Circle/Spiral Hill, de 1 970, Spiral Jetty, de 1 970,
e, no texto Frederick Law Olmsted and The dialectical Landscape, de 1 973, Smith-
son oferece deslocamentos e o estado de deriva como experiência artística. Em su-
as propostas artísticas e considerações poéticas, o artista aborda o aspecto
ficcional da paisagem. Para ele, a paisagem deixa de ser um objeto isolado – con-
cebida como espaço fixo - para atuar como rede de transitividade, de passagem, de
deslocamento sobretudo. A paisagem se torna mediata e imediata, ativa, passiva, l i-
teral, irreal, quer seja, invenção. Dela se pode dizer que foi escrita, criada, construí-
da, fabulada, fotografada, veiculada como imagem, como panorama; não obstante,
em todas suas realidades, reside a qualidade da transubstanciação.

A transitividade dos campos do conhecimento e a fabulação do panorama
zero – destituição das categorias e conceitos da arte tradicionais -, estão alinhadas
ao apreço do artista pela l iteratura. Sua bibl ioteca, extensa e amplamente divulgada,
ganha ares de topos poético. As poesias e prosas de Jorge Luis Borges, Edgar Al-
lan Poe, T. S. Eliot, etc subsistem em sua verve ficcional. A material idade dos seus
trabalhos importa na medida em que nela residem notas poéticas. E a concretude
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do sistema de arte se apoia na fragil idade dos reflexos dos espelhos. Resume-se
desse modo a estratégia de atuação do artista.

A associação de Smithson às questões da paisagem e seu desdobramento
poético-ficcional orienta a fala dos seus comentadores. James Lingwood, britânico
e especial ista em trabalhos cuja dinâmica reside nos sites specifics, atribui aos
deslocamentos de Smithson o caráter da paródia. Maggie Gilchrist, curadora, cuja
leitura sobre as ações de Smithson está fortemente ancorada no contexto de arte
dos anos 60 e 70. Suzaan Boettger, crítica de arte, e Gary Shapiro abordam os as-
pectos fi losóficos que circunscrevem o deslocamento do artista: a dimensão da au-
sência. A análise do fi lósofo Gil les Tiberghien perfaz a assimilação de Robert
Smithson à paisagem com seus traços pitorescos. Por fim, Jennifer Roberts, histori-
adora da arte, atesta a estratégia do artista frente à arte contemporânea.

Artista de densidade e com propostas consolidadas, Smithson faz parte do
sistema de arte, mas busca o retorno ao primordial – através da radical refundação
da noção de paisagem - e, nele, já reconhece sua impossibil idade. A saída talvez
seja transitar pela ficção. Assim, se pretende indicar que os modos de operar – esti-
pular estratégias artísticas – refletem proposições da arte contemporânea.

2.Paisagem

A ficção fornece solo para se repensar a paisagem porque, a partir dela,
Smithson assume um agir estético viável apenas como operação diagramática (for-
mulações de ideias, resignificação da matéria, redefinição de temporalidades, ubi-
quidade dos significantes) . Leitor do poeta americano T. S. Eliot, o artista celebra o
parentesco no notório poema Terra Desolada de 1 922. Nos versos finais do poema
“Com fragmentos tais foi que escorei minhas ruínas/ pois então vos conforto. Jerô-
nimo outra vez enlouqueceu./ Datta. Dayadhvam. Damyata./ Shantih shantih sham-
tih” (2006, p.1 1 7) , ecoam algumas notas características de Spiral Jetty e Broken
Circle: “Segundo minha própria experiência, os melhores sites para a Earth Art são
aqueles que foram remexidos pela indústria, por uma urbanização selvagem ou pe-
las catástrofes naturais” (SMITHSON, 1 996, p.1 65) . No território fragmentado da
poesia, pode-se atribuir aos poemas de Eliot o próprio pensamento sobre poesia,
l inguagem que busca linguagem, e experiência que provoca experiência. Tal tessi-
tura poética corresponde aos projetos de Smithson: deslocamento que gera deslo-
camento, texto que intui o trabalho, trabalho que se revela escrito, fala que vira
escuta, medium que transforma medium.

As articulações de Smithson engendram uma paisagem sempre transitória
que se faz em correspondência com o transporte das experiências poéticas. Do
deslocamento (uma experiência estética para o artista) conforma-se a paisagem;
revela-se, a partir deste ponto, um duplo movimento: a vivência do artista e a certe-
za da reformulação perceptiva – calcada em pequenas disrupções visuais. Artista e
paisagem estabelecem um nexo relacional orientado pela experiência da ficção. A
relação entre paisagem e homem não respeita hierarquias: um existe pelo outro ou
um se mostra pelo outro. Não seria possível uma paisagem que não fosse consti-
tuída mentalmente pelo homem, mesmo aquelas cujas formações geográficas e
geológicas não sofreram com suas ações interventoras. E a partir dessa caracteriza-
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ção de paisagem, pode-se afirmar que o artista promove suas experiências. Os atos
de Smithson, ao se movimentar por Yucatan (Incidents of mirror-travel in the Yucatan,
1 969) ou por Passaic (Um passeio pelos monumentos de Passaic, 1 967) , provocam
passeios acidentais, sem propósito, que estabelecem, entre homem e paisagem, o
sentimento de estar à deriva. O deslocamento do artista – condicionado pela au-
sência de rumo, pelo caminhar errático, l ivre, solto e perdido - propicia um estado
poético que configuraria seu fazer artístico e constituiria a paisagem a partir de uma
percepção móvel e oblíqua. Nas suas viagens, Smithson repõe em jogo tempo,
passagem, estado perceptivo, ausência, presença, lugar e não-lugar. Parte do relato
de Yucatan, México

Se você visitar os sites (uma probabil idade duvidosa) , você encontrará
apenas traços de memória, pois os deslocamentos foram desmantela-
dos logo após terem sido fotografados. Os espelhos estão em alguma
parte de Nova York. A luz refletida desapareceu. As lembranças são
números de um mapa, memórias vazias constelando terrenos intangí-
veis nas proximidades apagadas. É a dimensão da ausência que per-
manece para ser descoberta. A cor expugnada que permanece para
ser vista. As vozes fictícias dos totens esgotaram seus argumentos.
Yucatan está em outro lugar. (1 996, p. 1 33) .

Nos trabalhos Incidents of Mirror-travel in the Yucatan, de 1 969; Um passeio
pelos monumentos em Passaic, de 1 967; Broken Circle/Spiral Hill, de 1 970; Spiral
Jetty, de 1 970, se encontram, desordenadamente, a mistura entre ironia e distancia-
mento, bem como, de imersão e dispersão. Incidents of Mirror-travel in the Yucatan e
Um passeio pelos monumentos em Passaic apresentam, por exemplo, o duplo
acento poético: deslocamento e paródia e, ambos, atualizam a categoria moderna
da monumentalidade nos trabalhos de arte. O deslocamento, um dos temas cen-
trais da Land Art, seguramente, também o é para Smithson que sempre procura pe-
lo descentramento da percepção. Porém, o que se pode dizer da paródia? Estaria
no espírito do burlesco ou mesmo atrelado ao sarcasmo? Mecanismo irônico que
opera uma circularidade fragmentária na experimentação da obra. James Lingwood
observa que Um passeio pelos monumentos em Passaic: “   [. . . ] série de clichês de
7,5 x 7,5 cm em preto e branco constitui, por assim dizer, o auge da paródia do pi-
toresco” (1 995, p. 29) .

A contemporaneidade artística de Smithson atesta a impossibil idade da
transcendência porque seu solo pertence ao panorama zero – espécie de tabula ra-
sa das categorias de arte – anunciado pelo artista. Massa textual composta de la-
tente crença na fragmentação do homem contemporâneo - do seu desencontro
com os intensos condicionamentos impostos por um mundo tão especial izado e
funcional -, a escritura do artista propõe, não como solução, mas como dimensão
poética, uma natureza mais ampla sobretudo quando imaginada e reapresentada
através da relação entre formulação e reformulação

Imagine-se no Central Park há um milhão de anos. Você estaria sobre
uma imensa placa de gelo, uma parede glacial de 6.4000 km, de 600
metros de espessura. Sozinho sobre a vasta geleira, você não sentiria
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o lento processo de compressão, de deslizamento, de ruptura que ela
sofreu no curso do seu deslocamento para o sul, deixando em seu
lastro grandes quantidades de resíduos rochosos. Sob as profunde-
zas geladas, lá onde se encontra agora o carrossel de cavalos de ma-
deira, você não notaria o efeito sobre as pedras rochosas do próprio
gelo arrastado (SMITHSON, 1 996, p. 1 57) .

Smithson inicia o texto com a inflexão do afeto; o tom íntimo conduz a fala
de sujeito para sujeito; apela para a imaginação, para que o leitor-fruidor, seu confi-
dente, reporte-se à fictícia era glacial; para que ele sinta a textura irregular das ro-
chas; Smithson faz o transporte poético. O relato de Smithson leva o
leitor-espectador pelos caminhos do parque; o passeio parece ser mapeado: as
coordenadas seriam então as proposições estéticas, o sentimento poético e a ma-
terial idade do terreno. A cada acidente, a cada parada: um autor, um pensamento,
uma correspondência. Smithson lê a paisagem, transcreve o panorama

Penetrando no parque na altura da 96th Street do Central Park West,
eu caminhei para o sul ao oeste do reservatório na pista de equitação.
[. . . ] Se tem a sensação de estar numa floresta submersa. Nessa zona,
se experimenta um sentimento de afastamento. Do próprio desapare-
cimento, ao passo que a folhagem sugere as harmonias, tonalidades
e o ritmo da música de Charles Ives, em particular, Three Outdoor
Scenes, Central Park at Night e The Unanswered Question, subintitula-
da A Cosmic Landscape (SMITHSON, 1 996, p.1 68) :

Os registros fotográficos, que se espalham pelo texto, induzem à reflexão
sobre temporalidade já que remetem ao passado ao mesmo tempo que se acomo-
dam ao presente. O efeito é alcançado pela diagramação de duas fotos do mesmo
local, tiradas no intervalo de um pouco mais de um século. The Vista Rock Tunel, de
1 862 e de 1 972, transbordam material idade bruta que equivale, em um primeiro
momento, à cristal ização do tempo, à solidificação da matéria e, depois, à entropia
acometida pela natureza e pelo homem. Outros registros do Central Park revelam
seu processo de construção: um de 1 858, o terreno descampado antes da constru-
ção, outro de 1 885, o canteiro de obras da construção do Parque. A vital idade do
processo acontece na justaposição temporal. Smithson, atento ao tratamento rústi-
co concebido por Fredrick Law Olmsted, revela sua astúcia e descreve as trajetórias
tortuosas e sinuosas, as pontes construídas com o material bruto, as escadas esca-
vadas na pedra: “Toda rudeza do processo surge no estado primitivo do parque.”
(1 996, p. 1 65) A natureza do parque é construída como arquitetura humana. Porém,
uma construção labiríntica, cujo descentramento perceptivo faz o homem deslizar,
ao acaso, por seus caminhos: “A rede de caminhos que ele [Olmsted] retorceu no
local em-labirintou [out-labyrinthed/sur-labyrintha] os labirintos. Pois o que é um
passeio se não um lugar no qual se pode caminhar sem objetivo preciso?” (1 996,
p.1 69) .

A sensibil idade de Smithson - a quase material ização imaginativa do lugar e
a recriação de arabescos – pode ser correspondente às intuições do romântico
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americano Edgar Allan Poe em seu conto O Domínio de Arnheim ou o Jardim-pai-
sagem. O título do conto indica a fusão romântica entre arte e natureza. Os jardins
são considerados exemplos artísticos quando se pensa na separação das esferas e
na gradação entre as qualidades estéticas. Distantes da nobreza da pintura, arqui-
tetura ou escultura, os jardins se diferenciam como tipologia de arte. Neste conto de
Poe, o entrecruzamento da paisagem e do homem pertence à convivência essencial
entre as obras do espírito e a formação da natureza. Seria, pois a parti lha exata da
construção pitoresca do homem e do lado selvagem da natureza, reassumindo a
mística fusão romântica, na qual o artifício – obra construída – coincide em igualda-
de com a obra da natureza

Repito que só nos arranjos paisagísticos é a natureza suscetível de su-
peração e, em consequência, sua suscetibi l idade de aperfeiçoamento
nesse único ponto era um mistério, que eu fora incapaz de decifrar.
Meus pensamentos próprios a respeito descansavam na ideia de que
a primitiva intenção da natureza teria arranjado a superfície da terra,
de modo a preencher todos os pontos do senso de perfeição do ho-
mem no belo, no sublime ou no pitoresco; mas que essa primitiva in-
tenção tinha sido frustrada pelas conhecidas perturbações
geológicas, perturbações de formas e matizes, na correção ou suavi-
zação das quais jaz a alma da arte (POE, 1 944, p.1 73) .

Paisagem correlata à artificial idade da obra humana funde-se em um só es-
tado: ficção. A operação ficcional do poeta Edgar Allan Poe, resumida em pequeno
trecho de Julio Cortázar, evidencia a assimilação do sujeito-escritor às suas circuns-
tâncias: “Poe procura fazer com que ele diz seja presença da coisa dita e não o dis-
curso da coisa” (1 993, p.1 25) . A presença inaudita dos sentimentos se desgarra
das nomeações e significações, geralmente representativas, e percorre a prosa do
contista dando-lhe a densidade da flexão poética: aquilo que se abre para a fruição,
melhor dizendo, para a imersão. Assim, assimilado à proposição de Cortázar sobre
a poesia romântica de Poe, Smithson faz o espectador experimentar.

Sobreposição de universos, afinidades na escrita, relatos da imaginação,
estado poético do sujeito, são as circunstâncias do ambiente artístico de Smithson.
A material idade da ficção se liquefaz em correntes de pensamento. A reversibi l idade
que orienta as proposições do artista pode ser descrita também como o movimento
de estranhamento do mundo pelo ficcionista no mesmo momento em que este lhe
pertence. Talvez seja possível aproximar o estranhamento do mundo no ato da cria-
ção com a percepção reduplicada da imagem invertida do espelho. São, para
Smithson, as imagens enantiomórficas1 que se apresentam no conto O Retrato
Oval, de Edgar Allan Poe, no qual a vida é dragada pela arte. E os espelhos dos
contos do escritor argentino Jorge Luís Borges que são suporte para a reverberação
do duplo ou do múltiplo. São, pois, imagens da transitividade.

_______________
1 Imagens Enantiofórmicas são os reflexos invertidos de uma imagem do espelho. Na atuação de Robert Smith-
son, são formas inversas de um mesmo elemento: o reflexo do espelho e a supressão do ponto projetivo, subs-
tituído, metaforicamente, pela região cega e indistinta.
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3.Ficção

A poética de Smithson e a singularidade do seu modo de engendrar confir-
mam a adesão ao espaço entre – ou seja, a essência constitutiva daquela área in-
distinta que se situa no limiar das coisas, na qual percepção e afeto se entrelaçam e
da qual resulta, portanto, a ideia de disrupção. Ao lado das esculturas em grande
escala (Broken Circle, Spiral Hill, Spiral Jetty, Amarillo Ramp, Asphalt Rudown, Glue
Pour, realizados entre 1 969 e 1 973) , Robert Smithson produz trabalhos que contêm
a forma de diários entremeados por fotografias. Os mais marcantes decorrem da vi-
sita que fez a Nova Jersey, em 1 967, e da viagem para o México, em 1 969. Não
obstante, apresentar a contiguidade do relato Frederick Law Olmsted and The dia-

lectical Landscape, de 1 973, com os dois trabalhos anteriormente indicados Inci-
dents of Mirror-travel in the Yucatan e Um passeio pelos monumentos em Passaic,
adensa a relação matéria e mente e radicaliza a ubiquidade dos significantes do
trabalho do artista.

No primeiro relato, o artista indica cada passo do processo de constituição
do trabalho que consiste em revelar pormenores de monumentos no subúrbio. Nos
subúrbios, os fluxos entrópicos se avolumam, reforçando a ideia do território poéti-
co. Suas reflexões sobre o subúrbio se encontram em Entropy and new monuments,
artigo escrito em 1 966

Os slurbs que se propagam e a proliferação descontrolada de casas
do pós-guerra contribuíram para a arquitetura da entropia. (. . . ) Na pro-
ximidade das auto-estradas que contornam a cidade, nós achamos os
hiper-mercados e as lojas de atacado [cut-rate store] com suas facha-
das estéreis. No interior desse tipo de lugar, há um labirinto com pi-
lhas de anúncios cuidadosamente acumulados; corredor depois de
corredor, a memória do consumidor se perde. A complexidade lúgu-
bre desses interiores suscitou nos artistas uma consciência nova do
insípido (SMITHSON, 1 996, p.1 3) .

Tais ideias se desdobram na sua deriva por Passaic na qual define seus
monumentos: a ponte entre Bergen County e Passaic Country a qual se refere como
Monumento de Direções Deslocadas, Monumental Cano, um duto abandonado às
margens do rio Passaic, Monumento Fonte, canos de emissão de esgoto, Monu-
mento Caixa de Areia, caixa de areia de um parque abandonado. O gesto de
Smithson fere as concepções dos monumentos ditos clássicos ou mesmo moder-
nos. Talvez, seu feito seja comparável à subversão de Constantin Brancusi com sua
Coluna Infinita de 1 937-38, em uma radical proposta de inversão do sentido de co-
luna, tratando-se, pois, de um anti-monumento.

Perscrutar uma cidade, ato caro e essencial para Smithson, aguça sua per-
cepção: “Na verdade, o centro de Passaic não era um centro – em vez disso, era
um típico abismo ou vácuo comum. Que ótimo lugar para uma galeria! ” (2001 ,
p.47) . Nova Jersey existe como tempo erodido, em ruínas, e equivale à Cidade dos
Imortais de Borges, com as diversas eras sobrepostas, que teria, em sua existência,
o mesmo motivo da sua inexistência, porque é tempo
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Entre os imortais, ao contrário, cada ato (e cada pensamento) é o eco
de outros que no passado o antecederam, sem princípio visível, ou o
fiel presságio de outros que no futuro o repetirão até a vertigem. Não
há coisa que não esteja como que perdida entre infatigáveis espelhos
(1 996, p.603) .

No passeio por Passaic, a intenção do artista consiste em apontar para ob-
jetos aparentemente desinteressantes, abandonados e destroçados que revelariam
uma material idade plástica da arte afinada ao pensamento contemporâneo, numa
variação entre estruturas cartográficas e espelhos. Aqui, novamente, o traço-paró-
dia, descrito por Maggie Gilchrist a respeito do “Um passeio pelos monumentos de
Passaic”: “Em 1 967, no ‘passeio pelos monumentos de Passaic, Nova Jersey’ traço-
paródia da caminhada nos arredores” (1 995, p.1 9) . Todavia, ela estabelece a corre-
lação com Entropy and the New Monument – texto que alude, entre outras coisas, à
ausência de saturação dos materiais e, novamente, às situações entrópicas -, na
qual acrescenta ao traço-paródia à escatologia dos fi lmes de Roger Cormac, cine-
asta americano especial izado em filmes B, e aos eventos do início dos anos 60

Em 1 961 e 1 962, a URSS enviou o homem ao espaço; um ano antes,
o fi lme Marienbad de Alain Resnais, que nega toda cronologia, foi le-
vado às telas; Martin Ryle contestou a teoria da criação contínua con-
cluindo, a partir de observações radio-astronômicas, que o universo
estava em evolução constante; um foguete americano partiu para Vê-
nus; cientistas afirmaram terem reanimado algas fósseis de 250 mi-
lhões de anos (GILCHRIST, 1 995, p.1 9) .

As leituras, teorias e fi lmes estabelecem um nexo temporal e material que
funde o passado no futuro, traduzido por Smithson como o ficcional panorama zero
ou, ironicamente, ruína em reverso: “Essa mise-en-scène anti-romântica sugere a
desacreditada ideia de tempo e muitas outras coisas ultrapassadas” (2001 , p.46) .

Mesmo que o passeio constitua um relato-paródia, salta aos olhos a invo-
cação de certo distanciamento, o espaço da irrealidade, do lugar deslocado da arte.
O relato adere à porosidade entre fictício e literal trabalhada por Smithson. O artista
toma consciência do universo secreto, do devir, cravado na carnadura – pavimento -
da cidade. Entretanto, Smithson procura outro sentido constituído para os monu-
mentos, transformando-os em metáfora seu processo operatório

Desci por um terreno de estacionamento que cobria os velhos tri lhos
da estrada de ferro, os tri lhos que algum dia passaram no meio de
Passaic. Esse monumental terreno de estacionamento dividia a cidade
em duas, transformando-a em um espelho e um reflexo – mas o espe-
lho ficava trocando de lugar com o reflexo. Não se sabia nunca de que
lado do espelho se estava (2001 , p.47) .
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A intervenção poética de Incidents of mirror-travel in the Yucatan - decorrente
da viagem realizada em 1 969 com Nancy Holt, esposa de Smithson, artista e cine-
asta – é potencialmente deriva. Em cada deslocamento, o artista carrega consigo a
periferia – uma circunscrição móvel. Da bela passagem de Jorge Luís Borges “Ele
está no centro do deserto – no deserto sempre se está no centro” (1 996, p. 253)
ecoam as primeiras palavras de Yucatan

Um horizonte, é outra coisa além do horizonte; é a interrupção na
abertura, é um país encantado onde o baixo está no alto. […] o tempo
desprovido de objetos quando se desloca para todas as destinações.
O carro continuava sobre o mesmo horizonte. (1 996, p.1 1 9) .

Na vastidão, os l imites se pulverizam, retrato da distância cuja medição é
inexequível, enfim, sublime. A viagem abarca o desejo de descentramento, razão
primeira do deslocamento. No início do relato, Smithson já demonstra o desejo de
se perder no infinito “Saindo de Merida pela Highway 261 , nota-se o horizonte indi-
ferente. Com uma espécie de apatia, ele permanece no solo, devorando tudo que
parece alguma coisa. Atravessa-se constantemente o horizonte, mas ele permanece
sempre distante” (1 996, p.1 1 9) . Smithson transparece para seu leitor uma realidade
física e outra intel igível. São as linhas do horizonte traçadas no mapa que os orienta
na viagem. Entre o desenho gráfico do mapa e as linhas imaginárias do horizonte, o
efeito poético: “Como o carro estava todo o tempo sobre o horizonte residual, pode-
se dizer que o carro estava aprisionado em uma linha, uma linha que não tem nada
de linear” (1 996, p.1 1 9) . Assim, a dissolução do sensível se dá na ideia gráfica. Re-
flexo enantiomórfico lançado do mapa para o espaço: “Olhando para o mapa, tudo
estava lá, um emaranhado de linhas do horizonte sobre o papel” (1 996, p.1 1 9) . O
trabalho se solidifica em imagens, cores e sensações. O tempo da narrativa irrompe
como os frames de um filme

Através do para-brisa, a estrada apunhalava o horizonte, fazendo-o
sangrar numa incandescência ensolarada. Não se podia deter a im-
pressão de se efetuar uma expedição sobre uma lâmina coberta de
sangue solar. Como ela fatiava o horizonte, a disrupção tomou lugar
(1 996, p.1 20)

Para cada corte na sequência fílmica, um deslocamento. Dividido em nove
etapas, Incidents of mirror-travel in the Yucatan incorpora a plural idade perceptiva:
“Os artistas não são motivados pela necessidade de comunicar, viajar além do in-
sondável é a única condição” (1 996, p.1 32) . A analogia entre o deslocamento e a
percepção se realiza nos espelhos que o artista dispõe em cada parada. São doze
espelhos distribuídos de modo a acionar repetidamente a experiência de deriva.

Para Suzaan Boettger, a transposição física do artista e os espelhos, juntos,
assimilariam a dissolução: “Os espelhos não são apenas silenciosos, como afirma-
do na seção quatro [quarto deslocamento] , mas seus reflexos são efêmeros e não
podem ser tocados. Parece que ele quis que o que fosse mostrado pelos reflexos,
não poderia ser objetivado” (2005, p.204) . Smithson - para quem a material idade
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dos objetos corresponderia ao fluxo da paisagem – parece inverter sua própria lógi-
ca, pois, neste processo, a material idade do objeto seria seu próprio evanescimen-
to. O fi lósofo Gary Shapiro aborda Incindents of Mirror-Travel in Yucatan,
questionando o lugar do trabalho: “A questão convencional que se pergunta nesse
caso seria o que exatamente é um trabalho de arte aqui? Ou melhor, onde está o
trabalho de arte?” (1 995, p.98) . Certamente essas questões já foram lançadas ante-
riormente, pois esse trabalho de 1 969, junto ao “Um passeio pelos Monumentos de
Passaic”, de 1 967, forma, por assim dizer, o conjunto que revela – a partir do en-
contro equil ibrado entre as proposições teóricas e a execução de estratégias poéti-
cas - a potência estética de Robert Smithson da qual se pode dizer antes uma
evidenciação do circuito da arte do que propriamente um embate ou seu questio-
namento. Desses trabalhos-textos eclode a possibil idade efetiva do desdobramento
dos seus trabalhos de Land Art. As perguntas de Shapiro ressaltam o entrelace en-
tre tempo, espaço e deslocamento. O aqui [here] , para ele, difici lmente é proferido
sem ironia, pois: “Aqui tudo é deslocamento” (1 995, p.98) . Ou seja, não existe o
aqui, sua condição não se sustenta; “Os espelhos são temporariamente colocados
em vários sites; aos quais não pertencem” (1 995, p.98) . A partir dos infinitos reflexos
especulares, desloca-se novamente o trabalho. As fotografias do trabalho funcio-
nam como eco que reverbera um som há muito tempo proferido, também elas uma
alusão ao deslocamento: “Nosso acesso a tudo isto só pode ser através da repro-
dução fotografada e escrita que aparece nas páginas de uma revista publicada em
Nova York, distribuídas em várias cópias e dispersas em diversas locações” (1 995,
p.98) . Ora, a (des) localização é o vórtice de trabalho, então não existe uma defini-
ção exata para o que seja esse aqui “O trabalho está nesses efêmeros incidentes,
em sua documentação fotográfica, ou no ensaio que o descreve e que contém foto-
grafias?” (1 995, p.99) . O trabalho está portanto em qualquer lugar.

Os espelhos são materiais cujas superfícies apresentam a oscilação entre
presença e ausência, em Yucatan, eles indicam uma paisagem quase inexistente,
isto é, o l imite entre visível e invisível; uma paisagem que se oferece através de outra
paisagem infinitamente. Gil les Tiberghien percebe que:

A paisagem identificada aqui ao horizonte no interior do qual eu per-
cebo os objetos do mundo. Se eu me concentrar num deles, então ‘eu
torno a fechar a paisagem e abro o objeto. ’ São as facetas internas
desses objetos, não visíveis imediatamente, que os fenomenólogos
nomeiam de ‘horizonte interior’ (2001 , p.200) .

Região desértica, erma - com variações climáticas e geológicas que englo-
bam a superfície do terreno e a atmosfera -, o horizonte: “Nessa linha onde o céu
encontra a terra, os objetos param de existir” (2001 , p.1 1 9) . A evanescência do as-
pecto físico coaduna-se ao componente mental caro ao artista. A cada etapa preva-
lece o entendimento do artista sobre o funcionamento do espelho, seu reflexo
torna-se o outro da mente e o outro da matéria sem contradições. A fusão aqui é
desdobramento. Desse modo, o espelho reverte-se em metáfora, em transporte pa-
ra lugar nenhum. Nos termos de Smithson: deslocamento perceptivo. O duplo que
se oferece a partir desse gesto – arranjo dos espelhos - aponta ora para uma insu-

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 41 8-431 ago.| dez. 201 6

427



bordinação ao tempo, duração esvaziada, ora para a literal idade da reflexão, uma
ação cognitiva. Smithson revolve espaço e tempo para apresentar a material idade
plástica do terreno pelo traço-paródia.

Os intervalos entre os deslocamentos são, por assim dizer, a irrupção da
distância ou mesmo a imobil ização do corpo. Assim, com cada espelho colocado
cuidadosamente, o artista induz o sentido do afastamento e de aproximação. Boett-
ger aponta a correlação entre as disposições dos espelhos e os próprios desloca-
mentos: “O contraste entre essas reiterações de inacessibil idade e a confiança na
existência de algo real conduz a reflexões sobre o que o era desejado experimen-
tar” (2005, p.204) .

Jennifer Roberts refere-se à viagem de Smithson como um processo anti-
arqueológico porque o artista teria removido ou recoberto o passado dos monu-
mentos dos Maias. O projeto de Smithson, segundo a autora, apresentaria a nega-
tividade, pois, sua preocupação não guarda o sentido de preservação das ruínas ou
de algum tipo de valorização patrimonial. Seu interesse postula a duplicidade das
enantianformas: desvio perceptivo que, paradoxalmente, reforça o circuito da arte
contemporânea, por escapar a ele. Cabe ressaltar sua tese

O deslocamento do espelho de Yucatán apresenta dois campos si-
multaneamente: a vista de uma paisagem para onde a câmera aponta,
parcialmente, encoberta por espelhos e, outra vista (apontando para o
alto) , parcialmente, refletida no espelho. Nenhuma das vistas está
completa, nem podem ser consolidadas numa unidade espacial ho-
mogênea. A referência dos espelhos às ruínas (em sua arrumação
dispersa e semi-enterrada) estende os seus efeitos sobre o seu espa-
ço circundante. Eles agem literalmente para decompor ou desfazer a
ilusão de espaço contínuo (2005, p.1 00) .

Monumento contemporâneo, invisível, que resguarda, para Smithson, a
presença da temporalidade alargada. A tarefa de relacionar as temporalidades su-
gere um retorno à mitologia. Não a partir do projeto nostálgico, mas como possibil i-
dade de fabulação. No quinto deslocamento, outra descoberta se coloca. Em uma
espécie de transe, Smithson procura inverter sua percepção de artista ao propor um
veículo perceptivo insólito: “Se um artista puder ver o mundo através dos olhos de
um lagarto, talvez ele fosse capaz de fazer um trabalho fascinante” (1 996, p.1 26) .
Assim, imerso no deserto, Smithson escuta novamente o sussurro entre Chronos e
Coatl icue que entrelaçam passado, futuro e memória, sobreposto talvez ao jogo di-
alético entre ausência e presença

Chornos: Assim é Palenque.
Coatl icue: Sim, assim que ele recebeu um nome, cessou de existir.
Chronos: Você crê que suas pedras reviradas existem?
Coatl icue: Elas existem como existem as luas ignoradas em órbitas
desconhecidas.
Chronos: Como podemos nos falar do que existe quando nós mes-
mos difici lmente existimos?
Coatl icue: Você não precisa ter existência para existir. (1 996, p.1 26)
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O solo, a água dos lagos, o terreno ressecado formando polígonos – deri-
vação da forma facetada dos cristais, a vegetação, os monumentos históricos que
não existem isoladamente, os espelhos – superfície l isa e pura – contaminam-se
com a presença elementar dos materiais. Existe possivelmente uma fabulação –
abstrata e material - que se desenrola infinitamente dentro do trabalho, tornando-o
pulsante. No sétimo deslocamento, Smithson reescreve, em seu trabalho-diário de
Yucatan, os incidentes, as surpresas, e, em cada relato, o olhar desconstruído. São
as intrincadas relações entre percepção, arte, escrita, deslocamento que se rear-
ranjam constantemente, na medida em tais termos se confundem intencionalmente
com o tópico presença e ausência

Os resíduos de coisas vistas se acumulavam até que os olhos fossem
tragados pelos reflexos desordenados. O que se via se rebobinava em
zonas indecisas. [. . . ] Todos os reflexos expiraram nas matas de Yax-
chilán. E necessário lembrar-se que escrever sobre arte, é substituir a
presença pela ausência, transformando a abstração da linguagem em
coisa real. Havia uma fricção entre os espelhos e a árvore, agora, há
uma fricção entre a linguagem e a memória. Uma memória de reflexos
torna-se uma ausência da ausência (1 996, p.1 29) .

Ensaio-registro, álbum fotográfico com legendas, situação de deriva? Esses
aspectos transcorrem como diário de bordo e se assimilam à reconstrução da nar-
rativa l iterária, esta agora, aderida à arte contemporânea.

4.Último deslocamento

A característica comum do movimento Land Art talvez seja a prática dos ar-
tistas se deslocarem para sites ermos, longíquos e de difíci l acesso, re-configurando
o circuito artístico. O deslocamento para Robert Smithson se converte em um estra-
tagema poético, por assim dizer. No deslocamento, o artista faz reverberar a conti-
guidade entre paisagem e narrativa para colocar em circulação seus projetos.
Smithson procura cultivar certa indiferença entre os meios artísticos uti l izados, pois,
desse modo, havia a certeza da suspensão da hierarquia entre as categorias artísti-
cas, permitindo plena expressão contemporânea.

Robert Smithon trabalha a partir a intensidade das narrativas ficcionais. Sua
concepção de paisagem aposta na recriação do site. A paisagem pertence à escrita
e suas narrativas se revelam material idade. A reversibi l idade entre material idade e
imaginação indica o tom das suas propostas. Fragmentos dos artigos de Smithson
e poemas do seu universo literário são revisitados de modo a entrelaçar o sujeito, a
atemporalidade, a paisagem para formular um só problema: a poética contemporâ-
nea. Esta última escapa às épocas históricas, aos discursos analíticos para se refa-
zer conhecimento artístico.

O corpus textual do artista não apresenta conteúdo programático ou disci-
pl inar. Ao longo da sua narrativa ecoam aspectos de uma poética singular, despreo-
cupada em definir categorias para a prática da arte contemporânea. A característica
móvel e quase inapreensível do discurso do artista encontra sustentação no univer-
so ficcional.
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RESUMO
Este artigo discute a uti l ização de bases conceituais dos Estudos de Performance numa
aproximação metodológica de pesquisa em Design. Valendo-se da ideia de que o método
funcionalista amplamente empregado nas abordagens acadêmicas na área de Design não
abarca a total idade dos objetos pesquisados, delineia-se um processo alternativo, subjetivo,
através da pesquisa do design caligráfico. Assim sendo, trabalho caligráfico do monge Paulo
Lachenmayer é usado como estudo de caso para a desconstrução desse processo. O estudo
conduz à confirmação da hipótese de que um objeto de Design pode ter múltiplas dimen-
sões, estruturando-se como espaços de sentido—como símbolos oriundos de ação reflexi-
va—de acordo com cenários específicos. Isso significa redirecionar o pensar Design, criando
realidades sociais que são encenadas. Essa ação performática, entretanto, não deve ser vista
como ilusão ou engano, mas sim como uma abertura, um espaço, onde o real e o imaginário
se encontram, um lugar de interseção oriundo do gesto, intermediado pelo Design cumprindo
seu papel de mediador simbólico.

PALAVRAS-CHAVE
Design, Caligrafia, Performance, Paulo Lachenmayer

ABSTRACT
Designed objects have multiple dimensions and can be understood as sensorial spaces com-
posed of reflexive symbols similarly to those experienced through a performance. Some de-
sign philosophers define design as an il lusion, or a “trick” to the senses. These contexts, as
established by the gestures and performances of design objects create a space where the re-
al and the imaginary meet. A point of intersection. Design, then, becomes the symbolic medi-
ator of this encounter. A look into design as performance can foster alternative understandings
of these relationships. Methods based on function are broadly used in the academic environ-
ment as a tool for Design research. However these approaches do not allow for a more flexi-
ble and holistic analysis of the designed artefacts. By re-thinking Design within the social
realities extant in performatic contexts, this paper reviews and discusses performance analysis
as an alternative methodology to investigate Design objects through its symbolic functions. I t
does so by investigating the work of Paulo Lachenmeyer, a benedictine monk eradicated in
Salvador, Bahia. The analysis of his artistic call igraphic initiates a discussion on the roles of
call igraphic production and consumption, and the social and historic relationships around it:
call igraphy as a performance.

KEYWORDS
Design, Call igraphy, Performance, Paulo Lachenmayer

Desde Descartes o método científico é considerado o procedimento mais
apropriado para se obter conhecimento, repercutindo nos moldes acadêmicos oci-
dentais ainda atualmente. Atreladas à ideia do progresso científico, as pessoas pro-
curavam conhecer as coisas como elas “de fato são”, sendo todo indício externo,
não passível de observação direta, considerado suspeito. Dessa maneira, o conhe-
cimento subjetivo passa a ser reduzido a “crenças”, a questões “sub-reptícias”
acessadas por meios de canais outros, alternativos à razão, à ciência—como, por
exemplo, a intuição (Durand, 2000; Bachelard, 2002) .

Projetos, procedimentos, métodos, toda uma gama de meios de se pensar
e pesquisar em Design foi desenvolvida através desse pensamento cartesiano. O
Design funcionalista é uma tendência em pesquisa aliada à ideia do princípio da uti-
l idade, mas e os objetos produzidos que não se enquadram na categoria de "úteis"?
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A abordagem funcionalista gera pesquisa cientificista, mas essa deve ser vista ape-
nas como uma das possibil idades de se enfocar o tema.

Há várias definições para a discipl ina do design, a que segue através dos
séculos como sendo a mais uti l izada e mais facilmente compreendida é a que reduz
o processo de design como uma atividade de “solução de problemas” (Noble e
Bestley, 201 3 p.1 5) . Essa definição, tem suas bases nos aspectos mercadológicos
do design, fruto da sociedade baseada no capital ismo e tem sido fortemente ques-
tionada por acadêmicos e profissionais do design nas últimas décadas, culminando
com o surgimento dos campos da fi losofia do design, “design thinking” e do ativis-
mo em design, que vêm dando embasamento teórico e exemplos práticos do de-
sign como processo holístico, amplo e com forte papel social, cultural e educacional
(Fuad-Luke, 2009; Tromp et al. , 201 1 ; Shea, 201 2; Noble e Bestley, 201 3; Amaral et
al. , 201 4; Taboada e Coombs, 201 4) .

Este estudo propõe uma abordagem diametralmente oposta à funcionalista
uma vez que, se antevê a possibil idade de uma relação do processo de design com
os processos performáticos. Ao aproximar o Design do seu aspecto artístico e inse-
ri-lo no contexto performativo, percebe-se que, o que daí resulta—o objeto de De-
sign—não se enquadra como “úti l” (no sentido do que se espera comumente e
mercadologicamente) tão pouco como passível de investigação por vias pragmáti-
cas. Compreendendo o Design no contexto da arte e consequentemente, da lin-
guagem e comunicação humana, o gesto pode ser visto, então, como algo que
produz novos sentidos. Esse gesto performativo torna-se um mediador porque,
mais que no resultado (a escrita em si) , é no gesto que se encerra o processo artís-
tico onde se singulariza o Design caligráfico.

Portanto, procura-se, no presente estudo, investigar o gesto enquanto per-
formance em suas relações com o processo de design, mais especificamente, a
caligrafia. Para isso, a caligrafia artística do Irmão Beneditino Paulo Lachenmayer—
calígrafo, arquiteto, heraldista, designer gráfico e tipógrafo—será usada como estu-
do de caso. Este estudo se limita à produção artística do referido monge entre os
anos de 1 922 (sua chegada Brasil) e 1 980 (quando a Tipografia Beneditina foi fe-
chada) . A escolha do trabalho do Irmão Paulo Lachemeyer se baseia no fato de
que, tendo ele se estabelecido no Mosteiro de São Bento e se dedicado, por toda a
vida às artes gráficas, caligrafia, heráldica e arquitetura, é considerado como pre-
cursor do design baiano (GUERRA, ABDesign) . A Bahia—o nordeste do Brasil como
um todo—é carente de estudos e levantamentos voltados para o design gráfico.
Portanto a escolha de um calígrafo erradicado na Bahia e que ajudou a estabelecer
a cultura gráfica local contribui para o corpo de conhecimento acadêmico local e ao
maior entendimento da cultura e do desenvolvimento das artes gráficas na Bahia.

O Design caligráfico pode ser citado como exemplo cujo resultado nem
sempre é passível de ser categorizado como mercadológico, percebendo-se clara-
mente uma forte carga subjetiva em seu projeto/execução. É importante ressaltar
que este trabalho está focado nos aspectos não mercadológicos do design, na sua
potencial idade em criar e expressar identidade através do ato da criação, da perfor-
mance da letra.
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Design, Caligrafia, Gesto

Muito se pensa sobre a caligrafia enquanto arte através da leitura de suas
próprias formas finais produzidas (Sassoon, 2007; Wil len e Strals, 2009; Grafton,
201 2; Shepherd, 201 3; Day, in print) . A “bela escrita” é abordada, estudada e disse-
cada através dos estudos tipográficos, mas sempre levando-se em conta o lettering,
o glifo: o resultado inscrito. Entretanto, o gesto que dá origem ao desenho caligráfi-
co e o corpo autor do gesto, parecem ser negligenciados. Cada ligadura, cada ca-
racterística, cada esti lo caligráfico “fala” e nos revela algo sobre a ação de um
corpo—o do autor, designer. Portanto é possível relacionar e articular esses vestígi-
os gestuais expressos nas formas caligráficas através de uma expansão da ideia da
escrita enquanto portadora apenas de conteúdo linguístico/semântico ou visual, pa-
ra a construção de um entendimento do gesto como precursor deste resultado, e da
pessoa que executa o gesto. Essa concepção mais ampla deve gerar não somente
discussões em relação à forma e ao artefato (o resultado) , mas também, e princi-
palmente, pode germinar o pensamento crítico em Design em alternativa às abor-
dagens funcionalistas que predominam no universo acadêmico.

Ao lidar com o objeto de Design como símbolo, tratando-o como mediador
entre as imagens e os homens, percebe-se a função simbólica como um lugar de
trânsito, uma vivência entre o arquétipo e a variação das imagens. “Unificando
opostos, mantendo unido o sentido” (Durand, 2000 p. 61 ) . Para que algo se torne
símbolo, é necessário haver uma experiência subjetiva, psicológica. No caso da
imagem, isso ocorre quando ela passa a ser “a expressão melhor e mais plena pos-
sível do pressentido ainda não consciente.” (Jung, 1 991 p. 499) . Ainda segundo
Jung (1 984) , este processo contínuo de formação de símbolos enquanto expres-
sões da experiência simbólica, leva os homens à cultura.

A relação entre Design e o universo simbólico efetivamente deságua nos
estudos performativos, quando alcança a dimensão da noção de que o objeto deve
ser observado compreendendo que a percepção das realidades por ele evocadas,
essas perspectivas, são possíveis através da aceitação de que existem múltiplos de
pontos de vista atuando em cada relação. Perceber que as visões da realidade são
metafóricas é também concluir que toda intervenção é essencialmente subjetiva, in-
teressada, longe dos paradigmas associados à isenção científica.

O design caligráfico possui certas regras—as “regras do gênero”—onde a
expressividade das letras dá condições à uma interação entre o desenho e o calí-
grafo-fruidor. Interação esta que pode extrapolar o caráter de habil idade técnica e
alcançar um caráter afetivo e sensível tanto na sua execução quanto na sua inter-
pretação. Ainda hoje em dia, somos alfabetizados essencialmente através da escrita
manual, aprendemos a forma das letras através dos gestos que uti l izamos para de-
senhá-las. Antes de compreender o significado do texto, entendemos o gesto que é
necessário para realiza-lo. Esse conhecimento, no entanto, é tácito, não revelado, e
automatizado ao decorrer do tempo. Com o surgimento dos processos automáticos
de escrita, a noção do gesto muda, toma outra conotação e se torna unicamente
relacionado ao reconhecimento de caracteres e posicionamento deles em relação
às regras ortográficas e gramaticais. Com a escrita mecânica, surgem novos gestos,
e novas possibil idades, mas perdem-se as relações de pessoalidade e temporali-
dade associadas à escrita manual. Escrever manualmente significa dedicar mais
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tempo à tarefa em relação às outras possibil idades de escrita mecânica. Significa
também atribuir uma relação direta e única de identidade, através do gesto—da
performance—entre quem escreve e quem lê.

O ato de repetição através da ação performática de fruição da caligrafia
acontece num processo de negociação com o fruidor e com o observador, e exige
proximidade com os códigos relacionados à fruição (conhecimentos de signos alfa-
béticos ou reconhecimento da estética caligráfica) . O grau de conhecimento e pro-
ximidade desses códigos determina um grau maior ou menor de abertura de
possibil idades comunicacionais. Mas, independente das variações ocasionadas
pelos diferentes graus de abertura, à cada repetição, modificações são realizadas
porque cada fruição é única e particular.

Dessa forma, ao analisar o corpus de um artista caligráfico, pode-se inter-
pretar as performances gestuais inseridas no processo de fruição do grifo e conse-
quentemente investigar as múltiplas dimensões do espaço do design e acordo com
este cenário, que produz símbolos oriundos da ação reflexiva da atividade caligráfi-
ca, e onde pode-se analisar o processo de design como mediador simbólico.

Paulo Lachenmayer, pioneiro do design na Bahia

Ao considerar o objeto (ou artefato) como realidade construída, sob um viés
comunicacional complexo repleto de significados (Jung, 1 984; 1 991 ; Durand, 2000;
Bachelard, 2002; Durand, 2008) entende-se também que, estudar o objeto de De-
sign como fenômeno simbólico, é tentar compreender melhor a natureza do seu
criador, sua maneira de produzir cultura. Por vezes, os significados embutidos no
artefato encontram-se tão inseridos no ato, na estratégia de revelação ao observa-
dor, que parte da sua percepção ocorre apenas não-conscientemente.

Desde as primeiras inscrições rupestres, até os dias atuais, a escrita é uma
espécie de ponte entre o sujeito (homem) e o objeto (o registro) . Portanto, o objeto
proposto aqui é o alfabeto latino, a caligrafia percebida como imagem, anterior ao
seu potencial semântico. O objeto resultado de um traço particular, ou seja, um ob-
jeto criado.

A caligrafia é visualmente dinâmica principalmente pela sua interação com o
espaço e os elementos que o circundam, com suas ferramentas, característica ine-
rente à expressão tipográfica desde os seus primórdios. Aproximar-se da caligrafia
como elemento pictórico, tornando-a imagética e adquirindo qualidades isomórfi-
cas, convida o observador a exercitar sua percepção através da imersão em um
novo universo simbólico definido através de uma atividade essencialmente perfor-
mática do gesto da escrita.

A caligrafia performatiza a leitura. Cada letra é uma interpretação particular
do alfabeto, uma projeção, uma maneira específica de representar esse mesmo al-
fabeto apesar das regras e condutas metodológicas rígidas. A leitura de cada letra é
executada desde o momento em que esta é desenhada: através da performance do
calígrafo, que a interpreta ao escrever, e do leitor que a percebe com seu próprio
círculo de significados, dando-lhe nova interpretação. Como mostra o exemplo na
Figura 1 , a interpretação do calígrafo à letra “s” minúscula, dando-lhe caráter parti-
cular e criando ligaduras. O gesto, a performance, o design, então, se estabelecem
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Figura 1 : “Santuário e Mosteiro de Nossa Senhora da Graça / Cid. do Salvador em 1 650”. Tí-
tulo da lâmina de ilustração. Autoria: Irmão Paulo Lachenmayer. 1 949. Mosteiro de São Bento,
Salvador, Bahia. Foto: Adriana V. Sampaio, 201 5.

Assim sendo, este estudo busca investigar a relação entre os processos do
design caligráfico e os Estudos da Performance. Através do trabalho do Irmão be-
neditino Paulo Lachenmayer enquanto calígrafo e tipógrafo, faz-se uma associação
entre o fazer caligráfico e a construção de realidades, entre o projeto de Design e a
ação que dá origem à comunicação/percepção. Considerado por muitos como o
precursor do Design na Bahia (Guerra e Silveira, 2002; Veiga, 201 2) o beneditino
Paulo Lachenmayer era mestre em heráldica, desenhou os brasões das faculdades
da Universidade Federal da Bahia, como arquiteto assinou trabalhos por todo o
Brasil e deixou um enorme legado de livros e impressos caligrafados—constantes,
em sua quase total idade, na Bibl ioteca do Mosteiro de São Bento, Salvador, Bahia.

Nascido em 1 903, na localidade de Langenangen, Alemanha, Ernst (seu
nome de batismo) era um dentre quatro fi lhos de uma famíl ia muito católica. Tendo
seu pai falecido em 1 908 e sua mãe em 1 91 8, tornou-se pupilo do mestre nas artes
gráficas, Theodor Schnell . Seu tutor era um humanista de formação, conhecedor da
caligrafia rel igiosa, l ivreiro e escultor de imagens para a igreja. Durante quatro anos
o jovem Ernst aprendeu e desenvolveu a técnica da “bela escrita”. Também adquiriu
conhecimentos de movimentos que ainda estavam em formação tais como Art Nou-
veau e Futurismo e que só chegariam ao Brasil dez, quinze anos mais tarde. Ernst
desenvolveu um acentuado gosto por minimalismo e uma certa preocupação com a
destituição de ornamentos que não teriam correlação de uti l idade nos objetos. O
que em 1 91 9 viria a ser associado à Bauhaus: “a forma segue a função”. De fato,
há apenas suposições das influências artísticas do irmão Lachenmayer. Nada foi
deixado de modo documental. Quem o pesquisou ( Veiga, 201 2; 201 4) e alguns
monges ainda vivos que conviveram com ele, estabelecem correlações de esti lo
através de similaridades estéticas entre a sua produção artística e aquelas corres-
pondentes aos movimentos modernistas, claramente observadas na Figura 2. Seu
mestre na Alemanha era um homem das artes vivendo em meio a uma explosão ar-
tística europeia do início do Século XX.

como mídia própria, onde o movimento das mãos do calígrafo que desenha a curva
é comunicado ao leitor que lê (não somente) o texto.

A proximidade que existia entre a cidade de Ravensburgo e a capital
da Bavária vai colocar Irmão Paulo muito próximo ao epicentro dos
acontecimentos artísticos daquelas décadas. Munique foi, ao lado de
Paris, a cidade protagonista nas artes de vanguarda no mundo. É em
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Além disso, Lachemayer verbalizou inúmeras vezes a admiração por Oscar
Niemeyer, depois de haver trabalhado com ele na Catedral de Brasíl ia, entre outras
catedrais modernas do país. A aproximação com Niemeyer o que fez com que ele
próprio trabalhasse com Lúcio Costa. Reforçando o esti lo modernista do monge.

A prática caligráfica rel igiosa é per se, uma ação performática, feita dentro
de um protocolo ritualístico rel igioso. O ato dentro desse contexto rel igioso, envolve
aspectos do fazer atrelados ao sentimento de religiosidade, de contato com o sa-
grado, ou seja, atua na esfera simbólica humana. O ritual de escrita rel igiosa cum-
pre um protocolo que não distingue o ato mecânico da oração, da projeção
simbólica entre escrita (física) e metafísica. Portanto, é possível estabelecer uma
aproximação ao trabalho do Irmão Lachenmayer, compreendendo que delinear sua
produção conduz ao resgate da dimensão do Imaginário, da ação, encenação no
ato caligráfico em paralelo com a ação performática que nos leva à apreensão.

É próprio do ser humano fabricar objetos no intuito de atribuir um sentido a
si perante o mundo, se instaurando nesse mundo. Logo, para compreendermos a
nós mesmos, é preciso analisar os objetos e as relações que temos para com eles
(Baudri l lard, 2008) . Atribuímos uma função e um significado ao mundo na medida
em que transformamos nossas relações com o nosso entorno (Flusser, 2007) . Atu-
almente, através da especificidade de alguns objetos de Design, amplia-se o leque
de conceitos e metodologias na tentativa de dar conta de aproximações e análises
de objetos híbridos ou não tangíveis.

O fruto do trabalho de Design na atualidade (pós-modernidade, como se
refere Stuart Hall (201 4) ou modernidade tardia e ou líquida, no caso de Zygmunt
Bauman (201 3) não se resume à criação de objetos. Pode-se pensar que o Design
seja um articulador simbólico e assim, produza símbolos,enquanto pensamento dos
Estudos do Imaginário, signos em que se representa algo que não está fisicamente
presente. Dessa maneira, pode-se entender também que a caligrafia, desenvolvida
através do gesto, faz necessário um “pensar sobre o gesto”, que antecede ao pró-
prio, fazendo com que o calígrafo seja um produtor de signos, e os seus gestos a
material ização da performance do processo de design. Assim, os Estudos da Per-
formance são então um veículo, um articulador operacional para análise do fenô-
meno caligrafia enquanto imagem, gesto e “objeto” de Design.

Munique onde acontecem importantes fatos artísticos como a  Deuts-
che Werkbund (1 907) , influente associação de artistas e artesãos ale-
mães e o  Der Blauer Reiter  (1 91 1 ) , movimento expressionista de
grande repercussão na Europa. Ressalta-se também o estreito vínculo
que o  Professor  Theodor Schnell possuía com os artistas de Muni-
que, sendo também um difusor do  Jugendsti l , o  Art Nouveaualemão.
(Veiga, 201 4)
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Figura 2: Esquema do Santuário e Mosteiro de Nossa Senhora da Graça / Cid. Do Salvador
em 1 650. Autoria: Irmão Paulo Lachenmayer. 1 949. Mosteiro de São Bento, Salvador, Bahia.
Foto: Adriana V. Sampaio, 201 5.

Do gesto à caligrafia enquanto performance

A aproximação de um objeto de Design enquanto performance nos leva a
dimensões mais profundas dele mesmo por ser sempre uma perspectiva compara-
tiva e relacional Por isso deve-se levar em conta que ao ser estudado, esse mesmo
objeto precisa ser compreendido como fazendo parte de um sistema subjetivamen-
te inter-relacionado através de um conceito particular e participativo do fenômeno.

A relação entre Design e os Estudos da Performance se dá em diversos ní-
veis e momentos. Ambos formatam maneiras de pensar o mundo, inserem o ho-
mem em seu entorno cultural, ao mesmo tempo ressignificando a realidade
humana. Ambos retiram objetos do seu contexto habitual, da sua função primária
para desempenharem outras funções em diferentes contextos.

Toda caligrafia deixa rastros do seu autor através do gesto. Mesmo que dis-
tante temporalmente, a pressão da pena ou pincel, a habil idade ou flexibi l idade da
empunhadura determinam as nuances e modulações do traço. O comportamento
restaurado ou duas vezes vivenciado é sempre o mesmo, independente do calígra-
fo. Mas cada instante, cada traço, por sua vez, é único. A interatividade, o fluxo do
ato de traçar um rastro num suporte é o inédito. “Embora o gesto possa ser exemp-
lar sem visar a efeitos tão ruidosamente espetaculares, ele é indissociável de uma
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intenção de parecer ou mostrar, por onde já se introduz, ainda que discretamente, a
ideia de espetáculo” (Gallard, 2008 p.63) .

Sendo Lachenmayer um religioso, o ato de caligrafar e seus movimentos
várias vezes vivenciados através de uma tradição caligráfica monástica secular,
possui um conteúdo que deve ser visto e analisado como um comportamento hu-
mano num contexto de ação simbólica (Figura 3) . A caligrafia rel igiosa cumpre um
ritual de rel igação do homem com a esfera do sagrado. Assim sendo, cada letra é
uma maneira particular, específica de se redesenhar o mesmo alfabeto latino mas
que, através do gesto, adquire um caráter de construção de uma própria referenci-
al idade já que se insere entre o real e o imaginário. Seguindo esse pensamento,
compreendendo o gesto como um meio, nos aproximamos do Design através de
seus processos e procedimentos criativos e não pelos seus objetos como um fim.

Figura 3: Exemplo da tradição caligrafia de Lachenmayer. Título de Lâmina ilustrando a re-
constituição do planejamento do Mosteiro de São Bento em 1 676. Autoria: Irmão Paulo La-
chenmayer. Data desconhecida. Bibl ioteca do Mosteiro de São Bento, Salvador, Bahia. Foto:
Adriana V. Sampaio, 201 5.

Lachenmayer não foi autor de nenhum dos textos por ele caligrafados. Sua
escrita, entretanto, interfere no processo de leitura. Seus ornamentos (ou a destitui-
ção deles) , l igaduras, ital izações, ora diminuem, ora aceleram a velocidade da leitu-
ra/percepção das letras-imagens. Por vezes o traçado mais fluido, nos deixa mais
“íntimos” do texto. Seria o irmão Paulo um coautor presente na ausência? Essa au-
sência que, em verdade, é tão íntima e permanente que influencia a percepção dos
textos. Ou seria ele um ator interpretando o texto através da sua performance cali-
gráfica?

O pensar a arte, a imagem, através do gesto recebeu especial atenção após
o sucesso do estadunidense Jackson Pollock. Inspirado na tradição japonesa de
aliar a “arte gestual” à caligrafia e à pintura, Pollock desenvolve o dripping, técnica
que se configura num ritual gestual onde esse mesmo gesto (e consequentemente
o processo artístico) é tão ou mais importante que o resultado final da pintura. O
Action Painting se desenvolveu como um movimento artístico que estabeleceu o
gesto não “apenas” como veículo comunicacional, mas fazendo um retorno quase
ritualístico de funções primárias, tratando-o como ação. Podia-se vislumbrar nessas
obras os vestígios desses gestos articuladores nos registros pictóricos. Inaugurou-
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Figura 4: O estl io de Lachenmayer: Estudo de variações da letra “d” em múltiplos documen-
tos. Autoria: Irmão Paulo Lachenmayer. Bibl ioteca do Mosteiro de São Bento, Salvador, Bahia.
Fotos: Adriana V. Sampaio, 201 5. Compilação: Manuela Taboada e Adriana V. Sampaio, 201 6.

se uma nova espacial idade nas artes uma vez que o instrumento uti l izado (madeira,
pincel, trincha etc) jamais chegava a tocar na tela, no suporte. A pintura, fruto de
respingos e jatos de tintas dispersos era destituída de contato físico (Varnedoe,
2000; Emmerling, 2003; Landau, 201 0) .

De maneira similar ao action painting, outros calígrafos, letristas e designers
da atualidade como Edward Fella (Carducci, 2007; Fella, 201 6) , Massimo Polel lo
(lacall igrafia.com)(Rizzi, 201 6) , Luca Barcellona (lucabarcellona.com)(Barcellona,
201 6) , Claude Mediavil la (claudemediavil la.com)(Mediavil la, 201 6) entre outros,
usam a potência do gesto e da performance como diferencial do seu trabalho. A
caligrafia, dessa forma, volta, contraditoriamente, a ter um valor mercadológico por
ser gerar peças especiais, artesanais e únicas em um mundo atual dominado pela
reprodução infinita e anônima de símbolos e artefatos. Essa caligrafia moderna,
apesar de muitas vezes originalmente executada em isolamento, é planejada, fi lma-
da e documentada para ser transmitida nas redes sociais digitais, exacerbando en-
tão o seu caráter performático que vem apoiar e reforçar o seu valor mercadológico.

Contrariamente ao gesto de Pollock, e à caligrafia moderna de caráter mer-
cadológico intenso, a caligrafia do irmão Lachenmayer era desenvolvida sempre
afastada dos olhos de qualquer tipo de público ou plateia. Seus trabalhos caligráfi-
cos eram sempre realizados numa pequena sala ou escritório, anexo à tipografia
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beneditina. Sem câmeras e sem registro do momento. Cada letra por ele desenvol-
vida está impregnada apenas das influências de sua formação, sua vida na Alema-
nha, sua ligação estética com a arquitetura de Niemeyer. Não há expectador
imediato para a performance da letra, na maneira em que segurava a pena ou no
momento em que esta tocava o papel.

John Langshaw Austin (1 962) aborda a performatividade na fala, clarificando
que dispomos de variados recursos fonéticos para sugerir sentidos àquilo que fala-
mos. Há também pesquisas voltadas para o gesto associado ao ato de comunicar
diretamente pela observação do corpo em movimento. Entretanto, num texto escri-
to, é possível expressar muito mais que o próprio conteúdo textual. Não apenas
através do uso de sinais para-ortográficos ou diacríticos, mas através mesmo da
maneira como se inscreve cada letra, palavra, num determinado suporte.

Em se tratando de performance, no ato da fala a voz pode ser usada com
diferentes entonações sugerindo, dessa maneira, diferentes expressividades que se
associam aos conteúdos das mensagens, e, se se aliam ao recurso gestual, temos
um importante aparato performático para construção de novas possibil idades de
discursos. Diferentemente, no procedimento caligráfico não há a presença física, ou
seja, não há o gesto imediato. O que se verifica é uma espécie de presença possível
de ser vivenciada através da imaginação do gesto feito, que se faz viável pelo ras-
treamento do desenho das letras manuscritas.

Como construímos realidades também através de ficções e do uso da ima-
ginação, então é possível sugerir sentidos expressivos através da presença (na au-
sência) do corpo do calígrafo e, desenvolver “possíveis encenações” através de
esti los artísticos no desenvolvimento da caligrafia. O traço caligráfico é fortemente
orgânico, num extremo oposto ao que se comumente persegue nas fontes tipográ-
ficas que tendem à neutral idade. O traço tipográfico é unico e sempre inédito, dife-
rentemente das fontes tipográficas que existem para servir à reprodução consistente
da sua forma.

Sem a intermediação considerada neutra dos tipos mecânicos, têm-se um
imbricamento entre o ato de caligrafar (gesto) e o “produto” (letra) . Por trás de cada
glifo, um gesto, uma encenação. Na “leitura” da caligrafia de Paulo Lachenmayer
enquanto desenho—um entre-lugar escrita-imagem—percebe-se letras enquanto
traços, palavras como grafismos, ampliando possibil idades de ressignificação. É a
tri lha da mão, do corpo, num jogo de aproximação com o que Roland Barthes
(1 992; Schama, 2003) , descreve sobre os trabalhos de Cy Twombly, afirmando que
a letra, nos trabalhos do pintor americano, não era mais letra, mas sim uma potência
que suspendia códigos.

A ausência de se vivenciar o ato imediato do calígrafo acarreta, curiosa-
mente, um tipo de presença perdida, desse corpo que já se ausentou porque o
gesto já ocorreu. Através do olhar por sobre (e entre) os traços e as formas caligrá-
ficas, se reconstrói o percurso. Tri lha-se, revivenciando o caminho percorrido pela
mão que empunhava a pena. Lendo as palavras, olhando as inscrições, o observa-
dor/fruidor desdobra o processo de leitura. A ausência da “l impeza visual” dos mei-
os mecânicos de inscrição textual e as consequentes incorporações de traçados
irregulares—únicos a cada redesenho de letra—ocasiona uma possibil idade de
aproximação com o calígrafo. Através dessas mesmas especificidades de traçado,
atravessa-se o visível para atingir-se a esfera do sensível e o observador/fruidor en-
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contra a dimensão poética do texto performado através da caligrafia.
Do mesmo modo que sob aspectos performáticos a escrita começa no mo-

vimento do corpo, e então, anterior à concretização física no suporte pela ferramen-
ta, o Design começa no projeto, anterior à execução. A tradição do design
caligráfico evoca continuamente as marcas da mão, do gesto, transmutando a pala-
vra inscrita em imagem viva e dinâmica. O texto caligráfico além de coisificador de
si mesmo, faz, reiteradamente, o resgate do momento, do tempo, cooptando o ob-
servador/fruidor, agora performer, numa co-participação com o calígrafo. Realizado
esse processo dinâmico, a escrita realiza-se enquanto obra, esteticamente, em pa-
lavra-coisa.

A operação habitual de leitura textual, através de uma relação intelectual e
interpretativa é burlada através da leitura imagética provocada pela performance na
percepção da caligrafia, através da cumplicidade do fruidor em seus processos
imaginativos. A caligrafia enquanto Performance nos indica como, no momento em
que o calígrafo inscreve no papel, ele inscreve-se a si mesmo.

Conclusões

A abordagem através dos Estudos da Performance desemboca inevitavel-
mente na questão da imagem, imaginação e imaginário. Independente da postura
epistemológica adotada, a imagem, que por definição não é a coisa em si, nunca é
uma realidade simples de se compreender. Os autores funcionalistas manifestam
certa aproximação semiótica em suas leituras na medida em que encaram e classi-
ficam a imagem tal qual os l inguistas fazem com a língua, isto é, decompondo-a,
reduzindo-a em elementos constitutivos no intuito de analisar e fazer uso dela de
maneira mais ordenada e sistemática. Por outro lado, os teóricos do Imaginário ou
dos Estudos da Performance se mostram menos preocupados em sistematizar a
imagem do que em compreender o sentido dela enquanto manifestação simbólica.

A caligrafia enquanto performance do irmão Lachenmayer, abre formas de
significação, principalmente quando se distancia daqueles socialmente, academi-
camente estabelecidos, potencial izando leituras estéticas e simbólicas que se esta-
belecem na gestualidade. É na caligrafia onde o ato de leitura se faz de modo mais
singular pois é onde há uma aproximação entre o olhar e ler. A Performance se faz
visível, principalmente através dos aspectos visuais que o calígrafo imprime como
elemento gráfico na composição de seu trabalho. A caligrafia pede que o texto seja
não apenas lido, mas visto.

(. . . ) daí a formação de caligrafias, fenômeno universal, como um esfor-
ço último para reintegrar a leitura no esquema da performance, fazer
dela uma ação performancial. O que é com efeito caligrafar? É criar
um objeto de forma que o olho não somente leia, mas olhe; é encon-
trar, na visão da leitura, o olhar e as sensações múltiplas que se ligam
ao exercício. (Zumthor, 2007 p.85-86)

No sentido do trabalho aqui delineado, faz-se uma aproximação entre cali-
grafia e performance enquanto operador metodológico e elemento constituidor da
forma. Isso porque o observador ao visualizar um texto caligrafado, faz uma trans-
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mutação de um tempo que se foi (gesto do calígrafo) e o tempo presente reatuali-
zado pela reiteração, apreensão do gesto pré-existente, refazendo-o, transformando
ficção em nova realidade, atualizando a ação, conduzindo esse mesmo observador
a uma percepção poética. A percepção da palavra caligrafada enquanto performan-
ce, estabelece um duplo ato comunicacional, reconstruindo o gesto caligrafado, re-
atualizando a ação.

No ato caligráfico há uma relação intrínseca entre a experiência incorporada
e a ação simbólica final derivada do gesto do escriba/designer/calígrafo na percep-
ção do fruidor. A comunicação gestual da caligrafia é fruto da mediação entre a ex-
periência incorporada pela repetição e o reconhecimento experenciado sobre a
língua em sua material idade.

A caligrafia moderna/contemporânea quebra com uma tradição tipográfica
pós-Gutenberg que se dedicava a inibir vestígios do autor, estabelecendo-se como
um mecanismo de transmissão de conhecimento e dominação sócio-cultural. A ma-
terial idade singular da escrita caligráfica, com suas “imperfeições”, unicidade e indi-
vidualidade, provoca alterações de apreensão, reconfigurando as próprias funções
dos processos tradicionais comunicativos. Por outro lado isso também se reflete nas
construções de sentidos (e consequentemente, de realidades) dos indivíduos en-
volvidos.

A caligrafia assume outros contornos poéticos/sensoriais na atualidade. A
cultura visual textual vivenciada hoje em dia é baseada nos tipos móveis. As fontes
mais uti l izadas são as derivadas dos ideais assépticos, funcionais e impessoais di-
fundidos tanto pela Bauhaus quanto pela cultura publicitária pós Segunda Guerra. A
caligrafia corrompe isso.

A material idade da escrita caligrafada e o exercício requerido de atualização
do gesto do calígrafo nos traz novas dimensões, rupturas e abordagens na constru-
ção de poéticas visuais. Revivendo a material idade dos gestos, a caligrafia resgata a
presença do corpo autor no instante do processo de recepção. A não linearidade, a
percepção de diferenças entre as construções das letras, a irregularidade explicita-
da no caráter manual da escrita, reduz a velocidade da leitura porque causa fixação
do olhar.

Essas “imperfeições” desaceleram o procedimento usual de leitura, poden-
do ocasionar desdobramentos perceptivos. O efeito estético ocasionado pela osci-
lação do processo de leitura é justamente o que singulariza essa experiência. O
observador vê-se forçado a rever o texto, reiterando o movimento que originalmente
fez o calígrafo escrever. A cada interferência, sinuosidade inesperada ou grafismo
incorporado, exige-se do observador/fruidor mais que uma leitura mecânica. A cali-
grafia como performance se apresenta então como potencial izadora de sentidos.

Através deste estudo, onde o objeto do design é visto como fenômeno sim-
bólico e consequência de um ato performático do seu criador, é possível compre-
ender melhor a natureza do designer / artista, sua práxis e sua maneira de contribuir
para a cultura. Mais especificamente, através do estudo da caligrafia artística de
Paulo Lachenmayer, da análise do seu traço e suas especificidades de caligrafia
executada por um religioso dentro de um mosteiro e para a tipografia beneditina é
possível entender um pouco mais sobre as suas visões de mundo, as relações entre
suas obras e o ambiente em que vivia e as lentes perceptivas criadas através das
suas experiências pessoais.
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Seus traços revelam influências claras do exercício da caligrafia rel igiosa
através de seus ornamentos, l igaduras decorativas e preocupação formal com a
disposição estética das palavras em cada página. Por outro lado, também é possível
observar, de modo dual mas não necessariamente paradoxal, a concil iação entre
essa caligrafia de caráter rel igioso e a busca por uma suave “l impeza” influenciada
pelo ofício de arquiteto e as características modernistas nas formas de Niemeyer e
Lúcio Costa. O que resulta num trabalho caligráfico transicional, onde o ornamento,
apesar de presente, não compromete a legibil idade tão pouco a leiturabil idade.
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RESUMO
O artigo apresenta como temática central a performance (arte de ação) mediada pelo compu-
tador e reflexiona sobre as especificidades surgidas desse encontro. O campo relativamente
novo da ciberformance, subgênero da performance, responde aos atravessamentos que so-
fre a arte contemporânea, sendo talvez o mais significativo entre eles o uso da tecnologia.
Partindo de algumas problemáticas que surgem quando tratamos da performance no cibe-
respaço, o artigo tratará de exemplos de obras desenvolvidas no Second Life.

PALAVRAS-CHAVE
Ciberformance, reenactments, virtualização, representação, Second Life.

ABSTRACT
The article presents as a central theme the computer-mediated performance (performance art)
and reflects on the specificities arising from this meeting. The relatively new field of cyberfor-
mance, subgenre of performance art, responds to crossings suffered by contemporary art
and, perhaps, the most significant among them: the use of technology. Starting with the dis-
cussion about questions that arises when dealing with performance in the cyberspace the arti-
cle wil l provide some examples of works developed in Second Life.

KEYWORDS
Cyberformance, reenactments, virtualization, representation, Second Life.

Second Life e a emergência da ciberformance

Pensar a produção estética desenvolvida com e para o computador, tendo-o
como mediador das relações travadas entre artistas e espectadores no que se refe-
re à arte da performance, significa falar em abertura, em infinidade de possibil idades
criadas a partir do diálogo entre tecnologia e performance. Sendo assim, faz-se ne-
cessária a reflexão dos atravessamentos que permeiam a arte do nosso tempo,
sendo talvez o mais significativo entre eles o uso da tecnologia; neste caso, na pro-
dução de ciberformances. Partindo de exemplos de obras desenvolvidas uti l izando
o Second Life, serão abordadas problemáticas que surgem ao tratar da performan-
ce no ciberespaço.

O Second Life (Segunda vida, em tradução nossa) é um metaverso criado
em 2003, de uso gratuito e acessado via internet. É descrito no site da plataforma
como “Um mundo 3D no qual todas as pessoas que você vê são reais e todos os
lugares que você visita são construídos por gente como você” (LINDEN RESEAR-
CH, 201 6) . Esse mundo virtual (que não se deve confundir com realidade virtual)
permite que os usuários desenvolvam uma vida paralela na qual, por exemplo, es-
colhem a aparência de seus avatares, travam relações sociais com outros “residen-
tes”, realizam transações comerciais (com a moeda local, o Linden) , criam objetos
virtuais, entre outras possibil idades. A partir, principalmente, de duas características
— a possibil idade de vida social e de criação —, emerge a arte dentro do Second
Life, por meio de práticas simbólicas realizadas no interior do programa, entre elas,
exposições, concertos, cinema, e na realização de ações teatrais e performances.
Os processos criativos põem em prática os princípios das novas mídias, identifica-
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dos por Lev Manovich (2001 ) , que indicam, principalmente, a contaminação recí-
proca entre os universos cultural e informático por meio da interface humano/com-
putador.

O primeiro dos princípios, a representação numérica , possibil ita a progra-
mação de dados que compõem os objetos virtuais, isto é, a redução de dados con-
tínuos a dados discretos, permitindo a visualização da informação digital. O
segundo, a modularidade, admite a divisão em partes independentes dos elemen-
tos das novas mídias, o que autoriza a modificação de partes sem prejuízo do todo.
O terceiro, a automação, admite a criação de novos objetos a partir de recursos au-
tomatizados, em alto e baixo níveis, pelo computador. O princípio de automação é
de suma importância em jogos computacionais, pois é o que possibil ita variáveis às
ações dos usuários. Dito isso, cabe ressaltar que para a empresa Linden Lab o Se-
cond Life não possui objetivos nem confl itos pré-determinados, ele é um ambiente
virtual para experiências.

Quais seriam então as motivações dos usuários do Second Life? Criação e
comunicação seriam os pivôs da experiência dessa “segunda vida”? Algumas pro-
priedades do quarto princípio das novas mídias complementam esse aspecto criati-
vo presente no programa: a personalização e a atualização possíveis pela
variabilidade. O ambiente virtual do Second Life está em constante mutação; os re-
sidentes-usuários modelam e remodelam esse mundo com criações, concebidas
com o auxíl io do automatismo computacional. O último princípio, tido por Manovich
como o mais importante, é denominado transcodificação cultural, relativo à retroali-
mentação entre conteúdos culturais e informáticos. O autor refere-se à fundação al-
gorítmica própria da ordem dos computadores e sua tradução ao universo cultural,
gerando objetos reconhecíveis aos seres humanos.

A partir desse último princípio, torna-se claro que as obras construídas no e
para o suporte computacional geram discursos híbridos ao contaminarem-se mutu-
amente dois universos: cultural e informático. É com base nessa relação e em suas
implicações epistemológicas que surge o subgênero da ciberformance. Usando a
tecnologia da internet, artistas de distintas discipl inas começaram a produzir suas
obras no espaço descontínuo, “desierarquizado” e multidimensional da rede, em
um tempo “expandido” da obra, comparti lhado entre usuários e artistas. As produ-
ções são pensadas para o suporte digital e uti l izam suas ferramentas para a criação
de avatares portadores de discursos. O termo cyberformance (em português, ciber-
formance) foi cunhado pela artista Helen Varley Jamieson em 2000 para referir-se a
performances em tempo real que exploram a tecnologia da internet para conectar
performers a espectadores de localizações diversas (JAMIESON, 2008, p. 34) .

Optou-se pela uti l ização do termo ciberformance por parecer dar conta da
plural idade das práticas realizadas dentro desse campo. Em “A proposed taxonomy
of digital performance”, Stephen A. Schrun propõe termos específicos para definir
performances realizadas por meio da tela do computador. A categoria computer-
mediated performance está dividida entre obras criadas e realizadas no ciberespa-
ço: as cyberspace performances e as real life-adapted performances, sendo as últi-
mas baseadas na vida real e realizadas no ciberespaço. Ao usar o termo digital

performance “[. . . ] amplamente para incluir toda performance em que a tecnologia
computacional desempenha um papel fundamental em vez de subsidiário nos con-
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teúdo, técnicas, estéticas, ou formas de entrega” (DIXON, 2007, p. 3) (tradução
nossa) , 1 Dixon é muito genérico; abarca toda produção estética que incorpora em
seu interior a tecnologia computacional. Já o termo ciberformance compreende a
“performance que acontece ao vivo, na Internet, em plataformas, ambientes e mun-
dos virtuais” (GOMES, 201 5, p. 22) .

O lugar desses encontros é o já mencionado ciberespaço, onde as distân-
cias são relativizadas, favorecendo a comunicação entre sujeitos em diversas locali-
dades geográficas. Berenguer (2007) define como um “espaço de comunicação
audiovisual ponto a ponto de alcance planetário e digital” (p. 83) essa nova entidade
de natureza digital que gera deslocamentos, circulações, encontros e duas grandes
mudanças, identificadas por José Luis Brea (2003) como pedras angulares da arte
de hoje: o caráter imaterial do produto digital e as possibil idades de livre circulação
independentes das instâncias de legitimação da arte (p. 24) . O conceito de ciberes-
paço se encontra na obra literária “Neuromancer” (1 984) , de Wil l iam Gibson:

Uma alucinação consensual diariamente experimentada por bil iões de
operadores legítimos, em cada país, por crianças a quem são ensina-
dos conceitos matemáticos[. . . ] .Uma representação gráfica de dados
extraídos de bancos de cada computador do sistema humano. Com-
plexidade impensável. Linhas de luz alinhadas no não-espaço da
mente, clusters e constelações de dados. Como luzes da cidade, afas-
tando-se. . . (p. 67)

O Second Life material iza, em alguns aspectos e de forma limitada, essa
“complexidade impensável”, em um ambiente virtual, audiovisual, onde os opera-
dores travam relações interpessoais por meio de encontros no ciberespaço e em
um tempo comparti lhado. Brea (2003) , em “La obra de arte y el fin de la era de lo
singular”, discute, como sugere o próprio título, o fim da singularidade da obra de
arte em relação a seu tempo, artista, espectador e ao espaço, já que este é de alte-
ridade pura.

Esse encontro virtual de tempos no ciberespaço é problematizado por Paul
Viri l io (1 995) . O teórico francês assinala que a globalização que hoje realmente vi-
venciamos é a do tempo; afirma que não há globalização, senão virtualização. O
tempo-global, como ele declara, está cimentado na instantaneidade; o espaço-real é
substituído por um tempo-real, já que as distâncias são eliminadas a favor de um
tempo único: o virtual, aniquilador de tempos e espaços. As performances media-
das por computadores têm como espaço de recepção a tela e ocorrem nesse tem-
po real e único, comparti lhado por usuários-espectadores situados em distintas
localizações geográficas. O processo de virtualização dessas ações vai ao encontro
da perda da unidade espaço-tempo, que é substituída por uma unidade de tempo
sem unidade de lugar (LÉVY, p. 1 5) . Lévy propõe, ao conceituar o “virtual” , que este
implica em tempo-espaço mutantes, mesclados (LÉVY, p. 1 7) , desterritorial izados,
com espaços multipl icados, fragmentados, que se “metamorfoseiam e bifurcam”,
com distintos ritmos, e novas velocidades, qualidades e durações.

_______________
1 No original: “[. . . ] broadly to include all performance works where computer technologies play a key role rather
than a subsidiary one in content, techniques, aesthetics, or delivery forms” (DIXON, 2007, p. 3)
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A simultaneidade em que os sujeitos transitam no entorno desse ciberes-
paço compreende uma ciberpercepção, termo de Ascott Roy (1 994) para definir a
ampliação das faculdades humanas por meio da uti l ização de tecnologias trans-
pessoais que permitem, entre outras coisas, associações e comunicação em rede e
transformação de nossos “eus”. O mecanismo uti l izado para a entrada nesse uni-
verso é a criação de avatares pelos usuários. O corpo virtual, ou cibercorpo, intera-
ge com seu entorno e incorpora distinções de identidade: cor, tamanho, roupas,
cabelo, piercings, tatuagens etc. , a partir das escolhas de seu criador. É permitido
ao usuário modificar o que desejar em seu avatar, podendo, inclusive, criar mais de
um, resultando na construção de múltiplas identidades. O corpo gráfico do ciberes-
paço representa as escolhas de seus usuários e se estabelece como canal de ex-
pressão.

Clara Gomes, no livro “Ciberformance: a performance em ambientes e
mundos virtuais” (201 5) , emprega o termo de Helen Varley Jamieson, ciberforman-
ce, problematizando-o e aportando novos critérios e conceitos para a sua renova-
ção. A autora faz um levantamento das obras pertencentes a esse subgênero e
identifica, entre elas, muitas realizadas com o advento do Second Life. Em relação
às obras que contam com teatral idade espetacular e reproduzem certo formalismo
do teatro e da dança ao performar no programa, aponta a “falta de risco e vanguar-
dismo” (p. 1 28) estético como critério para desconsiderá-las como ciberformances.
Gomes migra alguns conceitos frequentes nas definições da performance, princi-
palmente de suas origens, para esclarecer as especificidades desse novo campo de
investigação.

A performance, gênero artístico cujo apogeu foram os anos setenta, trazia
em seus preceitos formais muitas das características listadas por Gomes (201 5) pa-
ra definir a ciberformance, tais como: apresentar interação ao vivo entre performer e
espectadores, e ser experimental, inovadora, inconclusa e aberta.2 A partir da inclu-
são do aparato tecnológico é que categorias como existência no ciberespaço, dis-
tribuição e ativação em tempo real, incorporação,3 opacidade,4 e a presença digital,
telemática e intermedia , usadas pela autora para referir-se ao novo subgênero, apa-
recem. A diferença formal fundamentada na inserção da performance dentro do no-
vo espaço gerado pela tecnologia leva a outra baseada em um elemento chave da
performance em suas origens: o corpo.

O nascimento da arte de ação traz o corpo do artista como suporte do dis-
curso da obra; ele é a raiz de sua concepção, significante indispensável para a co-
municação com o público. Inicialmente, a performance era chamada de “arte
corporal” , mas o termo era demasiado amplo (GOLDBERG, 2006) . Ao mesmo tem-
po, a performance originou-se como arte híbrida, multidiscipl inar, permitindo a
combinação de linguagens e gêneros artísticos. A linguagem corporal é sua base,
objeto gerador de sentidos e catalizador de linguagens pertencentes a outras disci-
pl inas como teatro, dança, vídeo, arquitetura, fotografia, pintura etc. O importante
_______________
2 A autora uti l iza o termo obra aberta de Umberto Eco para definir o caráter inconcluso das produções estéticas
que somente cobram seu sentido no momento da recepção de um espectador. O autor pensa a obra de arte
como um campo de possibil idades a serem lidas pelos usuários, já que toda obra é um texto a ser interpretado.
3 Gomes uti l iza o termo incorporação em relação à propriedade de virtualização do corpo, assim como à possi-
bi l idade de uti l ização do corpo em interfaces que envolvem a participação do corpo.
4 Opacidade é definida por Gomes como o desvelamento e a consciência do aparato tecnológico ao não ocultar
os meios e artefatos de produção.
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para a reflexão acerca da ciberformance é pensar o que pretendiam os performers
nos anos sessenta, aproximar arte e vida, rompendo com o ilusionismo da repre-
sentação e desarticulando os mecanismos rígidos que categorizavam os gêneros
artísticos. Valorizando o processual, o aqui e agora, como política do acontecimento
e da experiência, vinham buscar novas direções (GOLDBERG, 2006) , conformando,
a partir disso, uma arte renovada, com obras sem convenções estritas ou regras
formais.

Nesse sentido, torna-se pertinente a problematização do corpo virtual com o
objetivo de incluí-lo nos estudos da performance; não com o intuito de criar barrei-
ras que o invalidem, mas percebendo a necessidade do desenvolvimento conceitual
que nutre as práticas artísticas e é, ao mesmo tempo, al imentado por elas. Dentro
do espaço de cruzamento entre performance e tecnologia, é possível identificar for-
mas díspares do uso tanto do corpo, quanto dos dispositivos. Há artistas que usam
a tecnologia do vídeo na criação de videoperformances; outros a incorporam e
constroem organismos híbridos em tecnoperformances, ou uti l izam a fotografia co-
mo suporte e ambiente, e não como registro de suas ações, concebendo fotoper-
formances; outros fazem performances cirúrgicas, que incorporam tecnologias
cirúrgicas em suas ações etc. Contudo, é no ambiente virtual que o corpo vai ser
representado graficamente e constituirá a presença do performer ao vivo nas ciber-
formances.

Josette Féral, em seu livro “Além dos limites” (201 5) , l ista algumas das per-
das que sofre a performance com o passar do tempo, deixando de preencher suas
funções originárias para converter-se em gênero artístico institucionalizado. Das ca-
racterísticas ressaltadas pela autora, está a mudança de foco do trabalho sobre o
corpo para a imagem, com ações que podem ser vistas através de dispositivos tec-
nológicos (FÉRAL, p. 1 73) . O corpo, elemento central de outrora, “não está mais no
centro da performance, mesmo se ainda continua a ocupar um lugar importante. Ele
se tornou um elemento da performance, entre outros”(Ibid. , p.1 73) , como é o caso
das já citadas fotoperformances, videoperformances, ou das ciberformances. Agui-
lar Garcia (2008) afirma que “o visual e o técnico se constituem como dupla indis-
solúvel que está formando nossa cultura.” (p. 20) (tradução nossa)5 ao refletir sobre
a “civi l ização da imagem” que é fascinada pela tecnologia. Entretanto, essa cultura
visual e tecnológica não extrai o corpo das relações travadas na interface huma-
no/máquina. No caso das ciberformances no Second Life, é necessário que um ci-

bercorpo realize ações ao vivo concebidas e “controladas” pelos artistas. No
mesmo sentido, os artistas que experimentam com seus avatares a execução das
obras e os espectadores que os assistem não têm seus corpos físicos anulados, ou
“desincorporados” , como alerta Hayles com o conceito de virtual embodiment6.

Os corpos virtuais, cibercorpos ou e-corpos (e-cuerpos, tecnocuerpos) , co-
mo nomeados por Echeverría (2002) , habitam um novo espaço social que emerge
da tecnologia da informação e comunicação (TIC) , transformando as relações hu-
_______________
5 No original: “[. . . ] lo visual y lo técnico se constituyen en una pareja indisoluble que está formando nuestra cul-
tura.”(GARCIA, 2008, p.20)
6 Virtual embodiment: A autora localiza o pós-humano na interseção entre material idade e informação, entidades
simultâneas. Alerta que nesta “incorporação virtual” torna-se inconcebível a separação entre organismo biológi-
co e tecnológico, estando o corpo físico envolvido em toda experiência no ciberespaço. Para aprofundar o tema
ver: HAYLES, N. Katherine. How We Became Posthuman: Virtual Bodies in Cybernetics, Literature, and Informa-
tics. University of Chicago Press, Chicago, 1 999.
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manas que tornam-se, em seu interior, bissensoriais (ECHEVERRÍA, 2002, p. 22) . Os
e-corpos manifestam-se a partir de imagens e palavras (texto e voz digitais) execu-
táveis pela mediação dos artefatos tecnológicos:

[. . . ] não estamos ante uma substância, senão ante um fenômeno cor-
poral, que procede obviamente de corpos de carne e osso aos quais
se superpõem o corpo eletrônico. (ECHEVERRÍA, 2003, p. 20) (tradu-
ção nossa)7

A sobreposição feita pelo e-corpo não anula os efeitos emocionais, cogniti-
vos e perceptivos nos corpos-mente dos sujeitos-usuários (distintos do contato físi-
co-corporal) . Toda existência e relação no ciberespaço acontece via representação,
noção recusada pelos artistas nos começos da performance em detrimento do “re-
al” enquanto preceito de sua concepção.

Reenactments

Ao atualizar, presentificando com representações gráficas, ou cibercorpos,
obras seminais na história da arte da performance, os Reenactments (2007-201 0)
são um curioso objeto de estudo ao revelar várias características e questões pre-
sentes na ciberformance.8 A primeira delas é a transposição de obras do mundo fí-
sico para o mundo virtual, gesto recorrente no trabalho de alguns artistas e que
tensiona diversas noções da arte contemporânea e seus modos de significação. A
representação virtual de pinturas, esculturas, instalações, fotografias etc. em galeri-
as do entorno digital é uma prática comum, assim como releituras e transposições
infográficas. Um exemplo claro é a obra “A última ceia” (1 495-1 507) de Leonardo Da
Vinci, que foi digital izada e reproduzida no programa, assim como apropriada e
ressignificada pela ciberperformance “The absolutely last (and final) supper” (2007)
do grupo Second Front, apresentada para espectadores-usuários do Second Life.

Os artistas Eva e Franco Matte,9 também referidos pelo pseudônimo
01 001 01 1 1 01 01 1 01 .org, se apropriaram de obras conhecidas e emblemáticas na
história da performance e as reencenaram, ou remediaram,1 0 na série “Synthetic
Performances” (2007-201 0) , em que cada ciberformance é um reenactment (reen-
cenação) . Consideradas por Maria Clara Gomes (201 5) como marcos na história da
ciberformance (GOMES, p. 1 29) , as reencenações de cinco obras de arte históricas
foram acionadas no Second Life pelos avatares dos artistas ital ianos.

_______________
7 No original: “[…] no estamos ante una substancia, sino ante un fenómeno corporal, que procede obviamente
de cuerpos de carne e hueso a los cuales se les superpone el cuerpo electrónico.” (ECHEVERRÍA, 2003, p. 20)
8 Reenactments foi um projeto iniciado em 2007 e apresentado ao longo do ano no Second Life. O registro das
ações está disponível no site dos artistas (REENACTMENTS.. . , 201 6)
9 Eva e Franco Mattes vivem em Nova York, mas nasceram na Itál ia em 1 976. São uma dupla de artistas que tra-
balha junta desde 1 994. Sua obra está voltada à Net.art.
1 0 Remediação usada no sentido da incorporação ou representação de um meio no meio virtual.

Nós escolhemos ações que seriam particularmente paradoxais se rea-
l izadas no mundo virtual. Alguns dos artistas cujo trabalho reencena-
mos realmente gostaram do projeto — Marina Abramovic, por
exemplo, foi totalmente favorável — enquanto outros — como Valie
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Export — odiaram. (MATTES; MATTES, 2007) (tradução nossa) 1 1

De fato, em todas elas o corpo representava suporte e significante funda-
mentais dos discursos formulados pelos artistas que se referiam ao corpo muti lado,
ou ao corpo sexual, corpo sacralizado, corpo limitado, corpo objeto etc.

Na reencenação da performance da dupla britânica Gilbert e George “The
Singing Sculpture” (1 969) , os avatares dos artistas se posicionaram em uma mesa
que os destacava na galeria e, com os rostos visivelmente pintados de bronze, pa-
ravam seus cibercorpos em uma série de posições enquanto a música “Underneath
de archs” (1 932) era tocada e “cantada” por eles. Além disso, como na obra de Gil-
bert e George, eles seguravam uma bengala e uma luva de borracha, vestiam-se
formalmente etc. O intertexto é claro; as ações reproduzem as “originais” nas quais
os performers dançavam “roboticamente” e cantavam, pintados de bronze, a mes-
ma música reproduzida por um tocador de fitas enquanto seguravam os objetos.
Vários conceitos que envolvem a presença física dos artistas foram motes de cria-
ção, tais como o corpo como suporte da pintura, como a própria obra e como ma-
terial idade significante.

Já em “Reenactment of Chris Burden’s shoot” o avatar de Eva atirou no ava-
tar de Franco. Na ação original de “Shoot” (1 971 ) , Burden foi atingido, em seu braço
esquerdo, por uma bala de rifle calibre 22 disparada por um amigo. A ação foi um
manifesto contra a Guerra do Vietnã, a indústria bélica e a trivial ização da violência.
Burden uti l izou-se do impacto da violência para chamar atenção para problemáticas
políticas da época. Ao mesmo tempo, o artista tinha como propósito preencher a la-
cuna existente entre arte e vida transcendendo a realidade física como meio de “re-
encenar certos clássicos norte americanos — como atirar nas pessoas”
(GOLDBERG, 2006, p. 1 49) . Manifesta-se no propósito de Burden a reencenação,
tão característica das ciberperformances da série “Synthetic Performances”. Contu-
do, seu escopo se distanciou da crítica aos “clássicos norte-americanos” e ganhou
outro, conectado tanto ao contexto em que foram produzidos como aos próprios
modos de significação.

Vito Acconci, em “Seedbed” (1 972) , masturbava-se durante horas enquanto
observava espectadores e expunha verbalmente suas fantasias sexuais para um
público que podia vê-lo e ouvi-lo. O artista explorava, durante as oito horas diárias
de duração da ação, seus limites físicos; na dinâmica do ver e não ser visto, a rela-
ção com os espectadores que invertia a própria dinâmica espetacular; na organiza-
ção dos signos, uma diversidade de temas tais como os tabus sexuais, a
obscenidade, a exposição do pensamento e do corpo, a simultaneidade entre o pú-
blico e o privado etc. Em 201 0, o avatar de Franco Mattes reproduziu a masturbação
debaixo de um piso falso no Reenactment da obra. Compunham os significantes
virtuais: uma caixa de som, o áudio de uma respiração que aludia ao avatar que se
masturbava, uma rampa que remetia à uti l izada por Acconci e o cibercorpo com as
calças abaixadas e realizando a ação. Na reencenação, a composição da obra con-
tou com a aparição do avatar do performer; no entanto, o público não podia localizá-
lo no espaço da Galeria Virtual, enquanto em “Seedbed” (1 972) era possível perce-
ber a presença de Acconci debaixo dos pés dos espectadores que não podiam
vê-lo. As diferenças são muitas e não cabe aqui l istar todas, contudo é imprescindí-
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vel notá-las não somente do ponto de vista da transposição virtual, mas pensando
nas escolhas dos artistas e nos limites impostos pelo suporte da obra.

“ Imponderablia” (1 977) , de Marina Abramovic e Ulay, foi apresentada pela
primeira vez em Bolonha na Galleria Civica ; os artistas buscavam, assim como nas
obras anteriormente mencionadas, maior conexão entre arte e vida. Nessa ocasião,
os performers se posicionaram nus, olhando-se, de frente um para o outro, na porta
de acesso a uma exposição. Como a entrada era estreita, os passantes inevitavel-
mente encostavam nos corpos desnudos dos artistas para ingressar e sair da sala;
o espectador era quem decidia qual dos dois, Ulay ou Marina, iria “encarar”. Nessa
ocasião os artistas buscavam explorar as diferenças das relações interpessoais en-
tre gêneros sexuais. No registro da ação fica evidente que o público preferia não
olhar para os corpos ou rostos dos performers, com raras exceções, optando por
passar rápido com a cabeça virada para a galeria, evitando contato visual.

Já no registro de “Reenacment of Marina Abramovic and Ulay’s Impondera-
bil ia” (2007) , os avatares do público têm outro tipo de comportamento; alguns so-
mente passam pela porta, outros param e ficam observando, outros tentam
relacionar-se com os performers, passar pela porta de diferentes modos etc. No
que concerne a estas atitudes, é imprescindível notar que alguns aspectos do Se-
cond Life propiciam a seus usuários distintas formas de relacionar-se dentro do
programa. A primeira delas, estudada por Simon Evans (201 1 ) em “The Self and
Second Life: A Case Study Exploring” é a possibil idade de manter em privado a
identidade dos participantes, gerando maior l iberdade de expressão e propiciando
experiências distintas. Evans conclui em sua pesquisa que as “similaridades ou di-
ferenças entre o self no mundo físico e no Second Life variam de acordo com o in-
divíduo” (EVANS, 2001 , p.55) (tradução nossa) 1 2. Destaca que interações no
Second Life “ajudam as pessoas a explorar diferentes aspectos de suas personali-
dades” (Ibid. , p.56)(tradução nossa) 1 3 como nos relacionamentos interpessoais, e a
experimentar uma vida distinta a do mundo físico com benefícios para a “vida real”
(Ibid. , p.56) .

Em “Tapp und Tast kino “(1 968) , ou “cinema toque”, Valie Export vestia uma
caixa de isopor em seu tronco nu e convidava os transeuntes de uma rua em Viena
a abrirem as cortinas que o tapavam. Em seu interior, o público via e sentia os seios
da artista enquanto Peter Weibel, parceiro na obra, os convocava a ver e colocar as
mãos na “tela do cinema” de Valie. A obra explorava questões sobre a realidade na
arte a partir de um posicionamento feminista. Assim como na obra de Acconci, há
uma inversão do papel do público, já que no caso de “Tapp und Tast kino” as rea-
ções nos rostos dos espectadores também tornavam-se parte da estrutura formada
por artista, caixa e espectador. Em “Reenactment of Valie Export and Peter Weibel’s
Tapp und Tast kino” (2007) , o avatar de Eva usava a caixa enquanto o de Franco di-
zia (digitava no chat) coisas como: “Você tem a oportunidade única de tocar os pei-
tos de Eva Mattes! ”, “Senhoras e senhores, não sejam tímidos”, “[. . . ] Algo que só
Franco Mattes normalmente pode fazer, mas esta noite é grátis para todos” (tradu-

_______________
1 2 No original: “similarity or difference between the self in the physical world and Second Life, varies according to
the individual”(EVANS, 2001 , p.55) .
1 3 No Original: “help people explore different aspects of their personalities”(EVANS, 2001 , p.56) .
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ção nossa) 1 4 etc.
Dessa forma, as “Synthetic Performances” tensionam questões como iden-

tidade e corporeidade, já discutidas aqui. Além disso, vêm acompanhadas de pro-
blematizações acerca da originalidade e da não representação, fundamentos
inerentes à arte da performance. Ao concluir que um dos aspectos que se apresenta
na arte contemporânea é o de ter à disposição a história da arte e suas obras como
material para criação, Arthur C. Danto afirma que a maior herança dos anos 1 970 foi
a aparição da imagem “apropriada”, o “apoderar-se de imagens com sentido e
identidade estabelecida, dando-lhes significado e identidade renovados” (DANTO,
1 997, p. 38) (tradução nossa) . 1 5 Com isso, torna-se profícua a uti l ização de obras
reconhecidas e relevantes para a arte em contextos diversos. Apropriações, cola-
gens e recontextualizações são recursos explorados na arte pós-moderna para ge-
rar significados e produzir discursos contextualizados no hoje. Acrescenta-se a isso,
o caráter virtual desse conjunto de ações apropriadas e recontextualizadas, que
responde ao movimento de “mudança do centro de gravidade ontológico do objeto
considerado” (LÉVY, 201 1 , p. 1 2) . Lévy refere-se à virtualização como uma “mutação
de identidade”, que no caso dos Reenactmens baseia-se na apropriação do objeto
performances, produzindo um deslocamento que inaugura outra poética, vinculada
ao entorno digital.

Embora as reencenações revelem-se características nas práticas artísticas
contemporâneas, o mesmo não acontece com a “representação” que contrapõe
outro fundamento da performance: a “presentação”. Essa “presença” engendra o
“real” como substância condicionante para as ações que se colocam em prática no
momento do encontro com o espectador (FÉRAL, 201 5, p. 1 37) . O conceito do vir-
tual “como o real que se actualiza através do outro, do público” (GOMES, 201 5, p.
1 42) reforça o estatuto do real na performance, pois o condiciona à presença do
espectador. Posto isto, resta elucidar que as obras no Second Life ganham outras
dimensões de sentido. Ao reler e reencenar, o objetivo não é o de causar as sensa-
ções que os espectadores daquele momento experimentaram, e sim de criar outro
tipo de experiência, concernente ao entorno digital. A relação com o próprio suporte
determina a diferença da recepção, o contato entre espectadores e artistas é indire-
to, ocorre por meio da interface humano-máquina e configura-se de forma bissen-
sorial. Acrescenta-se a substituição da presença física pela ordem corporal
óptico-iconográfica digital (GIANETTI, 2002, p.1 01 ) que possibil ita múltiplas identi-
dades, o caráter imaterial, atemporal e ubíquo.

Conclusão

Com o propósito de sintetizar conceitos, faz-se importante recordar que a
ciberformance é um subgênero da performance, nascido da interseção entre a per-
formance e a tecnologia, mais especificamente da uti l ização da internet como ferra-
menta para a construção de ambientes virtuais. Condiciona-se a experiência desse

_______________
1 4 No original: “You have the unique opportunity to touch Eva Mattes boobs! ”, “Ladies and gentlemen, don’t be
shy.” ”[. . . ] something only Franco Mattes is usually al lowed to do, but tonight it’s free for everybody! ” (REE-
NACTMENTS…, 2007)
1 5 No original: “[…] taking over of images with established meaning and identity and giving them a fresh meaning
and identity.” (DANTO, 1 997, p. 38)
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entorno à criação icônica de representações corporais, avatares. Destaca-se que o
corpo humano, sensível e sanguíneo, está “implementado por um conjunto de pró-
teses e tecnologias” (ECHEVERRÍA, 2002, p. 1 8) (tradução nossa) 1 6, possibil itando
sua experiência no entorno digital. Ao mesmo tempo, assenta-se sobre o fato de
que toda a relação humana por meio do Second Life ocorre por meio de represen-
tações. Por fim, esse mundo virtual oportuniza a criação de objetos e a comunica-
ção telemática, díade que possibil ita a emergência de expressões artísticas e o
desenvolvimento de problemáticas conectadas a um cenário global cada vez mais
atravessado pela tecnologia digital.

O corpo que Stelarc declara obsoleto (1 995) na ciberformance se desmate-
rial iza, sofrendo uma mutação ontológica. Nas apropriações ou reenactments, não
há sangue, nu, cheiro, arma de fogo, esperma ou contato físico. Pode-se observar,
nesta breve abordagem da ciberperformance, que a prática da performance em
ambientes virtuais sinaliza a potencial ização de sua abertura , estabelecendo-se co-
mo canal expressivo com limites borrados, indefinidos, elásticos. A incorporação
dessa nova realidade, que é o virtual atualizado a partir de encontros, carrega as
condições listadas por Jamieson (2008) no “Cyberformance Manifesto”. A ciberfor-
mance é inacabada, sua existência só existe pela atualização do enunciado pelo
espectador; ocorre ao vivo, comparti lham o tempo artista e público; é situada no ci-
berespaço, podendo funcionar em diversas plataformas virtuais; é geograficamente
distribuída, e pode acontecer concomitantemente em lugares físicos e virtuais; tem
atitude; é digital; transparente, não tenta simular a realidade; e é engenhosa, ao uti-
l izar os recursos tecnológicos disponíveis.

Nesse contexto dinâmico, identifica-se que as produções estéticas articulam
arte, ciência e tecnologia (sistema ACT) em seu interior já que seus limites não se
enclaustram, senão invadem-se, ou nem existem. As ciberformances encerram
princípios das novas mídias, multipl icadores de sentido e atributos da arte feita na
rede:

_______________
1 6 No original: “[…] implementado por un conjunto de próteses tecnológicas” (ECHEVERRÍA, 2002, p. 1 8)
1 7 Metanarrativa uti l izada no sentido empregado por Lyotard (1 979) ao referir-se à condição pós-moderna como
fim de qualquer sistema de pensamento único e total izante.

A arte da rede é uma transparência presente, [. . . ] sem limite, [. . . ] ine-
gavelmente presente, navegação não geográfica, mas identitária, [. . . ]
é uma arte metafísica [. . . ] existe além do corpo e para além do cor-
po.[. . . ] Não tem nenhuma fisicalidade. Ela é um ambiente. E, como to-
do o ambiente, ela é inatingível. Um todo múltiplo, multidimensional e
multissensorial. (DYENS, 2003, p. 265)

Dyens expõe a il imitada potência da arte na rede frisando suas “multi” pro-
priedades. Observa-se, portanto, que é da arte praticada como metáfora epistemo-
lógica que emerge a ciberformance e todo seu aparato conceitual e formal.
Destacam-se a valorização contemporânea da tecnologia e das máquinas informa-
cionais, e o fim das metanarrativas que montam à verdades total izantes1 7, como ali-
cerces dessas criações híbridas, ambíguas, abertas, polissêmicas.

Por fim, a partir das características apontadas por Gomes (201 5) em sua
contribuição para a ampliação dos conceitos basais da ciberformance, evidenciam-
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se, para além das já observadas por Jamieson: seu caráter de “obra aberta”; a hi-
bridação de gêneros; a valorização processual mais que dos produtos; a abertura à
novas possibil idades de comunicação em que corpo e mente não estão pensados
de forma dissociada (principalmente nas que titula ciberformance do corpo, que en-
volvem distintos gadgets, videoconferência ou croma key) ; o trabalho com tecnolo-
gias open source, além de seu potencial para promover e absorver mudanças
relacionadas ao social tanto na atualidade como na virtualidade. As obras de Eva e
Franco Mattes nos “Reenactments” apresentam-se como material indispensável pa-
ra o estudo da ciberformance, revelando-se como antíteses das obras originais,
tensionando questões como o cibercorpo, a reencenação e a representação. Toda-
via, com a rápida evolução e circulação de tecnologias imersivas, a representação
do corpo virtual deixará de ser natureza condicional das obras realizadas no cibe-
respaço, o que eventualmente levará a ciberformance e suas formulações a ganha-
rem outras dimensões.
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RESUMO
LIA (Logos Image automaton) é um projeto de web arte que investiga a colaboração entre o
homem e a máquina em processos criativos. LIA é um artista-autômato, ou ainda um artista-
artificial, apaixonado pela leitura e pela escrita, que cria imagens a partir da interação com o
espectador. Para ele cada letra se distingue pela sua geometria única, e a combinação das
letras numa frase inspira-lhe à criar. Este projeto artístico examina o autômato como um con-
ceito de base na arte computacional, aborda a noção de criatividade definida a partir do fun-
cionamento de uma máquina virtual e se propõe a analisar as possíveis relações entre texto e
imagem no contexto digital.
(http: //l ia.en.kerinska.net/)

PALAVRAS-CHAVE
Autômatos de arte, texto, imagem

ABSTRACT
“LIA project – Logos Image Automaton” is a web art work that investigates the collaboration
between human beings and machines in creative processes. “LIA” is an automaton fond of re-
ading and writing that creates images from its interaction with the public. The public is invited
to write a sentence in the text field, which is used by the automaton to create a new image.

KEYWORDS
Art automaton, text, image
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O termo caleidoscópio é uma combinação das palavras gregas kalos (boni-
to) , eidos (imagem, a aparência) e skopein (olhar) , expressando a ideia de "assistir a
uma bela imagem". O caleidoscópio foi inventado no início do século XIX pelo físico
escocês David Brewster enquanto fazia experiências com a polarização da luz. Este
instrumento consiste em um tubo no interior do qual são dispostos três espelhos
que formam um prisma triangular e equilátero. A primeira extremidade do tubo tem
um orifício pelo qual podemos ver o interior do tubo. A segunda extremidade forma
um fundo falso com a área externa. Neste fundo falso, há pequenos pedaços de vi-
dro colorido. Cada movimento do tubo, reposiciona os pedaços de vidro colorido
formando assim uma imagem instantânea. Esta imagem é refletida pelos espelhos
no interior do tubo, dando a impressão de uma teia uniforme e simétrica.

Ao longo do século XIX, o caleidoscópio é uma inspiração para escritores e
fi lósofos, assim como um brinquedo científico rebuscado. Seu princípio de funcio-
namento permite a criação de uma quantidade indefinida de combinações visuais a
partir de um número de elementos prédefinidos e expostos em um espaço limitado.
O caleidoscópio é fascinante pela simplicidade e pela rapidez do seu funcionamen-
to, também como pela riqueza das experiências estéticas que ele possibil ita. Apro-
ximadamente, na época da invenção do caleidoscópio, vive e trabalha a matemática
Ada Byron, fi lha do poeta Lord Byron. Entre 1 842 e 1 843, Ada Byron está trabalhan-
do no projeto da máquina analítica de Babagge traduzindo do francês as escritas
do matemático ital iano Luigi Federico. Nesta tradução Ada acrescenta várias anota-
ções, inclusive a hipótese de que uma máquina analítica seria capaz de compor
uma música de qualquer tamanho ou complexidade, de produzir um desenho ou de
trabalhar com a linguagem de uma forma criativa. A reflexão de Ada Byron sobre a
capacidade criativa das máquinas é uma das ideias mais extravagantes e futuristas
do século XIX, que instiga a consciência científica e artística até hoje.
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« Diriez-vous que le corps est l 'image
tandis que le texte est l 'âme?  »
Jean-Luc Nancy

«  Si tu ne peux me donner la poésie,
pourrais tu me donner au moins
une science poétique?  »
Ada Byron, comtesse de Lovelace
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LIA é um caleidoscópio virtual, cujas pedrinhas coloridas são as letras do
alfabeto latim. A partir das frases escritas e dos verbos escolhidos na sua interface,
o autômato gera imagens inéditas, demonstrando em permanência a capacidade
criativa das máquinas.
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RESUMO
Este artigo procura refletir sobre a relação entre o desenvolvimento das vanguardas artísticas
argentinas, ao longo da década de 1 960, e a urgência de um novo modelo institucional. O
Instituto Di Tella, entidade que protagonizou esse circuito modernizador, se amparou em uma
nova modalidade de mecenato cultural privado, l igado aos setores da burguesia industrial , e
disposto a apoiar o surgimento de novas vanguardas. O foco deste trabalho se dará nos mo-
dos pelos quais esta instituição promoveu e consagrou essas novas vanguardas, sobretudo
as advindas da Pop Art, por meio da análise de exposições e premiações que fizeram parte
de uma ampla agenda de internacionalização da arte local. Para melhor compreender essas
políticas de internacionalização, pretende-se avaliar quais foram os processos de seleção, a
composição dos jurados, a legitimação de artistas e dos novos movimentos artísticos desse
recente circuito. Ou seja, quem foram esses artistas e por meio de quais l inguagens era pos-
sível alcançar a internacionalização da arte argentina. A metodologia uti l izada para este estu-
do baseia-se na intersecção entre a pesquisa bibl iográfica e a análise de obras com o
levantamento de diversos documentos primários do Arquivo do Instituto Torcuato Di Tella, de
Buenos Aires.

PALAVRAS-CHAVE
Arte Latino-americana; Arte de Vanguarda; Exposições de Arte.

ABSTRACT
This paper aims to ponder about the relation between the development of artistic Argentinian
avant-garde, in the 1 960, and the urgency of a new institutional model. The Di Tella Institute,
main character in this process of modernization, invested in a new kind of private patronage
connected to industrial bourgeoisie, which were about to support the appearance of new
avant-gardes. The focus of this paper is the means by which this institution promoted and ce-
lebrated these new avant-garde, especial ly the ones connected to Pop Art. The sources to su-
ch a task are the analyses of displays and awards that took part in a large agenda of
internationalization. To better comprehend these international policies, is crucial to evaluate
the selection processes, jury composition and the legitimacy of artists and artistic movements
in this new circuit. That is, to interrogate who were those artists and by which languages was
possible to Argentinian art reach an international status. The method used in this paper de-
pends on the intersection between bibl iographic research and artwork analysis, combined
with several primary documents found at Torcuato Di Tella Institute Archive, in Buenos Aires.

KEYWORDS
Key-words: Latin American art; avant-garde art; art displays.

O desenvolvimento das vanguardas artísticas argentinas esteve fortemente
atrelado à urgência de um novo modelo institucional. Ao longo da década de 1 960,
criaram-se redes mais dinâmicas que abarcavam locais oficiais e privados, prêmios
orientados a promover a experimentação das vanguardas, além do surgimento de
novas galerias e o estímulo aos veículos de crítica e discussões sobre arte. Esse re-
cente sistema mantinha relativa autonomia em relação ao circuito tradicional, ofere-
cia visibi l idade às propostas alternativas ao panorama plástico local e, inclusive,
preparava condições para a promoção de artistas no exterior (LONGONI, MEST-
MAN, 2008, p. 42) .
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A entidade que protagonizou a renovação artística e institucional argentina
foi o Instituto Torcuato Di Tella1 (ITDT) , criado em 1 958. Dentro do circuito moderni-
zador, teve o papel de reconhecer e legitimar diferentes versões de vanguarda, so-
bretudo as que estiveram ligadas à Pop Art. O Di Tella encarnou uma nova
modalidade de mecenato de perfi l fi lantrópico, l igado aos setores da burguesia in-
dustrial e disposto a apoiar o surgimento de novas vanguardas. Além de represen-
tar o dinamismo institucional aberto pelos programas modernizadores, procurou,
também, articular a imagem cultural de um país que apostava no futuro e que pre-
tendia articular-se aos grandes centros internacionais (GIUNTA, 2008, p. 32) .

Esse grande empreendimento teve o perfi l semelhante às políticas brasilei-
ras que deram impulso à criação de um novo aparato institucional modernizado. A
criação dos Museu de Arte Moderna de São Paulo e Rio de Janeiro (ambos de
1 948) e a fundação da Bienal Internacional de São Paulo (1 951 ) , introduziu o Brasil
em um novo patamar na trama regional latino-americana do período. Buscando sair
do isolamento cultural da primeira fase do peronismo (1 946-1 952) , que se encon-
trava à margem dos novos códigos estéticos que haviam sido patrocinados pela
nova burguesia econômica e cultural paulistana, diversos atores culturais argentinos
procuraram renovar a programação de seus aparatos institucionais. Essa atualiza-
ção foi sedimentada pelo CAV - Centro de Artes Visuais (1 963) , do Instituto Di Tella,
conduzida pelo crítico de arte Jorge Romero Brest.2

Como diretor do CAV, Romero Brest agenciou as novas vanguardas e
transformou a estrutura das exposições e premiações, “para adaptá-los aos desafi-
os que estabelecia com a arte nova” (KATZENSTEIN, 2007, p. 1 0) . O crítico definiu
os primeiros contornos desse projeto, organizando a vinda de exposições estran-
geiras ao Di Tella, com o intuito de atualizar a arte local e aproximar os artistas da
agenda internacional.

Sendo assim, o ITDT inaugurou sua nova sede na rua Florida, local central e
de grande visibi l idade dentro da rede modernizadora portenha. Essa localização
privi legiada concentrava em poucos quarteirões diversas galerias, cineclubes, áreas
de boemia, l ivrarias, cafés e o recém-aberto departamento de sociologia da UBA
(Universidade de Buenos Aires) . Essa zona ficou conhecida como la manzana loca ,
e al i circulavam diversas pessoas dispostas a consumir as novidades promovidas
pelo Di Tella.

_______________
1 O Instituto Torcuato Di Tella foi inaugurado com o intuito de perpetuar a memória e os feitos do empresário in-
dustrial Don Torcuato Di Tella, falecido 1 0 anos antes. A direção ficou por conta de seu fi lho, Guido Di Tella, que
deu continuidade aos empreendimentos famil iares. Em nota de rodapé no livro “Vanguardia, Internacionalismo y
Política”, Andrea Giunta (2008, p.326) escreve que o ital iano Don Torcuato se estabelece na Argentina em 1 905,
e ali desenvolve ao longo de 40 anos uma enorme sociedade industrial que chegou a fabricar 80% das geladei-
ras domésticas vendidas no país, tornando-se um dos ramos do desenvolvimento industrial mais fortes do país.
Em 1 951 , fundou o SIAM (Sociedade Industrial Americana de Maquinarias Di Tella) , cuja porcentagem das
ações (aproximadamente 1 0%) era destinada ao Instituto Torcuato Di Tella.
2 É fundamental relacionar as atividades do CAV ao crítico de arte mais influente da época, Jorge Romero Brest.
Desde a década de 1 930, Brest conduzira com fôlego a crítica argentina e latino-americana. Publicou uma série
de livros, atuou como professor, além de contribuir com a tradução para o espanhol de textos e livros de história
da arte, que até então, pouco haviam circulado no ambiente intelectual argentino. Atualizou a área da crítica,
sobretudo, na gestão da revista Ver y Estimar, na qual teorizou e defendeu a arte abstrata e a autonomia da arte
pautada nos preceitos do modernismo. Nos anos de 1 960, o crítico mudou os rumos teóricos, com a perspecti-
va de compreender e apoiar a nova produção dos jovens artistas locais. No Brasil , Romero Brest esteve presen-
te como jurado de três Bienais de São Paulo (1 951 , 1 953 e 1 961 ) , além de organizar o envio de uma importante
mostra sobre arte concreta argentina ao MAM RJ, em 1 953.
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As táticas institucionais para alavancar a nova sede do CAV aliavam-se a
“[. . . ] busca de uma cultura viva e atual que substituiria a dominante, retórica e enve-
lhecida, incapaz de desenvolver-se com autenticidade” (BREST, 1 992, p. 24) (tradu-
ção nossa)3. O discurso de Brest é central para compreender a adesão total às
novas vanguardas artísticas que armavam sua linha de frente baseada em um espí-
rito jovem renovador, distante da cultura de repetição “envelhecida”. Em uma de
suas diversas conferências, Brest assinalou:

Que não admitiríamos a repetição, por considerar inoperante a atitude
criadora dos que voltam sobre um fato. [. . . ] Com o qual quis ressaltar
que a nossa lança não fosse a do valor, cuja estimativa é social e por
isso exige certo grau de reconhecimento público, mas o da invenção,
melhor dizendo, da aventura. . . propondo um caminho áspero mas au-
têntico para uma maior l iberdade de expressão [. . . ] . (Idem, 1 992, p.
24) (tradução nossa) .4

A medida inicial de promoção e consagração das novas vanguardas se deu
por meio de premiações. Em 1 960, o ITDT organizou o primeiro Prêmio Instituto
Torcuato Di Tella, reunindo obras de 25 pintores argentinos. No ano seguinte, incluiu
o convite a artistas chilenos e uruguaios, sendo os da neofiguração argentina os
principais premiados. Vale pontuar a destacada presença de Giul io Carlo Argan en-
tre os jurados do Prêmio de 1 961 , inaugurando a vinda de importantes críticos e in-
telectuais internacionais aos júris dos Prêmios, que se prolongaram até 1 967.

Os prêmios consistiam em bolsas de estudo no exterior (Europa e especial-
mente EUA) , visando o contato do artista local com produções estrangeiras, além
de impulsionar o vínculo com galerias comerciais e críticos de arte. A contrapartida
da premiação era o regresso do artista ao país de origem a fim de estimular a pro-
dução local com o aprendizado obtido fora. Outra política de promoção eleita pelo
Instituto foi a organização de mostras itinerantes da Coleção Di Tella no interior do
país e em Montevidéu, no Uruguai. Nota-se nesse programa um impulso inicial dos
projetos de internacionalização, ainda restritos ao contexto latino-americano, mes-
mo sabendo que a ação do Di Tella nos países vizinhos foi bastante reduzida. O raio
de interesse de intercâmbio institucional e de promoção da arte local se central izaria
na Europa e nos EUA, nos anos seguintes.

Em 1 962, o Prêmio5 ampliou-se nas categorias nacional e internacional, e foi
dedicado à escultura. A inserção de artistas internacionais buscava intensificar a
comunicação e confrontação das produções mais recentes do exterior com a arte
local, induzindo uma estratégica aproximação de campos artísticos ainda muito dis-
tantes. A missão maior encarada pelo CAV, e encabeçada por Romero Brest, foi

_______________
3 Do original: “[. . . ] la busca de una cultura viva y actual que reemplazara la dominante, retórica, envejecida, in-
capaz de desarrollarse con autenticidad”.
4 Do original: Que no admitiríamos la repetición, por considerar inoperante la actitude creadora de quienes vuel-
ven sobre lo hecho. [. . . ] Con lo cual quise subrayar que nuestra vara no era la del valor, cuya estimación es so-
cial y por ello exige cierto grado de reconocimiento público, sino de la invención, aun mejor dicho, de la
aventura. . . proponiendo um camino áspero pero auténtico hacia uma mayor l iberdad de expressión [. . . ] .
5 Romero Brest, Giul io Carlo Argan e Johnson Sweeney (diretor do Museu Salolon R. Guggenheim de Nova Ior-
que) fizeram parte do júri e premiaram o artista argentino de matriz concretista Gyula Kosice com uma bolsa pa-
ra estudar no exterior, e a norte-americana Louise Nevelson, com 3 mil dólares.
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“promover Buenos Aires como centro cultural a nível internacional e atrair atenções
para a atividade plástica argentina” (Ibidem, 1 992, p. 42) (tradução nossa)6.

É válido ressaltar que essa ambição internacionalista ganhou novos contor-
nos a partir da construção desse amplo programa que incluía a vinda de artistas e
jurados estrangeiros; na busca de promover um contato imediato com a produção
local e alavancar a arte argentina no rol dos debates mais atuais da época. O trecho
de uma entrevista que Argan deu a um jornal da época evidencia a expectativa ar-
gentina de atualização e inserção no panorama internacional, que contou com o
auspício de críticos de renome mundial: “O Prêmio Di Tella deste ano alcançou um
nível de qualidade que o põe em pé de igualdade com manifestações desse caráter
em plano internacional” (Argan apud BREST, 1 992, p. 44) .

Acreditava-se que as distâncias entre a Argentina e as grandes capitais da
Europa e dos EUA, em especial Nova Iorque, tornavam-se cada vez mais estreitas;
e começava a se sedimentar no imaginário da época a inserção de Buenos Aires na
rota dos grandes centros culturais e como ponto de radiação artística. Pierre Res-
tany, um dos jurados do Prêmio Di Tella de 1 964, ficou eufórico ao visitar a capital
da Argentina: “Buenos Aires me fascinou. É uma verdadeira metrópole [. . . ] está às
vésperas de uma grande mutação orgânica comparável àquela que fez de Nova
Iorque um centro internacional de criação contemporânea.” (RESTANY apud SHAW,
1 998, p. 78) .

Para melhor compreender as políticas de internacionalização é fundamental
analisar quais foram os processos de seleção e legitimação de artistas e dos novos
movimentos artísticos desse recente circuito. Ou seja, quais foram esses artistas e
por meio de quais l inguagens era possível alcançar a internacionalização da arte
argentina. Além disso, quais foram os critérios de consagração dessa nova van-
guarda e as estratégias de exportação selecionadas pelas instituições protagonistas
desse período. Acredita-se que sejam pontos basais que permitem ampliar os rela-
tos para além da descrição das características formais dos objetos, ao inscrevê-los
em um diálogo multifocal onde a configuração das instituições e a relação estabe-
lecida com as vanguardas artísticas são algumas das questões que formulam o te-
ma analisado.

A ofensiva modernizadora da década de 1 960 pode ser l ida na chave da in-
ternacionalização como uma das prioridades basais dos programas institucionais
do período. Os empenhos para inserir a arte argentina, sobretudo a nova arte, nos
circuitos internacionais, foi constante. Ao longo dessa década, diversas exposições
de artistas locais foram promovidas na Europa e nos EUA. As delegações argenti-
nas nas Bienais de São Paulo, Veneza e Paris constituíram parte de uma ação
constante, articulada pelo Estado e promovida com subsídios de empresas privadas
(PACHECO, 2007, p. 1 6)

Sabe-se que as condições políticas e econômicas favorecidas por consór-
cios como a Aliança para o Progresso; ou ainda, o Centro de Relações Interameri-
canas, com financiamento da Fundação Rockefeller, formou o horizonte dos
intercâmbios culturais na América Latina durante a década de 1 960. Pode-se inscre-

_______________
6 Do original: “Promover, además a Buenos Aires como centro cultural a nivel internacional y atraer atenciones
hacia la actividad plástica argentina”.
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ver nessa órbita mais ampla de trocas a exposição New Art of Argentina7, organizada
pelo CAV em conjunto com o Walker Art Center de Minneapolis, em 1 964. Compos-
ta por obras de mais de trinta artistas argentinos, a mostra circulou pelos EUA e re-
presentou as tendências mais modernas do país. No catálogo, Romero Brest
ressaltou o otimismo e o progresso da arte argentina, promovidos por artistas das
novas gerações que ousaram romper com os “moldes” por meio “de atitudes mais
l ivres”.

[. . . ] por outra parte, o valor das obras não é produto de uma mera
comparação de formas e realidades, [. . . ] , mas a incitação à liberdade
que seja capaz de provocar. De modo que sendo as obras de ‘valor
nacional’ mais l imitadas, não há mais remédio que selecionar as mais
amplas de ‘valor internacional’ (Op. Cit. , 1 992, p. 67) (tradução nos-
sa) .8

O “valor nacional” a que Brest se refere estava intimamente ligado às temá-
ticas nacionais como a cultura dos pampas e as tradições gauchescas que repre-
sentavam um regionalismo ultrapassado. Ousadia e liberdade estavam no front,
encarnados pelo “valor internacional”. Nesse momento, já não havia mais a antiga
querela entre abstratos e figurativos que marcara os principais debates da década
anterior. Se voltarmos para a sequência de ismos da história da arte oficial notare-
mos que no decorrer da década de 1 960 a abstração pictórica9 havia perdido fôlego
e as novas tendências artísticas pareciam se distanciar cada vez mais dos pressu-
postos greenberguianos de visibi l idade pura e autodefinição.

O enfraquecimento da recepção da crítica de base formalista greenberguia-
na coincidiu com a ascensão da pop art e o início de um período marcado pela falta
de unidade esti l ística e pela sucessão acelerada de movimentos como hard-edged,
minimalismo, op art, arte cinética, arte povera, novo realismo francês, arte conceitual
etc.

Na Argentina, o apoio ao plural ismo das novas linguagens, bancado pelo Di
Tella, ofereceu aos artistas um terreno férti l de experimentação artística. A revisão
dos modos de figuração, principal agenda dos artistas da nova figuração no início
dos anos de 1 960, e o distanciamento das concepções tradicionais de pintura de
cavalete e escultura, no decorrer da década, se uniam à imprescindível ativação do
espectador no centro das novas experiências. A incorporação de materiais não ar-
tísticos, extraídos da vida cotidiana, e o sentido de transitoriedade das obras, mar-
cada por obras e exposições efêmeras, também direcionavam um caminho de
novos paradigmas aos artistas.

Um importante antecedente desse novo campo artístico foi a mostra coletiva

_______________
7 Sabe-se, por meio da documentação do Arquivo ITDT, que a exposição New Art of Argentina fez parte da pro-
gramação das comemorações do IV centenário da cidade do Rio de Janeiro. Em um formato menor, foi exposta
no MAM RJ, de 7 de outubro a 7 de novembro de 1 965.
8 Do original: “[. . . ] Por otra parte el valor de las obras no es producto de una mera comparación de formas y re-
al idades, [. . . ] sino de la incitación a la l iberdad que sean capaces de provocar. De modo que siendo las obras de
‘valor nacional’ más limitadas, no hay más remedio que seleccionar las más amplias de ‘valor internacional’” .
9 Expressão uti l izada por Clement Greenberg para referir-se ao movimento que ficou conhecido como Expressi-
onismo abstrato, que o crítico se referia com aspas ou ressalvas.
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Arte Destructivo1 0, realizada na Galeria Lirolay, em 1 961 . A proposta partia de uma
experiência multissensorial envolvendo imagens e sons que aludiam a temáticas li-
gadas ao sexo, à morte e à violência. Os artistas dispuseram objetos cotidianos que
haviam sido alterados, queimados ou destruídos, apontando diferentes possibil ida-
des de destruição, que podiam ser l idas numa chave estética cujas referências iam
do Dadaísmo e do Surrealismo a uma gestualidade violenta do informalismo pictó-
rico.

Ocorreu-me que seria interessante canalizar esta tendência destrutiva
do homem, esta agressividade reprimida na maioria dos casos, mas
sempre pronta para explorar nocivamente em uma experiência artísti-
ca totalmente inofensiva. Ocorreu-me pensar o que aconteceria se um
grupo de artistas se dedicasse a destruir, romper objetos ou obras de
arte, em vez de realizar o seu trabalho habitual. Quer dizer, pratica-
mente tentar o processo inverso da criação (KEMBLE apud KATZENS-
TEIN, 2007, p. 31 ) (tradução nossa) . 1 1

Outra referência que se articula a essas novas experiências estéticas foi a
ação realizada por Marta Minujín, em 1 963, no Impasse Ronsin, em Paris. Minujín,
artista pioneira do happening e arte ambiental na América Latina, organizou em seu
atel iê uma mostra com a artista portuguesa Lourdes Castro e com o venezuelano
Alejandro Otero. Ao finalizar a exposição na qual expôs uma série de colchões e re-
levos de cartão, convidou outros artistas1 2 para participarem da ação que ficou co-
nhecida como La destrucción. As obras foram levadas para um terreno baldio e os
artistas poderiam intervir nos trabalhos de acordo com seus próprios métodos. O
poeta surrealista Flammand interferiu nos colchões ao modo de um médico, disse-
cando as obras com instrumentos cirúrgicos. Christo cobriu Minujín e os colchões
com um pano branco, de maneira similar às suas intervenções monumentais em
que prédios e paisagens são literalmente empacotados. Ao término de todas as in-
terferências artísticas, Minujín ateou fogo nas obras e soltou mais de quinhentos
pássaros ao ar e cem coelhos. Esse ato culminou em uma ação de destruição total
das obras, na qual podemos verificar um distanciamento da noção de eternidade da
obra de arte tradicional; além de introduzir novos participantes no processo de cria-
ção (destruição) do trabalho.

O vetor comum entre a Arte Destructivo de Kemble e os colchões destruídos
de Minujín transita entre o abandono dos formatos convencionais e a opção pela
efemeridade da obra, da exposição, e do conceito de autoria individual. São pro-
postas que conduziram a uma busca de múltiplas possibil idades de criação de ob-
jetos e ambientações, que iam muito além do valor da obra de arte autônoma.
_______________
1 0 O artista Kenneth Kemble foi o mentor do projeto Arte Destructivo e convidou os artistas Luis Alberto Wells,
Enrique Barilari , Jorge López Anaya, Jorge Roiger, Antonio Seguí e Silvia Torras para a mostra.
1 1 Do original: Se me ocurrió que sería interessante canalizar esta tendencia destructiva del hombre, esta agresi-
vidad reprimida en la mayoría de los casos pero siempre pronta a explotar nocivamente, en una experiencia ar-
tística totalmente inofensiva. Se me ocurrió pensar en lo que pasaría si un grupo de artistas se dedicasse a
destruir, a romper objetos u obras de arte, en vez de realizar su labor habitual. Es decir, prácticamente intentar el
processo inverso de la creación.
1 2 Os artistas que participaram foram: Erik Beynom, Christo, Él ie-Charles Flammand, Paul Gette, Manolo Her-
nández, Jean-Jacques Lebel e Daniel Pommereulle (MINUJÍN, Marta. Marta Minujín: obras 1 959-1 989. Buenos
Aires| : Malba, 201 0) .
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Foram ações que abriram espaço para a firmação de novos territórios que antes não
eram considerados artísticos e que difici lmente contariam com o apoio institucional.

Essa nova geração descobria o momento como algo “virgem”, uma tábula
rasa na qual as possibil idades para as situações de comunicação, experiências
grupais e caminhos criativos pareciam inesgotáveis (DOLINKO, 201 0, p. 31 ) . “A
morte da pintura” adotada por diversos artistas apontava para algumas das rupturas
dessa década, ou seja, não era mais plausível seguir produzindo tal como havia se
entendido canonicamente, e difici lmente haveria algum termo de negociação com a
tradição anterior. As artes visuais já não abrangiam somente aspectos da visualida-
de e ampliavam-se para propostas, ações e ideias como forma essencial de inda-
gação experimental. Como podemos analisar, na reflexão de Aldo Pellegrini sobre
as novas tendências da arte em seu país:

O terceiro período, muito recente, se caracteriza, de um ponto de vista
exterior, pela ruptura dos limites entre figuração e abstração, e do
ponto de vista mais profundo por uma ruptura com a tradição do bom
gosto, e mais que nada com um sentido de liberdade total para a cria-
ção que não se considera subordinada a nenhuma norma nem princí-
pio a priori. (PELLEGRINI apud PACHECO, 2007, p. 26) (tradução
nossa) . 1 3

_______________
1 3 Do original: El tercer período, muy reciente, se caracteriza, desde un punto de vista exterior, por la ruptura de
los l imites entre figuración y abstración, y desde el punto de vista más profundo por una ruptura con la tradición
del buen gusto y más que nada con um sentido de la l ibertad total para la creación que no se considera subor-
dinada a ninguna norma ni principio a priori.

Figura 1 . Marta Minujín. La destrucción. Performance. 1 963. Fotografia: cvaa.com.ar
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O ano de 1 964 foi significativo para o circuito artístico portenho e é válido
recordar que os ecos da Bienal de Veneza desse mesmo ano, em que o artista nor-
te-americano Robert Rauschenberg fora o grande premiado, chegaram a Buenos
Aires. Esse acontecimento simbolizava a conquista da arte pop e o deslocamento
do eixo artístico de Paris para Nova Iorque. Podemos identificar que alguns sinto-
mas desse novo panorama desembarcaram na capital portenha. Por exemplo, a
vinda de Pierre Restany e Clement Greenberg, dois críticos de posturas totalmente
antagônicas, que foram membros do júri do 4º Prêmio Nacional e Internacional
ITDT. Restany, principal orquestrador do Novo Realismo; Greenberg, figura que
contribuiu para o êxito internacional do expressionismo abstrato, reproduziam no Di
Tella a conhecida inimizade entre franceses e norte-americanos. O confl ito, contudo,
era mais de modelos estéticos do que de nacionalidades (GIUNTA, 2008, p. 21 4) .

A disputa entre os modelos opostos evidenciou-se na seleção dos premia-
dos. Greenberg ganhou a seleção da categoria internacional e destinou a recom-
pensa ao pintor Kenneth Noland. O prêmio nacional ficou entre Emil io Renart, com
o voto de Greenberg, e Marta Minujín, que contou com o apoio de Restany. Romero
Brest desempatou, destinando a primeira colocação à Minujín, que havia apresen-
tado Eróticos en color e Revuélquese y viva!. Sobre essa decisão, Romero escreveu:

Meditei mais de 24 horas para finalmente emitir o meu voto pela Marta
Minujín, pois pensei que estava abrindo uma possibil idade de criação
absolutamente nova, como se confirmou depois. A obra de Marta era
um estímulo à vida no plano contingente. [. . . ] graças aos valores plás-
ticos de seus colchões e almofadas, menosprezados pelos reacionári-
os [. . . ] . (BREST, 1 992, p. 54) (tradução nossa) . 1 4

Algumas notas de jornal da época que noticiaram amplamente a presença
dos críticos, da exposição e o resultado da premiação polêmica, tentaram situar a
linha de pensamento dos júris. A matéria Consideraciones sobre el premio Di Tella
buscava posicionar o leitor dentro das discussões geradas pela exposição e, princi-
palmente, com relação à postura encarada pelo ITDT em atualizar e acompanhar as
preocupações “das vanguardas do mundo inteiro”. 1 5 O público seguia os debates
por meio das declarações dos jurados, assim como a seleção das obras premiadas
que consolidava esses discursos. Na mesma matéria, Restany dava luz à sua agen-
da estética, marcada pela necessidade de responder as reverberações da socieda-
de de consumo e as implicações nas manifestações artísticas desse novo modelo
cultural:

_______________
1 4 Do original: Debí meditar más de veiticuatro horas para emitir finalmente mi voto por Marta Minujín, pues pen-
sé que estaba abriendo uma posibil idad de creación absolutamente nueva, como se confirmó despues. La obra
de Marta era una incitación a la vida em el plano contingente. [. . . ] gracias a los valores plásticos de sus colcho-
nes y almohadones, menospreciados por los reaccionarios [. . . ] .
1 5 La Nación, 1 0 out.1 964. (Arquivo Instituto Torcuato Di Tella)

O artista, frente à competência desmobil izadora exercida pelas últimas
descobertas científicas, “descobre” a natureza de nosso século, in-
dustrial , publicitária, urbana, e a subjetiva pela ‘apropriação’ pura e
simples, a acumulação, a compreensão ou a ruptura dos objetos que
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a compõe (tradução nossa) . 1 6

“É nova-iorquino, tem 56 anos, uma grande simpatia e aspecto afável de
boxeador, mais que de crítico de arte” (tradução nossa) . 1 7 Dessa forma o jornal des-
crevia Greenberg, com qualidades difíceis de imaginar para quem se acostumou ao
tom severo e ortodoxo de seus textos. E no decorrer da matéria, o crítico ia se dis-
tanciando das características atribuídas pelo periódico, deixando clara as suas opi-
niões assertivas sobre a pop art: “é uma arte menor, uma moda, – usa a expressão
“vogue” –, e é horrível dizer isto de qualquer expressão artística. O que prova a faci-
l idade com que teve êxito, sem luta nem resistência” (tradução nossa) . 1 8

A preferência de Greenberg por Renart e Noland, estava em compasso com
os pontos centrais de seu programa modernista, ajustado ao conceito de progresso
e autonomia das formas. A linha evolutiva inaugurada por Manet encontrou seu au-
ge na abstração pictórica norte-americana e, nesta ocasião, buscava seu último so-
pro nas margens dos grandes centros artísticos. No entanto, a protagonista da vez
era Marta Minujín, que se transformara em um grande fenômeno massivo. O triunfo
da arte pop também aterrissava em Buenos Aires. A obra premiada impactou Res-
tany, que viu em Minujín o símbolo de uma geração em ascensão, consciente de
seu destino e do objetivo de suas buscas.

_______________
1 6 Idem. Do original: El artista, frente a la competência desmoralizadora ejercida por los últimos descubrimientos
científicos, “descubre” a la naturaleza de nuestra centuria, industrial , publicitaria, urbana, y la subjetiva por la
“apropriación” pura y simple, la acumulación, la comprensión o la ruptura de los objetos que la componen.
1 7 Ibidem. Do original: Es neoyorquino, tiene 56 años, una gran simpatia, y aspecto de afable boxeador, más que
de crítico de arte
1 8 Op. Cit. Do original: Es un arte menor, una moda, - usa la expresión “vogue” -, y es algo horrible decir esto de
cualquier expresión artística. Lo prueba la facil idade com que tuvo éxito, sin lucha ni resistencia

Figura 2. Marta Minujín. Revuélquese y viva!. Instalação. 1 964. Fotografia: cvaa.com.ar
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Era a primeira vez que se premiava uma linguagem nova e de caráter obje-
tual. A apropriação de colchões retorcidos e pintados com cores fortes formavam
uma pequena ambientação com música, cujo espaço interior o espectador podia
entrar e se envolver em uma experiência lúdica e táti l com a superfície das grandes
almofadas. No artigo Buenos Aires y el nuevo humanismo, de 1 965, Restany escre-
veu sobre a obra da artista: “extraordinárias arquiteturas de almofadas feitas com
tela de colchão [. . . ] é uma visão livre, uma nova mirada sobre o mundo [. . . ] ” (RES-
TANY apud SHAW, 1 998, p. 78) (tradução nossa) 1 9. A ativação do campo vivencial
do participante, mais habituado à contemplação, ampliava o seu papel na experi-
mentação, tornando-a mais viva (como sugeria o próprio título da obra) . Sem dúvi-
da, a premiação causou polêmica e escandalizou o público acostumado à arte
como reflexo dos mais altos valores – morais, rel igiosos e nacionais (HERRERA,
201 0, p. 8) – uma arte que deveria estar localizada sobre um pedestal ou emoldura-
da em uma tela. Havia uma incompreensão da crítica jornalística e do público, que
até então não tinham famil iaridade com a produção vanguardista apoiada pelo Di
Tella.

Fazia parte da política de Romero Brest a realização de uma série de confe-
rências20 que acompanhava a maior parte das mostras abertas ao público no Di
Tella. Foi uma forma de divulgar as exposições, criar um espaço didático para es-
clarecer as premissas das vanguardas e um palco fundamental para debater as po-
lêmicas que envolviam artista, público e, sobretudo, o domínio da crítica jornalística,
como vimos acima. Entretanto, o CAV não estava apenas interessado nas “novida-
des”. Havia uma certa prudência de Brest em conservar o equilíbrio entre a agenda
expositiva, intercalando as premiações mais controversas com a montagem de
mostras que atraíam um tipo de público mais ortodoxo e que recebia aprovação da
cobertura periodista (KING, 2007, 92) .

O ambiente de confrontação ocasionado pelo contato de obras argentinas e
estrangeiras, o intercâmbio e o embate de modelos estéticos regidos pelos jurados
e a difusão das novas tendências conflagraram uma fecunda mudança no circuito
artístico. Os critérios de legitimação que agenciaram a ascensão da arte jovem
pautaram-se na institucionalização das práticas estéticas das novas vanguardas.

Por meio da elaboração de formas atualizadas também se acreditava que a
etiqueta “internacional” estaria cada vez mais próxima da nova arte argentina, pro-
dução que já não era mais considerada uma cópia anacrônica e atrasada, mas a
expressão da mais absoluta vanguarda que se realizava ao mesmo tempo e com a
mesma carga de originalidade que nos centros tradicionais de criação artística
(GIUNTA, 2008, p.241 ) . Nesse sentido, o comentário de Guido Di Tella torna-se es-
clarecedor para compreender que o respaldo institucional pela renovação das lin-
guagens causou um certo efeito de sincronismo das produções, acelerando cada
vez mais os resultados do internacionalismo:

_______________
1 9 Do original: Extraordinarias arquitecturas de almohadas hechas con tela de colchón [. . . ] es una visión libera-
da, una mirada nueva sobre el mundo.
20 No ano de 1 964, por exemplo, o CAV organizou uma série de conferências. Entre elas: Orígenes del arte mo-
derno en la Argentina; Problemas de método y el futurismo en la Argentina; Pintura tibetana, El arte colonial, Los
premios Instituto Torcuato Di Tella etc. (BREST, 1 992, p. 61 )
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Fizemos impressionismo quando este havia terminado na Europa; fi-
zemos cubismo um par de décadas mais tarde, mas fizemos arte geo-
métrica um pouco depois e alguns dizem que um pouco antes que na
Europa; informalismo dois ou três [meses] depois e o movimento pop
duas ou três horas depois. (DI TELLA apud KING, 1 985, p. 27) (tradu-
ção nossa) .21

O desenvolvimento da arte pop na Argentina assimilou principalmente a
iconografia urbana e publicitária das versões internacionais, contudo, não incorpo-
rou o sentido trágico da aparente fel icidade movida pelo consumo das sociedades
desenvolvidas. Do lado de cá, o panorama da década de 1 960 era favorável, emba-
lado pelo crescimento econômico e o aumento do consumo; e seu correlato no
campo das artes visuais, condicionado pela internacionalização da arte argentina,
sobretudo na crença da recepção da produção local no circuito de grandes reno-
mes internacionais, possibil itou um breve e inédito ânimo no âmbito cultural. O pano
de fundo da assimilação instantânea da arte pop na Argentina se encontrou em mú-
tua relação com a onda de entusiasmo pela qual o país passava, “porque ao de-
senvolver a economia se enriquece a economia e se flexibi l iza a conduta, bases da
verdadeira consciência artística e, portanto, da fel icidade [. . . ] ” (BREST apud TRABA,
2005, p. 1 96) (tradução nossa)22. Romero Brest, o maior entusiasta do movimento
no circuito local, contribuiu com o desenvolvimento da nova geração pop argentina,
desde o apoio institucional ao impacto massivo que o movimento rapidamente ad-
quiriu.

A obra La Menesuda23, de Marta Minujín, por exemplo, transformou-se em
um grande espetáculo com filas diárias de quase 3 mil pessoas que tomaram a rua
Florida, sede do Di Tella. Esse resultado evidenciava o poderoso respaldo instituci-
onal de Brest e do CAV ao introduzir obras e grandes mostras em um circuito espe-
tacularizado, que poderiam percorrer outras instituições sem produzir tamanha
reação.

A obra era composta por vários ambientes: para acessar a primeira sala, o
visitante passava por uma enorme porta com luzes de néon que o levaria a um cir-
cuito fechado de televisores que refletiam os seus movimentos. No outro quarto,
uma cama matrimonial com um casal deitado, e no próximo, uma cabeça feminina
gigante com vários cosméticos que poderiam ser usados por outras mulheres den-
tro de outro ambiente no interior da cabeça. Assim acessava outras salas que simu-
lavam desde um pântano por onde passaria com dificuldade a um lugar onde
precisaria sair acertando o número correto das teclas de um telefone gigante. De-
pois, transitaria pelo interior de uma geladeira que os conduziria até um ambiente
repleto de espelhos e papeis picados que voavam com o vento produzido por um
sistema de venti ladores. E desse modo finalizava a vivência ao voltar às salas pa-
dronizadas do Di Tella.
_______________
21 Do original: Hicimos impresionismo cuando este había terminado en Europa; hicimos cubismo un par de dé-
cadas más tarde, pero hicimos arte geométrico poco después y algunos dicen que un poco antes que en Euro-
pa; informalismo dos o tres [meses] después y el movimiento pop dos o tres horas después.
22 Do original: Porque al desarrollarse la economía se enriquece la economía y se flexibi l iza la conducta, bases
de la verdadera conciencia artística y por tanto de la fel icidade.
23 La Menesuda foi realizada por Marta Minujín e Rubén Santantonín, com a colaboração dos artistas Pablo Suá-
rez, David Lamelas, Rodolfo Prayon, Floreal Amor e Leopoldo Maler, em 1 965.
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O escândalo e as polêmicas geradas em torno dessa obra representam o
tipo de recepção que as novas vanguardas tiveram, especialmente a pop art e a
ampliação das linguagens artísticas que ela desencadeou, criando um inédito cam-
po de tensões no recente circuito moderno das artes plásticas portenha. “É um ca-
pricho. É realmente um disparate. Mas É ARTE. Resgata a gente do tempo. É o
espetáculo do futuro. Basta de quadros imóveis! ” (tradução nossa) .24 Dessa forma,
Minujín buscava delinear os diversos sentidos de La Menesuda ao provocar “situa-
ções” inesperadas nos participantes, propondo a ampliação de vivências extra-sen-
soriais que envolviam música, experiências táteis e a inserção de um elemento
novo: a televisão, meio de comunicação de massa que ingressava na lista de con-
sumo dos cidadãos portenhos e sobre a qual se “inscreviam novas matrizes da cul-
tura popular”. Havia um jogo duplo entre a cultura urbana relacionada com o
imaginário portuário e da prostituição com os novos meios de comunicação (GIUN-
TA, 1 994, p. 1 00) .

Figura 3 - Marta Minujín e Rubén Santantonín. La Menesuda , Instalação. 1 965. Arquivo Insti-
tuto Torcuato Di Tella

_______________
24 Careo, 2 jun. 1 965. Arquivo Instituto Torcuato Di Tella. Do original: Es un capricho. Es realmente un disparate.
Pero ES ARTE. Rescata a la gente del tiempo. Es el espetáculo del futuro. Basta de cuadros inmóviles!
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“Um lamentável espetáculo [. . . ] para espantar o bom burguês. Algo para
loucos ou tarados”; ou uma obra que “não parece resultar estimulante, mas, muito
pelo contrário, irritante” (tradução nossa) .25 Diversos periódicos bombardearam as
experiências propostas por La Menesuda , demonstrando uma total incompreensão
das novas estratégias abertas pelas ações ambientais que transcendiam a obra au-
rática e os modos convencionais de contemplação. A obra simbolizava uma contro-
vérsia fundamental e a crítica do jornal Le Quotidien, Germaine Derbecq26,
conseguiu enxergar as consequências férteis geradas por esse campo artístico em
transformação onde “[. . . ] suscitar controvérsias é permitir a coordenação de pontos
de vista distintos, o que contribui para ampliar a visão, e isso é muito importante”
(tradução nossa) .27

Para finalizar esta reflexão, é válido ressaltar que essas novas linguagens
artísticas foram encaradas sob a perspectiva de uma grande confusão sem regras e
cânones. Parte da crítica e do público considerava que muito do que era exposto
não deveria ganhar o estatuto de obra de arte. Não obstante, essa produção já não
podia ser interpretada de acordo com os parâmetros uti l izados para avaliar os mo-
vimentos artísticos anteriores. A necessidade de conduzir os recentes rumos e ex-
plicar as transformações na arte contemporânea tornou-se um ponto importante
para inserir a nova plástica no âmbito local. Por meio da abordagem sobre o prota-
gonismo cultural do Instituto Di Tella, buscou-se problematizar as estratégias con-
cebidas por esta entidade para internacionalizar a arte local, com foco na recepção
crítica, nas premiações e na promoção de alguns artistas, como foi o caso da porte-
nha Marta Minujín, ícone dos happenings e da Pop Art na década de 1 960.

_______________
25 Os respetivos trechos foram retirados de matérias dos jornais: La Gaceta , 2 de junho de 1 965; Careo, 2 de
junho de 1 965; La Prensa , 30 maio 1 965. (Arquivo Instituto Torcuato Di Tella) . Do original: “Un lamentable
espetáculo [. . . ] para espantar al buen burgués. Algo para locos o tarados. No parece resultar estimulante sino,
muy por el contrario, enervante”.
26 Germaine Derbecq também era dona da Galeria Lirolay, referência fundamental no circuito das novas
vanguardas portenhas.
27 Do original: [. . . ] Suscitar controversias es permitir la coordinación de puntos de vista distintos, lo que
contribuye a ampliar la visión, y esto es muy importante.
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RESUMO
O objetivo deste artigo é produzir uma lista descritiva preliminar, mais ou menos exaustiva, de
formas de legitimação em música, de modo a organizar a bibl iografia preexistente e orientar
futuras fases de uma investigação mais ampla sobre o tema. A despeito de seu caráter inau-
gural, esta primeira fase de investigação pretende desde já conferir maior profundidade crítica
às teorias e práticas da Análise Musical, forjando as bases para uma meta-análise musical.

PALAVRAS-CHAVE
Legitimação, meta-análise musical, discurso sobre música.

ABSTRACT
This article is intended to produce a preliminary l ist of forms of legitimation in music, so as to
organize the pre-existing bibl iography on this subject and lay the groundwork for future stages
of a broader research project. In spite of its inaugural character, this first stage of investigation
already purports to give further critical depth to the theories and practices of Musical Analysis,
forging the bases of a musical meta-analysis.

KEYWORDS
Legitimation, musical meta-analysis, discourse on music.

1 . Introdução

O objetivo principal deste artigo é estimular a tomada de consciência em
relação à forma como ideias/discursos são usados para legitimar correntes estéti-
cas, gêneros musicais1 , compositores e obras. Espera-se com esta investigação
preliminar estimular uma análise de tais ideias/discursos que alcance além da pala-
vra l iteralmente escrita, ao mesmo tempo em que procurando evitar na análise mu-
sical o descuido que reproduz automática e acriticamente os propósitos (muitas
vezes classificados de maneira absoluta como “verdades musicais”) disseminados
pelos sujeitos musicais e/ou musicológicos.

Entre os objetivos secundários, ressaltam-se a reunião e sistematização de
uma bibliografia sobre legitimação em música que se encontra dispersa, além de –
se é possível falar de uma filosofia da história da música (ou do discurso sobre mú-
sica) – uma releitura da história da música como sucessão e sobreposição de for-
mas de legitimação, em substituição (ou complementação) ao discurso sobre
história que é calcado na crença na existência de um progresso, contínuo ou des-
contínuo, subjacente à passagem do tempo.

A metodologia deste breve artigo consistiu da organização de uma lista sin-
tética categorizando preliminarmente as formas identificadas de legitimação em
música, acompanhada de explicações e exemplos da literatura musical e musicoló-
gica. Os conteúdos aqui desenvolvidos serviram de base para a organização e sis-
tematização da discipl ina TAM IV (Teoria e Análise Musicais IV) , da Universidade
Federal de Juiz de Fora, a qual é ministrada desde o ano de 201 2.
_______________
1 Para um exemplo já centenário de legitimação de um gênero musical, no caso a música programática, ver Ni-
ecks (1 904a) , JSTOR # 90361 5. (ao longo deste artigo, todas as publicações acessíveis via JSTOR [e pelo por-
tal da Capes] terão seus respectivos números de referência do JSTOR listados em notas de pé de página, para
conveniência do leitor)

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 494-504 ago.| dez. 201 6

495



Vale precaver o leitor no sentido de que a presente análise não inclui ou im-
plica julgamentos de valor estético. Ou seja, apontar e descrever eventuais contra-
dições entre produção musical e o discurso sobre esta produção não significa
diminuir o valor da obra artística. Em vez de julgamentos de valor, o que se busca
aqui é a avaliação de como se articulam de forma (in)coerente música e discurso
(legitimizador) sobre música.

2. Formas de legitimação em música: uma listagem preliminar

2.1 . Legitimação pela exaltação da origem (nacionalismo, regionalismo, localismo) :
quando determinada obra, compositor, gênero ou corrente estética é legitimada(o)
por conta de sua origem, de fato ou alegada. Youssefzadeh (2000, p. 41 -42) , por
exemplo, descreve o processo recente de re-legitimação da atividade musical pelas
autoridades iranianas através da atribuição de um caráter moral, nacional e nacio-
nalista a manifestações musicais autorizadas e/ou promovidas pelo Estado2. Em al-
guns relatos, o Estado surge como legitimador de uma música escolhida como
“nacional” por excelência para que por ela seja legitimado, numa espécie de retro-
legitimação (GILLIAM, 20043, p. 568; ALLEN, 20034, p. 246; ROMMEN, 1 9995; ASP-
DEN, 1 9976; STILLMAN, 1 9937, p. 94) . Embora exemplos comumente citados este-
jam relacionados à consolidação do Estado-nação na Itál ia e Alemanha do séc. XIX
(Verdi e Wagner) , com respingos no Impressionismo francês (Debussy: “Musicien
Français”) e a subsequente reverberação no nacionalismo político e artístico no
contexto brasileiro da primeira metade do séc. XX (Vargas/Vil la-Lobos) , uma análise
mais minuciosa revelará traços de legitimação nacionalista até mesmo na produção
contemporânea (MÂCHE, 1 992) .

2.2. Legitimação pela tradição (ou genealogia) : quando determinada obra, compo-
sitor, gênero ou corrente estética é legitimada(o) pelo fato de pertencer a uma certa
tradição musical/cultural, existente ou “inventada” (CHADWICK, 2001 8, p. 667;
MICZNIK, 1 9999, p. 21 0; HOBSBAWM; RANGER, 1 997; HICKS, 1 9901 0, p. 1 35;
GRAUBART, 1 9741 1 , p. 3; NIECKS, 1 904b1 2, p. 234) . Entre os exemplos frequente-
mente citados, destaco a supremacia da tradição austro-germânica defendida mes-
mo por personagens discordantes em outras searas, como Schenker e
Schoenberg, o “folclore sou eu” de Vil la-Lobos (SANTOS 201 0, p. 35; PALMA; JÚ-
NIOR, 1 971 , p. 7) e as tentativas de Tinhorão (1 998) de defender e legitimar uma
tradição de música popular brasileira l ivre da influência norte-americana.

_______________
2 JSTOR # 3060645.
3 JSTOR # 41 47790.
4 # 31 1 391 9.
5 # 779275.
6 # 766552.
7 # 768687.
8 # 666.
9 # 8551 79.
1 0 # 3051 946.
1 1 # 944096.
1 2 # 904660.
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Figura 1 . Legitimação via tradição/folclore (“ inventado”) : Debussysmos em a “Lenda do Ca-
boclo” [grifos meus] , de Vil la-Lobos1 3; excertos dos compassos 1 5-1 7 e 27.

2.3. Legitimação pelo exotismo: quando determinada obra, compositor, gênero ou
corrente estética é legitimada(o) por conta de origem/referência distante ou exótica,
quer isto seja relevante para o resultado musical/sonoro ou não. Vale citar os traços
recorrentes de Oriental ismo na música européia (Madama Butterfly de Puccini, De-
bussy e as “escalas exóticas”) e em Vil la-Lobos, além de aspectos do discurso de
Vil la-Lobos em Paris (MARIZ, 2005) .

Figura 2. Legitimação através do exótico: Oriental ismo em Vil la-Lobos, “Danças característi-
cas africanas” (grifos meus) 1 4

_______________
1 3 Tais Debussysmos podem passar despercebidos em narrativas de musicologia histórica. Mariz (2005, p. 1 66) ,
por exemplo, classifica a obra simplesmente como “nacionalista”.
1 4 O viés oriental ista da obra fica ainda mais evidente quando se sabe que os temas usados não são “africanos”,
mas dos índios caripunas, do estado de Mato Grosso (MARIZ, 2005, p. 1 67) . Vale sublinhar que o projeto nacio-
nalista de Vil la-Lobos, ao combinar nacionalismo com exotismo de cunho oriental ista, o aproxima ainda mais do
Debussy de “La Soirée dans Grenade” (DEBUSSY, 1 903) , por exemplo, onde o caráter do “Musicien Français”
se auto-afirma no recorte de culturas “exóticas”: Granada, acordes construídos sobre posições do violão, um te-
ma construído sobre o primeiro modo da música carnática.

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 494-504 ago.| dez. 201 6

497



Figura 3. em suas “Danças características africanas”, Vil la-Lobos usa com frequência, por ex-
emplo, escalas de tons inteiros (geralmente mencionadas na literatura musicológica em rela-
ção à Indonésia, a compositores russos do séc. XIX e a Debussy, mas não à África) ; excertos
dos compassos 54 e 76.

2.4. Legitimação étnica: quando determinada obra, compositor, gênero ou corrente
estética é legitimada(o) através de seu(ua) pertencimento, ou associação, a uma
determinada raça , etnia ou definição afim, e como resultado da apologia, ou defesa,
destas. Ex. : a alegada “supremacia germânica” em Schenker, o eurocentrismo no
discurso etnomusicológico antigo e a “black music”.

2.5. Legitimação pela aprovação do “outro” (estrangeiro, ou integrante de outra
classe social, geralmente reconhecida como “hierarquicamente superior”) : quando
determinada obra, compositor, gênero ou corrente estética é legitimada(o) por con-
ta de sua aprovação da parte de indivíduos ou entidades estrangeiras (como no ca-
so do Tango no início do séc. XX, segundo Goertzen e Azzi, 1 999, p. 68) 1 5, ou de
classe social tida como “superior”, como no caso da revalorização do samba quan-
do de sua adoção/apropriação pela classe média-alta no Rio de Janeiro desde me-
ados do séc. XX.

2.6. Legitimação pela natureza: quando determinada obra, compositor, gênero ou
corrente estética é legitimada(o) através da alegação de que está mais próximo(a)
da natureza, em analogia às formas como a natureza opera, incluindo em especial a
maneira como o som ocorreria necessariamente na natureza e menções à série
harmônica (ver por exemplo Clark e Rehding 2001 , Braunschweig 2001 , p. 651 6,
Webern 1 984 [1 932] , p. 1 6-1 7, 24-26 e 34-37, o sistema tonal Maior visto como “na-
tural” por Schenker 1 954 [1 906] , p. 3-20, e a escala diatônica vista como uma “de-
manda da natureza”, “ lógica e necessária”, por Riemann 1 895, p. 1 ) .

2.7. Legitimação pela urbanização: quando determinada obra, compositor, gênero
ou corrente estética do meio rural é legitimada(o) através de sua transposição,
adaptação, ou absorção por gêneros urbanos (SPENCER, 1 992, p. 33) . 1 7
_______________
1 5 JSTOR # 767974.
1 6 # 932809.
1 7 # 779280.
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2.8. Legitimação acadêmica: quando determinada obra ou compositor é legitima-
da(o) através de produção acadêmica em suas várias formas - artigos, teses, pales-
tras, workshops, encontros, simpósios, etc. Os exemplos são inumeráveis,
particularmente com a consolidação da Universidade como principal instituição
promotora de música “nova” ao longo do séc. XX (KERMAN, 1 987) . A atuação do
compositor como professor na Universidade (Schoenberg na UCLA) , a pletora de
publicações via editoras universitárias (a “Formalized Music” de Xenakis) , as edi-
ções de periódicos dedicadas a um compositor (Contemporary Music Review dedi-
cada a Murail) , os periódicos especial izados (Perspectives of New Music) e os
diversos artigos acadêmicos de Stockhausen, Babbitt, Boulez, Murail e outros, dan-
do legitimação às suas próprias músicas, são exemplos de legitimação acadêmica.

2.9. Legitimação institucional: quando determinada obra ou compositor é legitima-
da(o) através da aprovação recebida de uma instituição, como por exemplo, a Igre-
ja, o Estado, fundações, o GRM, o IRCAM, uma Secretaria de Cultura, uma empresa
de telecomunicações, seja em forma de bolsa, emprego, encomenda, performance,
entre outros. Por vezes, a instituição em questão usa instrumentos de legitimação
com o intuito de ser, ela mesma, legitimada, numa espécie de retro-legitimação.
Brand (2003, p. 251 ) , por exemplo, descreve como a música chancelada pela Igreja
serviu para legitimar decisões do próprio Conselho de Pisa em 1 409.1 8

2.1 0. Legitimação comercial: quando determinada obra ou compositor é legitima-
da(o) pelo fato de produzir lucros através de sua comercial ização, seja através de
ingressos, gravações e outros. Entre os exemplos, citam-se o maior reconhecimento
de Berg em comparação a Webern e Schoenberg, em sua época, que pode ser
creditado em alguma medida ao sucesso (também comercial) de Wozzeck, e a legi-
timação promovida pela indústria cultural dos materiais musicais que comercial iza
com base em sua comerciabil idade, o “é bom porque vende mais” (TINHORÃO,
1 998, p. 248) .

2.1 1 . Legitimação pela escrita: quando determinada obra, compositor, gênero ou
corrente estética é legitimada(o) devido ao fato de ser ou se tornar escrita(o) (como
no caso da legitimação do Gamelão no contexto javanês através do desenvolvi-
mento de uma teoria musical escrita, conforme Weintraub 1 993, p. 30) 1 9, ou ainda,
através da documentação escrita sobre ela(e) (SACKMANN, GILLESPIE 1 998, p.
1 62)20.

2.1 2. Legitimação via argumento da música como “absoluta”, abstrata ou não-imita-
tiva: quando determinada prática musical é legitimada por seu caráter não-referen-
cial, ou seja, quando está despida de referências extrínsecas à própria obra e/ou
extrínsecas ao que se determina em um dado contexto como sendo música e pró-
prio para servir de material à música, geralmente como parte de uma defesa da mú-

_______________
1 8 JSTOR # 1 55521 2.
1 9 # 852243.
20 # 742239.
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sica como “pura” e/ou “absoluta” (ver CASTELÕES, 2009; MONELLE, 1 991 , 2002;
MÂCHE, 1 992 e NIECKS, 1 90421 ) .

2.1 3. Legitimação pela ciência: quando determinada obra, compositor, gênero ou
corrente estética é legitimada(o) pelo fato de aliar criação musical a alguma ciência,
seja ela necessária ou determinante para a obra em questão ou não (para legitima-
ção “científica” em obras contemporâneas, ver Tanzi, 1 99922; para legitimação da
música no contexto universitário no séc. XX, ver Kerman, 1 987; para legitimação da
música como ciência no contexto universitário por volta de 1 875 no discurso de
Bruckner, ver Jackson, 1 99723, p. 394; para um exemplo do séc. XVII I , ver Rameau,
1 971 [1 722] , p. XV, XXXV e 3; para exemplos de legitimação musical através das ci-
ências nos primórdios do islamismo, ver Feldman, 1 99024) .

2.1 4. Legitimação pelas chamadas “novas tecnologias”: quando determinada obra,
compositor, gênero ou corrente estética é legitimada(o) pelo fato de aliar produção
ou pesquisa musical a algum tipo de “nova tecnologia”, seja ela necessária ou rele-
vante para a pesquisa ou produção em questão ou não e, por vezes, ignorando co-
nexões profundas entre tecnologias musicais mais antigas e estas novas e/ou
definições de tecnologia que integrem/articulem ambas. No contexto brasileiro, um
exemplo recente é a prioridade da área de música e tecnologia junto a órgãos de
fomento à pesquisa com relação a outras especial idades, como Composição e Mu-
sicologia (CAPES, 2009) .

2.1 5. Legitimação pela classicização: quando determinada obra, compositor, gêne-
ro ou corrente estética a princípio não-clássico é legitimada(o) através de sua trans-
posição para o meio da música clássica, geralmente através de versões orquestrais,
estudos analíticos, etc. (PERESS, 1 99325, p. 1 60) .

2.1 6. Legitimação pela novidade: quando determinada obra, compositor, gênero ou
corrente estética é legitimada(o) pelo fato de apresentar algo de fato ou alegada-
mente inédito. Ex. : a “neomania” (BARTHES, 1 972 [1 957] ) na Vanguarda e Experi-
mentalismo da segunda metade do séc. XX.

2.1 7. Legitimação pelo audiovisual: quando determinada obra, compositor, gênero
ou corrente estética é legitimada(o) pelo fato de aliar produção musical a qualquer
tipo de produção visual. Um exemplo recente é a migração de festivais de música
eletroacústica de uma postura “acusmática” ou “mista” para uma postura predomi-
nantemente “audiovisual” nas duas últimas décadas (numa espécie de MTVização
da música eletroacústica, em que o elemento visual se torna quase obrigatório) ,
além da própria videoclipização da canção popular, a qual antecedeu aquela em
cerca de 1 ou 2 décadas.

_______________
21 JSTOR # 90361 5.
22 # 1 51 3484.
23 # 737427.
24 # 834291 .
25 # 77951 7.
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3. Conclusão

O objetivo proposto pelo presente artigo foi o de criar uma listagem prelimi-
nar de formas de legitimação em música de modo a organizar a literatura já existen-
te e apontar para ramificações a serem criadas pela pesquisa em estágios
subsequentes.

Os tópicos listados no corpo do artigo demonstram a necessidade da inser-
ção das formas de legitimação em música no dia-a-dia da Teoria e Análise musicais
de modo a se estabelecer um nível superior de reflexão para o trabalho teórico-ana-
lítico (uma meta-teoria e uma meta-análise) , assim contextualizando e dando pro-
fundidade ao trabalho técnico, evitando a adoção automática de ideias sustentadas
por discursos musicais cuja agenda consista primordialmente na legitimação dos
objetos musicais aos quais se referem, mesmo antes de um exame crítico.

Finalmente, os exemplos listados demonstraram que num primeiro momen-
to as formas de legitimação em música acompanham intimamente os repertórios
que defendem, devendo ser levadas em conta no desenvolvimento do trabalho
analítico, ou meta-analítico, inicial, sob pena de se cair na armadilha da mera ado-
ção apressada e irrefletida de um discurso de cunho propagandístico circunstancial
(seja ele cientificista, nacionalista, universalista, racial, moral, rel igioso, etc. ) .

Num segundo momento do trabalho teórico-analítico, portanto, parece ur-
gente fazer uma distinção entre as ideias que de fato estão presentes no objeto de
pesquisa analisado (na música, na obra) e as ideias meramente circunstanciais que
serviram, ou ainda servem, para legitimá-la, divulgá-la, vendê-la. Um óbvio desafio
metodológico sendo o quanto se pode separar umas ideias das outras, ou seja, o
objeto de estudo (o som, a música) de seu marquetingue (a palavra, o discurso ver-
bal) .

Estágios futuros da pesquisa devem-se concentrar sobre estudos mais lo-
calizados e detalhados de formas de legitimação em música. Seja sobre cada um
dos exemplos listados ao longo deste artigo (por exemplo, um estudo apenas sobre
o impacto da necessidade de legitimação através das novas tecnologias na produ-
ção contemporânea brasileira) , seja sobre compositores e/ou obras abordados in-
dividualmente (por exemplo, um estudo apenas sobre confl itos entre música e
discurso legitimador de Vil la-Lobos, ou sobre as impossibil idades do discurso musi-
cal nacionalista brasileiro) .
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RESUMO
O presente artigo discute algumas referências e definições dadas à estética musical herdada
do continente africano, em especial à música afro-americana. Após quatro séculos de servi-
dão ligada a uma tragédia humana, o terror racial dará lugar a uma enorme explosão de cria-
tividade e de liberdade, onde o resultado agitará grande parte do planeta com o pseudônimo
de «  Black Music  ». De conteúdo efêmero, ora contraditório, popularmente reconhecida pelo
aspecto groove, hot, música do corpo, música de preto, ainda que possamos rejeitar ou idea-
l izar certos termos (jargões) , eles fazem parte da pauta de debate interdiscipl inar de pesqui-
sadores que discutem, entre outras características, sua(s) realidade(s) científica(s) . Diversos
artigos tratam sobre a complexa estética musical afro-americana no âmbito do sensível, políti-
co, e discutem o uso dos mais variados rótulos. Entretanto, poderíamos falar de «  Black Mu-
sic  »? A partir da análise de alguns textos, em particular de uma certa "carta aberta",
objetiva-se pesquisar o desenvolvimento da música afro-americana, cujo conteúdo alimenta
diversas pesquisas e discussões teóricas.

PALAVRAS-CHAVE
Música afro-americana – essencialísmo – anti-essencialísmo – Estados Unidos da América
(U.S.A. ) – diáspora.

RESUMÉ
L’article interroge des repères tracés comme des évidences, censés circonscrire des formes
musicales héritées du continent africain, en particul ier la musique afro-américaine. Après qua-
tre siècles de servitude liée à une tragédie humaine, la terreur raciale fait naitre un immense
souffle de créativité et de liberté dont le résultat agitera une grande partie de la planète avec la
Black Music. Cette esthétique de contenu éphémère, voire contradictoire, est celle d’une mu-
sique qui est souvent perçue comme une musique qui groove, une musique chaude, musique
du corps, musique noire. Rejetés ou idéalisés, ces termes (jargons) nourrissent des débats in-
terdiscipl inaires entre chercheurs qui discutent, entre autres thèmes, leur(s) réalité(s) scientifi-
que(s) . Divers articles discutent ce complexe esthétique musical afro-américaine, dans
l’ambitus du sensible, du politique, autant que le discours sur l ’usage des étiquettes. Cepen-
dant, peut-on parler de musiques noires  ? À partir d’une mise en relation des textes, particu-
l ièrement une « lettre ouverte », l 'objectif est de rechercher le développement de la musique
afro-américaine, dont le contenu nourrit plusieurs études et discussions théoriques.

MOTS-CLÉS
Musique afro-américaine – essential isme – anti-essential isme – Etats-Unis (U.S.A. ) – diaspora.

1 . Introduction

La problématique de l 'identité et de l 'authenticité des musiques dites «  noi-
res  » a déjà fait l ’objet de nombreuses discussions entre musiciens, musicologues,
anthropologues, philosophes, journalistes, et bien sûr, également, entre universitai-
res. Pour aborder une thématique si complexe, i l nous a paru nécessaire d’élargir
notre réflexion en nous appuyant sur des points de vue divers et pertinents. Pour
comprendre le processus de création de ce qu’on appelle les «  musiques noires  »,
nous travail lerons à la lumière de trois textes, signés de trois auteurs différents: Phi-
l ip Tagg, Denis-Constant Martin et Paul Gilroy.

Dans sa «  lettre ouverte  », Phil ip Tagg remet en question certains termes et
cible la nécessité du développement des recherches sur les musiques populaires.
Selon lui, i l est impossible d’obtenir un consensus sur ces thématiques sans le dé-

ouvirouver Uberlândia v. 1 2 n. 2 p. 506-51 6 ago.| dez. 201 6

507



veloppement d’un débat. I l faut approfondir non seulement les discussions, mais
aussi privi légier la recherche de terrain pour proposer la redéfinition de certains ter-
mes et s’affranchir de leurs mauvais usages. En particul ier, nombreuses affirmations
et questionnements se font ressortir: existe-t-i l une esthétique purement afro-améri-
caine? Dans quelle mesure cette musique est-el le représentative des communautés
noires? L’expression «  musique afro-américaine  », uti l isée pour désigner une gran-
de partie des musiques populaires noires, possède-t-el le une ou plusieurs significa-
tions précises(s)? Les termes «  black music  », «  musique noire  », «  musique noire
américaine  », usités partout dans le monde et profondément ancrés dans le langa-
ge quotidien, désignent-i ls une esthétique homogène et cohérente? Comment dé-
crire précisément cette expression musicale? La plupart de réponses sont, selon
Tagg, infondées et incohérentes. Les concepts à ce propos sont beaucoup trop la-
cunaires, offrant une vision biaisée qui n’aide absolument pas à dégager une vision
claire des phénomènes observés.

2. Les mythes et dénominations d’une supposée musique « noire ».

À partir du XXe siècle, précisément depuis les années 80, les travaux de
certains spécial istes, notamment le musicologue Phil ip Tagg, mettent en exergue
des questions essentiel les et pertinentes pour la compréhension des musiques dites
«  noires  ». Tout d’abord, Tagg concentre ses efforts sur la démystification de certai-
nes expressions. Très critique concernant l ’emploi de termes génériques et fourre-
tout, i l affirme l’ incapacité de prouver, en se fondant sur des critères strictement mu-
sicaux, qu’une expression musicale puisse être identifiée à partir d’un groupe isolé
en uti l isant comme marqueur discriminant la couleur de la peau (TAGG, 2008,
p.1 38-1 39) . I l s’oppose (malheureusement en vain) aux tentatives d’associer tel
rythme ou telle esthétique à la couleur de la peau, ou encore à des paramètres l iés à
une race ou à une communauté. De ce point de vue, les questions de dénomination,
voire l ’opposition entre musique noire/blanche, considèrent une supposée prédis-
position des personnes de «  couleur  », «  les Noirs  », à bien jouer certaines musi-
ques populaires et des personnes de peau claire, «  les Blancs  », à bien jouer les
musiques de tradition écrite (classique) . Cette imagerie fictive a traversé les derniè-
res décennies. Cependant, ces propos ne sont pas soutenus par un nombre impor-
tant de chercheurs qui s’ intéressent à ces questions. Nous pouvons inclure à
l’analyse les musiques des Anti l les, de Caraïbes ou de l’Amérique du Sud, notam-
ment les musiques brésil iennes, à celles de l’Amérique du Nord, où la couleur de
peau des musiciens semble également influencer ces lignes restreintes de réflexion.
À ce propos, si nous considérons un seul paramètre tel que le «  rythme  », nous
percevons dans certaines pratiques musicales ce que l’Afrique aurait pu laisser dans
ces rythmes, du côté de la polyrythmie ou de la contramétricité:

La relation au temps d’une figure rythmique est contra-métrique lors-
que l’occurrence des accents, des changements de timbre ou, en leur
absence, des attaques est prédominante sur des contretemps.
(AROM, 2007, p.302)
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Quoique, i l semblerait que ces deux exemples souvent l iés à l’héritage afri-
cain soient des éléments qui peuvent être trouvés également dans d’autres rythmes,
notamment dans quelques pays de l’Europe de l’Est.

3. Les traces de la ségrégation.

Les études sur les civi l isations africaines dans les Amériques ont commencé
très tardivement. I l a fal lu attendre des années après la fin de l’esclavage pour que
les recherches voient le jour. Auparavant, le mépris sur ces sociétés massacrées
dans l’expérience de l’esclavage était explicitement présent, et c’est encore le cas
dans certains endroits actuellement. Diverses tentatives d’ intégration post-esclava-
ge, l ’assimilation des habitudes, de la culture et de la tradition ont eu lieu, bien que
le terrain soit particul ièrement hosti le (BASTIDE, 1 996, p.51 -57) . Bastide a mené des
recherches très poussées au Brésil . L’auteur a constaté que malgré la coupure for-
cée de leurs racines africaines, « (…) l’âme de ces peuples noirs restait intacte
(…)   », car le savoir transformateur d’une condition marginale dans les marges de la
société les poussait à tirer parti de leur contact avec les cultures occidentales, ainsi
qu’avec les Indiens du Nouveau Monde afin de créer, eux-mêmes, un système cul-
turel syncrétique original dans un environnement de constantes tensions raciales.
Certes, certaines de ces caractéristiques musicales peuvent certainement être mai-
trisées de façon plus ou moins régulière chez les afrodescendants. Cependant, les
revendications racistes sont probablement des préjugés à nuancer.

4. Les soucis d’interprétation.

L’une des conséquences particul ièrement dangereuses est l ’étiquetage des
diverses catégories, le classement de personnes, ainsi que la hiérarchisation des di-
verses pratiques musicales, notamment pour des finalités commerciales, voire dis-
criminatoires. Cela est malheureusement une pratique ordinaire dans plusieurs
sociétés.

Les problématiques d’ interprétation des esthétiques musicales qui ont l ’ap-
pellation «  afro  » s’appuient sur les mécanismes de catégorisation, appliqués non
seulement dans l’Amérique du Nord, mais aussi dans un grand nombre de sociétés
touchées par la diaspora, pour des raisons plus ou moins semblables. Par exemple:
l ’appellation World Music, présente dans le cadre d’une mondial isation galopante,
fait l ’objet de nombreuses discussions dans l’univers musical quant à ses définitions.
L’ industrie qui créa le label World Music le fit vraisemblablement à des fins de clas-
sement pour nourrir une demande commerciale, dans l’ intérêt des producteurs, dif-
fuseurs, maisons de disques, des musiciens, d’hommes d’affaires, etc. Tandis que
dans le spectre ethnomusicologique, ses fi l iations n’ont pas lieu, au contraire, l ’eth-
nomusicologue à priori étudie l ’ idée de déconstruction de ces tentatives de fusion-
nement (MALLET, 2002, p.3-5) .

Nous pouvons constater avec cet exemple que la conséquence directe est
l ’ instal lation des mécanismes de domination de masse, contrôlés par le marché.
Une régression culturel le, voire ségrégationniste. Enfin, ces tentatives de classificati-
on «  pigmentaires  » ne produisent qu’un faisceau de preuves incertaines et peu
convaincantes (TAGG, 2008, p.243-249) .
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D’autre part, de nombreux musicologues s’appuient sur la mise en question
des origines et les significations attribuées aux musiques afro-américaines inaugu-
rées par Phil ip Tagg, et proposent de dépasser cette gri l le de lecture, fondamentale-
ment inadaptée, en se concentrant sur l ’analyse des valeurs culturel les
sous-jacentes d’un groupe donné, valeurs intégrées par le groupe, mais invisibles à
première vue pour le grand public. Cette position valorise une approche sociologi-
que qui prend en considération les frontières culturel les et les caractéristiques mu-
sicales spécifiques à chaque territoire, à chaque communauté. Ce sont ces
paramètres qui doivent servir d’outi ls pour approfondir l ’analyse et tracer un pano-
rama beaucoup plus précis, permettant la compréhension intime de l’objet étudié
(MARTIN, 1 991 , p.20) .

5. De l’innovation ou l’intégration?

Tout au long du XXe siècle, avec le développement du jazz, ainsi que les
nombreuses formes de métissages tel les que le funk, le hip-hop et le R&B, les opi-
nions sur l 'essence de ces musiques sont devenues de plus en plus divergentes. I l
est devenu très diffici le de tracer une ligne de partage des eaux entre ce qui est le
fruit de l’ innovation et ce qui concerne les racines, réelles ou fantasmées, l iées au
passé (mère Afrique) , et à toute la doxa sacrificiel le des années d’esclavage (traite
négrière) , du colonial isme, en passant par la ségrégation raciale post-abolition, no-
tamment aux États-Unis. Ainsi, dans son texte, Tagg conteste fortement l ’ idée que
certaines musiques soient mieux jouées selon la couleur de la peau, ou qu’un musi-
cien soit défini comme excellent ou moins compétent selon un tel paramètre. Ces
affirmations restent malgré tout ancrées dans l’ imaginaire culturel, dans les paroles
des chansons de l’esthétique hip-hop par exemple. Avant l ’effervescence du jazz,
cet arrière-plan abstrait «  noir/blanc  » présentait un éventail important de chansons
populaires commun aux deux groupes, probablement résultat d’un mélange syn-
crétique, ainsi que par les dynamiques de créolisation. (MARTIN, 201 1 , p.1 2) .

6. Essentialisme et l’anti-essentialisme.

Au fi l du temps, avec le développement des recherches musicologiques,
deux conceptions différentes sont apparues. Premièrement une conception centrée
sur les questions liées à l’héritage, en opposition avec un courant de pensée basé
sur les innovations in loco (sur place) . I l existe un débat identitaire, principalement
centré autour du concept «  d’essential isme », fondé sur l ’ idée que les caractéristi-
ques musicales afro-américaines découlent d’un héritage exclusivement africain,
concept débouchant sur une conception factice et rigide de leur identité musicale.
Sur un deuxième plan, i l en a plan un courant anti-essential iste que interprète ces
caractéristiques comme un processus en perpétuelle transformation « morphing »,
résultant d’ innovations et d’ influences multiculturel les diverses prenant, certes, leur
source dans des éléments musicaux hérités du passé, mais pour former une identité
originale toujours changeante et hybride. D-C. Martin met l ’accent sur la question
«  Fi l iation or Innovation?  » dans le complexe univers des cultures afro-américaines,
«  la diversité et l ’hétérogénéité de ces cultures originelles d’esclaves et le petit
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nombre de traits africains (. . . ) , en particul ier en Amérique du Nord, suggère (. . . ) que
c’est vraiment le résultat d’une fusion de cultures  » (HAGÈGE apud MARTIN, 1 991 ,
p.23) . Paul Gilroy ouvre une troisième voie sur le sujet, qui dans certains aspects
semble être en phase avec l’anti-essential isme, néanmoins avec quelques points di-
vergents. Le sociologue britannique s’efforça de dépasser les notions qu’ i l estime
mal placées, à propos de l’esthétique afro-américaine par exemple: l ’opposition
classique essential isme/anti-essential isme, pour opérer une synthèse novatrice de
ce qui représente l’approche identitaire cohérente de la musique et de l’esthétique
afro-américaine.

La pensée essential iste postule une relation directe entre couleur de peau et
musique. Ce paradigme trouve sa source dans les questions identitaires et sociopo-
l itiques liées à la période esclavagiste, époque de ségrégation culturel le très forte,
où ces nouvelles notions ont été élaborées. L’ idée commune que les Nègres serai-
ent particul ièrement doués pour la musique et la danse est un exemple emblémati-
que de ce courant de pensée. Le présupposé d’excellence des Noirs et leur facil ité «
naturel le » pour interpréter certains rythmes ou styles musicaux, leur aptitude pour la
danse; autant de fondamentaux défendus par cette école dans une perspective
idéologique, raciale et ethnologique afro-américaine. La pensée essential iste propo-
se une lecture qui analyse toute l’évolution musicale de ces courants musicaux
comme directement déduite des survivances de l’expérience esclavagiste, ordonnée
autour du postulat d’un rapport intime liant couleur de peau et sens musical. Ce-
pendant, l ’approche de ces questions raciales a subi de nombreuses remises en
question, principalement au tournant du mil lénaire, et de nouvelles perspectives se
sont ouvertes dans ce domaine.

Revenons maintenant à Tagg dont les recherches ouvrent de nouvelles
perspectives fructueuses, notamment dans sa remise en question du champ lexical
équivoque associé à la musique afro-américaine. I l dénonce, par exemple, les quali-
ficatifs erronés attribués à la musique afro-américaine, notamment en ce qui concer-
ne la polyrythmie et les syncopes. Ses études montrent que certaines
caractéristiques n’appartiennent pas vraiment à la musique afro-américaine, ou pas
exclusivement à cet univers. Les preuves qu’ i l produit proviennent de ses analyses
de différents rythmes, celtiques ou des pays de l 'Est européen, dans lesquels on re-
trouve de nombreuses simil itudes avec l 'esthétique afro-américaine. Pour cela, Tagg
s’ inscrit dans une pensée anti-essential iste (TAGG, 1 987, p.1 45-1 47) . De même que
l 'authenticité «  africaine  » de ces rythmes est battue en brèche par son analyse.
Dans sa «  lettre ouverte  », Tagg ne fait pas référence au groove comme qualificatif
primordial dans la désignation de l’esthétique afro-américaine. Certainement la  syn-
cope, la polyrythmie, l ’ improvisation, le call and réponse, le placement décalé de
temps fort, ne sont pas forcément l iés à une  éventuelle esthétique noire. Malgré ce-
la, le concept de groove serait la plus forte raison de l’attribution de ses caractéristi-
ques à l 'esthétique afro-américaine, et l ’exemple de terme générique fourre-tout.

L’une des problématiques, également très importante dans la définition
d’une musique supposée noire, est que son étude repose sur un outi l lage analytique
issu du champ de la musique occidentale classique de tradition écrite dont le systè-
me de notation semble notoirement inadapté à la retranscription des nuances ryth-
miques ou mélodiques des musiques extra-européennes. Et ce, sans même évoquer
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les aspects culturels, anthropologiques, sociologiques fondamentaux nécessaires à
une bonne interprétation du signifiant musical. L’ idée de non-fi l iation et de non-ex-
clusivité des héritages purement africains est, en résumé, le fi l conducteur de l’ap-
proche défendue par Tagg sur ces questions.

À savoir, D-C. Martin apporte des éléments et un éclairage qui battent en
brèche la vision d’une unité identitaire afro-américaine monolithique. Selon lui, l ’ap-
pellation musique afro-américaine est une antinomie, c’est-à-dire qu’el le n’est ni
américaine ni africaine, mais le résultat d’une innovation perpétuelle dans laquelle le
syncrétisme a fait naître de nouvelles formes d’expressions novatrices sans équiva-
lents dans les territoires, aussi bien d’origine que d’accueil . I l cite comme marqueurs
de cette différenciation, ayant contribué à l’élaboration d’un nouvel idiome, le traite-
ment particul ier du matériau sonore et de la voix dans la musique afro-américaine, à
travers notamment le détournement des possibil ités « classiques » d’un instrument,
favorisé par les modes de jeu intuitif, et l ’expression libre et modale de la voix. D-C.
Martin souligne également la délimitation géographique d’espaces d’ interaction qu’ i l
appelle de overlapping areas; «   (…) ces convergences et similarités dessinent les
contours de zones de chevauchement, où j’ incl ine à penser que l’ innovation s’est
effectuée, produisant non seulement des syncrétismes ou des fusions, mais encore
générant des inventions jusqu’alors inconnues (…)   » (MARTIN, 1 991 , p.20) . Selon
Denis-Constant Martin, ces innovations sont le fruit d’un métissage endogène et les
«  africanismes  » une reconstruction intel lectuelle plutôt que la transplantation tel le
quelle de schèmes africains préétablis. I l suggère également que ces processus ont
été implantés au sein des cultures américaines par des non-Africains.

À propos de ces délimitations géographiques, Roger Bastide aborde les
questions concernant le marronnage ou les civi l isations des nègres marrons. I l ex-
pl ique, en premier l ieu, que le marronnage a été un mode de résistance consistant
en la fuite des esclaves pour échapper aux conditions inhumaines de travail et de
vie qu’ i ls subissaient sur les plantations. Ce mode de résistance s’exprimait non
seulement par la fuite, mais le terme marronnage désignait aussi les innombrables
tentatives de rébell ion qui ont parsemé toute l’histoire de l’esclavage dans le Nou-
veau Monde. Au fi l des siècles, la créolisation de ces marrons, de plus en plus im-
portante, ainsi que leur éloignement forcé des centres urbains et de la civi l isation
européenne a contribué à former une identité et une culture originale, élément es-
sentiel de la construction culturel le afro-américaine (BASTIDE, 1 996, p.51 -57) . En
analogie avec le raisonnement de D-C. Martin, la créolisation est l ’aboutissement de
toute une séquence d’évènements qui ne peut être expliquée que par l’analyse spé-
cifique de ces périmètres qu’ i l appelle overlapping areas (zones de chevauche-
ment) .

7. Les notions de l’anti-anti-essentialisme

Au-delà de l’anti-essential isme et de l’essential isme, Paul Gilroy défend
l’ idée d’une (re)construction progressive en fonction de la situation locale, associée
à un processus de continuité. Selon Paul Gilroy, pour étudier un moment historique
précis au sein d’une communauté, i l est nécessaire d’examiner sur le terrain toutes
les actions, interactions, emprunts halogènes de ces communautés, ainsi que le
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contexte général (sur)vécu, sans oublier l ’ intégration communautariste et les pro-
cessus d’ identification socioculturels.

L’auteur exprime le fait que la musique afro-américaine est le résultat d'une
praxis due au croisement d’expériences diverses. I l est, pour lui, impossible de dé-
crire une situation avec un regard extérieur, sans prendre en considération l’ensem-
ble des traditions de chaque groupe et du métissage ayant abouti à la construction
d’un langage, exprimé par les gestes, les signes et la musique. Paul Gilroy dévelop-
pe le concept de la blackness dans son œuvre «  L'Atlantique noir. Modernité et
double Conscience  », terme générique désignant l ’ensemble du groupe culturel
afro-américain au sein duquel i l définit différents sous-genres, redéfinissant la carte
des genres communément admis. I l observe également que, dépassant l ’opposition
traditionnelle entre musique pensée/écrite et improvisation, l ’ interprétation musicale,
même dans le cas du recours à une partition, est toujours, consciemment ou in-
consciemment une recréation l ibre et personnelle permettant l ’expression d’un con-
tenu émotionnel et symbolique par-delà les interdits sociaux.

Inspirée de la tradition ancestrale du double talk affleurant en fi l igrane dans
toutes les formes d’expressions noires et plus particul ièrement les negro spirituals
(des termes récurrents comme the train is coming étaient uti l isés, par exemple pour
informer les membres d’une communauté de l’arrivée d’un passeur de l’under-

ground railroad, réseau clandestin mis en place par des abolitionnistes pour facil iter
la fuite des esclaves dans les états l ibres du Nord) , la notion de signifyin (g) (messa-
ge caché et sous-entendu) , qui irrigue toute la créativité du monde noir, forme ainsi
le pil ier de cette esthétique en même temps que le ciment d’une unité afro-américai-
ne, tant de fois fantasmée et si tant est, bien sûr, qu’el le existe (GATES, 1 988, p.54-
57) .

Cette notion développée par Paul Gilroy, en adition avec la complexité des
effets miroirs intel lectuels, met en relief la différentiation qui existe entre ce point de
vue et les deux autres courants principaux. On a vu, précédemment, que l’essentia-
l isme a pour vocation d’écrire une histoire des musiques afro-américaines issue de
racines essentiel lement africaines, roots, évoluant au fi l du temps et par métissage
en plusieurs sous-genres, et ce, en partant du blues pour arriver au hip-hop . De cet-
te position fondamentaliste, et dans le cadre plus large d’une ségrégation raciale
des rapports sociaux, est apparue l’ idée «  politique  » d’une reconstruction identitai-
re valorisante affirmant que la communauté noire possédait seule les qualités onto-
logiques permettant l ’exécution de cette musique.

L’éclatement de la musique noire en une prolifération exponentiel le de
styles et de genres, qui rend d’ail leurs absurde l’opposition binaire en-
tre progrès et dilution, a aussi contribué à une situation dans laquelle
la question de l’authenticité devient, pour les créateurs de musique
eux-mêmes, une question complexe et controversée. Le désaccord
qui oppose Wynton Marsalis et Miles Davis mérite d’être évoqué ici,
car i l montre encore une fois comment ce genre de confl it peut être in-
vesti d’une signification politique. Pour Marsalis, le jazz est un déposi-
taire essentiel des valeurs culturel les noires, tandis que Davis
maintient qu’ i l faut privi légier l ’ inlassable énergie créatrice, seule capa-
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ble de faire échec aux processus destructeurs de réification et mar-
chandisation. (GILROY, 201 0, p.1 44) .

Paul Gilroy ne conteste pas globalement cette vision, mais i l cherche à la
dépasser pour proposer une synthèse novatrice. Bien qu’ i l s’ inscrive dans la mou-
vance des défenseurs d’une créativité spécifiquement «  noire  », et d’une fi l iation di-
recte et continue entre l’expérience de l’esclavage et les racines africaines, i l remet
cependant certains concepts identitaires en cause, en soulignant la particularité his-
torique de l’emboîtement de l’expérience sociale noire au sein de la communauté
blanche et, plus encore, l ’ importance fondamentale des échanges avec d’autres ré-
gions tel les que les Caraïbes, l ’Amérique du Sud, Cuba, la Jamaïque. I l défend aussi
l ’ idée-force du signifyin (g) comme un marqueur essentiel de la spécificité culturel le
noire. Pour lui, l ’analyse traditionnelle, qui prend en compte les deux concepts dis-
cutés précédemment, mais de manière isolée, se montre insuffisante et très restric-
tive. Ces concepts sont, certes, tous les deux pertinents, mais i l parait plus fécond
de les considérer comme complémentaires. Toute réflexion doit prendre en compte
l’évolution historique et confl ictuelle de cette communauté dans son ensemble de-
puis son introduction dans les plantations jusqu’à son émergence comme acteur de
plein droit de la société civi le à travers les luttes contre la ségrégation et les revendi-
cations politiques.

I l est nécessaire d’évoquer maintenant des concepts, certes périphériques,
mais essentiels pour la compréhension et la construction identitaire noire. Ainsi,
l ’afrofuturisme, étendard d’une modernité revendiquée à partir des années soixante
(1 960) , fut un mouvement très important qui permit à la communauté noire d’ investir
un imaginaire technologique jusque-là essentiel lement apanage des Blancs. Cou-
rant positiviste dans une Amérique éternellement droguée à l’avenir radieux, mou-
vement miroir capable d’offrir une alternative à l’ébull ition créative du mouvement
hippie, l ’afrofuturisme, nourri de science-fiction et cousin du psychédélisme blanc,
s’ incarnera à travers l’ icône du guitariste et chanteur Jimi Hendrix, dans une fusion
parfaite de la tradition et de la modernité. Expérimentateur de génie, Jimi Hendrix se
révéla un innovateur dans tous les domaines, que ce soit le détournement des pos-
sibi l ités offertes par l’amplification (larsen) , l ’uti l isation des pédales wah-wah, fuzz ou
encore la production artistique avec le travail réalisé en studio en premier par le gui-
tariste Jeff Beck, ensuite par d’autres notamment sur l ’album Electric Ladyland de
Jimi Hendrix.

Au début du XIXe siècle, un autre mouvement artistique, fondateur dans
l’élaboration de cette culture, et qui ne peut être passé sous silence, est celui des
Minstrels (acteurs blancs grimés en noirs qui présentaient des spectacles satiriques
de vaudevil le itinérants à connotation raciste se moquant des « travers » supposés
de la population noire) . De cette forme artistique sont nées, par un mouvement con-
traire de récupération emblématique des phénomènes de réappropriation entre les
deux communautés, consanguinité indissociable de toute l’histoire de la musique
afro-américaine (ce qui fait toute la difficulté et le charme de son étude) , les com-
pagnies de Black Minstrels, constituées d’acteurs noirs imitant le Blanc qui singe le
Noir. Sous l’apparente simil itude, toute la puissance et la subti l ité du signifyin (g)
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peuvent alors se déployer, dans l’ inversion du sens et les joies de «  l ’arroseur arro-
sé  ». (GILROY, 201 0, p.1 39-1 60)

8. Conclusion

I l me semble très diffici le de définir l ’esthétique afro-américaine. L’ idée de
Phil ip Tagg d’aborder les problèmes d’attribution de termes génériques à l’esthéti-
que afro-américaine pour ce qui concerne: rythmes syncopés, blues notes, groove,
call and réponse, soulève des questions très délicates. Dans sa «  lettre ouverte  », i l
critique les mentions erronées attribuées aux musiques dites «  noires  », ainsi que le
monopole de l’altérité de cette esthétique dans un espace géographique, qui plus
tard fut appelé «  L’atlantique noir  » par Paul Gilroy. Tagg a déclenché un débat, que
je trouve très fructueux, et ensuite une vague de questionnements et de réactions
dans la communauté universitaire, et également à l’égard des musiciens, musicolo-
gues, anthropologues, philosophes, journalistes. Je pense que Phil ip Tagg n’avait
pas seulement l ’ intention de refuser le caractère fusionnel, résultat de l’ influence des
différents courants musicaux issus de la diaspora noire. Mais plutôt d’effacer l ’ idée
d’une (prénotion) esthétique afro-américaine, comme source première des caracté-
ristiques qui ne lui appartiennent pas. L’auteur refusait fermement l ’emploi de noms
tels que: musique noire; musique afro-américaine; musique blanche; ou encore mu-
sique européenne.

Le deuxième article, celui de Denis-Constant Martin, offre une nouvelle voie
de réflexion et soulève une perspective différente pour aborder ces thématiques (Fi-
l iation or Innovation?) L’ idée-force de D-C. Martin était fondée sur le syncrétisme,
responsable de la fusion d’un grand nombre d’éléments d’origines africaines, en
combinaison avec le concept de marronnage. Selon D-C. Martin, le jazz puise ses
origines multiples dans les conditions inhumaines de l’esclavage, à travers des mé-
canismes d’ invention (la mémoire consciente ou corporelle; la reconstruction d’un
sentiment de culture; la fusion dans le panafricanisme de l’exil) . Certainement, ce
sont ces trois mécanismes qui engendrent une dynamique qui aboutit à la création,
à l’ idée de production in loco, fruit d’une complexe combinaison de relations. I ls sont
pour moi l ’ idée-force de D-C. Martin.

En contrepartie, nous avons dans le troisième texte les idées du sociologue
Paul Gilroy en défense de l’anti-anti-essential isme. Ce dernier critique fortement l ’al-
ler-retour en permanence d’ informations lacunaires, l ’omission de certains traits, les
mythes et incohérences. I l met en exergue son opposition à la pensée essential iste
et anti-essential isme ou pensée raciale et essential iste. P. Gilroy remet en question
les présupposés paradigmatiques du concept d’hybridité et pose de nouvelles
questions tel les que: comment dessiner ce qui pourrait être une approche plus
cohérente de l’ identité noire? Pour répondre à ces questions de haute complexité, i l
dit qu’ i l faut absolument tenir compte de notions géohistoriques. Autrement dit, avoir
comme fil conducteur l ’ idée d’un espace transnational en constante transformation.
Par ail leurs, i l nous rappelle que cet espace n’est pas seulement africain, ni améri-
cain, caribéen ou britannique, mais la jonction de toutes ces réalités (The Black
Atlantic) . Enfin, i l ne faut pas oublier les quatre siècles d’esclavage, i l est essentiel de
prendre beaucoup de précautions pour designer ces musiques des multiples
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échanges. I l faut considérer les relations entre opprimés et oppresseurs, entre op-
primés eux-mêmes, etc.

I l est important de se rappeler que la musique était le mode d’expression
préféré, et quasi la seule dans un cadre de captivité. Une réflexion sur un nouveau
modèle de l’esclavage moderne est également amorcée dans l’œuvre de Paul Gilroy
au regard du travail complexe de détermination de l’unité identitaire dans les musi-
ques noires (si cela est possible, bien entendu) .

Face aux soucis immensurables de déterminer une cellule identitaire de
l’esthétique afro-américaine, l ’effort collectif de mettre en relief les divers processus
de création, plutôt que l’analyse rigide des résultats, semble être le modus operandi
plus efficace pour une description cohérente. Mais cela reste dans le champ des
hypothèses et ne sert que pour la description des différents styles de musiques afro-
américaines en métamorphose permanente, et en constante adaptation à ses diffé-
rents environnements. Encore faut-i l reprendre Paul Gilroy avec sa quête d’une re-
construction d’ identité, toujours en train de se (re)construire d’un passé récent en
dépit de la diaspora.
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