ISSN 1983-1005

OUVER

V.18 N.1 JANEIRO | JUNHO 2022

Revista dos Programas de Pés-Graduagao do Instituto de Artes
Universidade Federal de Uberlandia



ouvirouver

Revista dos Programas de Pés-graduacao do Instituto de Artes
Instituto de Artes | Universidade Federal de Uberlandia

ISSN 1809-290x (impresso) / ISSN 1983-1005(online)

ouvirouver | Uberlandia v.18 n. 1 p. 000-170 | jan./jun. 2022




@ Universidade Federal de Uberlandia
Reitor: Valder Steffen Junior / Vice-reitor: Carlos Henrique Martins da Silva

Portal de Periédicos
Sistema de Bibliotecas da Universidade Federal de Uberlandia

Av. Jodo Naves de Avila, 2121 - Bloco 3C
www.bibliotecas.ufu.br | seer.ufu.br | e-mail: portaldeperiodicos@dirbi.ufu.br

Revista dos Programas de Pds-graduacao do Instituto de Artes
Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas
Programa de Pés-Graduagao em Musica
Mestrado Profissional em Artes

Instituto de Artes | Universidade Federal de Uberlandia
Av. Jodo Naves de Avila, 2121 - Campus Santa Ménica
Bloco 3E - Sala 130 / 38408.100 — Uberlandia-MG
www.iarte.ufu.br

Todos os trabalhos séo de responsabilidade dos autores, inclusive revisdo de portugués, ndo cabendo
qualquer responsabilidade legal sobre seu conteddo a Revista OuvirOUver ou ao Portal de Periddicos.

OuvirOUver : revista dos Programas de Pds-Graduagdo do
Instituto de Artes. Uberlandia : Universidade Federal de
Uberlandia,
Programa de Pés-Graduacao em Artes, 2005-v.
Semestral, 2010 — Anual de 2005 a 2009.

ISSN 1809-290X
ISSN 1983-1005(online)

1. Artes - Periddicos. 2. Musica - Periddicos. 3. Artes
Cénicas - Periddicos. 4. Artes Visuais— Periddicos. I.
Universidade Federal de Uberlandia. Programa de Pdés-
Graduacao em Artes.

CDU: 7(05)




IARTE

Diretor IARTE
Jarbas Siqueira Ramos

Coordenadores dos Programas Pés-Graduagao
em Artes / Marco Antonio Pasqualini de Andrade

Pés-Graduagao em Artes Cénicas / José Eduardo

de Paula

Pés-Graduacao em Musica / Celso Luiz de Aradjo

Cintra
Mestrado Profissional em Artes / Rosimeire
Gongalves dos Santos

Comité Editorial

Fernanda de Assis Oliveira (Editora Responsavel)
Fabio Fonseca
Mara Lucia Leal

Conselho Editorial Consultivo / Cientifico

Adriana Giarola Kayama (UNICAMP - Brasil)
Afonso Medeiros (UFPA - Brasil)

Alexandre Zamith Almeida (UNICAMP - Brasil)
Ana Maria Pacheco Carneiro (UFU - Brasil)

Ana Sofia Lopes da Ponte (Universidade do Porto

- Portugal)

André Carrico (UFRN - Brasil)

André Luiz Antunes Netto Carreira (UDESC -
Brasil)

Aparecido José Cirillo (UFES - Brasil)

Arao Paranagué de Santana (UFMA - Brasil)
Biagio D'Angelo (UnB - Brasil)

Cesar Marino Villavicencio Grossmann (UNESP -
Brasil)

Cleber da Silveira Campos (UFRN - Brasil)
Cyriaco Lopes (John Jay College, City University
of New York - USA)

Edson Sekeff Zampronha (Universidad de Oviedo

- Espanha)

Elisa de Souza Martinez (UNB - Brasil)

Fabio Scarduelli (UNESPAR - Brasil)
Fernando Antonio Mencarelli (UFMG - Brasil)
Fernando Manoel Aleixo (UFU - Brasil)
Gilson Uehara Gimenes Antunes (UNICAMP-
Brasil) Guillermo Aymerich (Universidade
Politecnica de Valencia - Espanha)

lleana Diéguez (Universidad Auténoma
Metropolitana - México)

Ivanildo Lubarino Piccoli dos Santos (UFAL -

Brasil)

Jonatas Manzolli (UNICAMP - Brasil)
Jorge das Gragas Veloso (UnB - Brasil)
José Spaniol (UNESP - Brasil)

Josette Feral (Université Du Quebec a Montreal
- Canadd)

Juan Villegas (University of Califérnia - USA)
Lilia Neves Gongalves (UFU - Brasil)

Luciana Del-Ben (UFRGS - Brasil)

Ludmila Brandao (UFMT- Brasil)

Méarcia Strazzacappa (UNICAMP - Brasil)
Marco Antonio Coelho Bortoleto (UNICAMP-
Brasil)

Margarete Arroyo (UNESP - Brasil)

Maria do Perpétuo Socorro Calixto Marques
(UFU - Brasil)

Maria Isabel Baldasarre (Universidad Nacional
de San Martin - Argentina)

Maria Teresa Alencar de Brito (USP - Brasil)
Méario Fernando Bolognesi (UNESP - Brasil)
Mario Rodrigues Videira Junior (USP - Brasil)
Marta Isaacsson Souza e Silva (UFRGS -
Brasil)

Miguel Teixeira da Silva Leal (Universidade do
Porto - Portugal).

Patricia Garcia Leal (UFRN - Brasil)

Paulo José de Siqueira Tiné (USP - Brasil)
Paulo Ricardo Merisio (UNIRIO - Brasil)

Raul Minsburg (Universidad Nacional de Lanus
e Universidad Nacional de Tres de Febrero -
Argentina) Renato Palumbo Déria (UFU -
Brasil)

Ricardo Climent (The University of Manchester
- Inglaterra)

Rodrigo Sigal Sefchovich (Centro Mexicano
para la Musica y las Artes Sonoras - México)
Sandra Rey (UFRGS - Brasil)

Sérgio Luiz Ferreira de Figueiredo (UDESC -
Brasil)

Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas (UDESC -
Brasil)

Sénia Tereza da Silva Ribeiro — (UFU - Brasil)
Wiadilene de Sousa Lima (UFPA- Brasil)

Projeto Grafico
Paulo Roberto de Lima Bueno (UFU)

Editoracao e Diagramacao
Bianca Helena Santos de Oliveira

Imagem da Capa e Miolo

Imagem da capa e Miolo e concepgéo gréfica:
Fabio Fonseca a partir da imagem do artigo de
Cecilia de Avila Resende e Mariana Aparecida
Mendes: "lluminagéo rosa, alcangada a partir
do uso de celofane, projetada na parede do
corredor."

Fotografia das autoras, 2020.

G UFU



Sumario

Editorial 6

ARTIGOS

A figura feminina melancoélica em Maldicidade de Miguel Rio Branco 11
PAULO LANNES
VERA PUGLIESE
Universidade de Brasilia - UnB

Uso da técnica de stop-motion como ferramenta de metodologia ativa 24
FLAVIO GOMES DE OLIVEIRA
Universidade Federal de Goias - UFG
MONICA MITCHELL DE MORAIS BRAGA
Instituto Federal de Goiés - IFG

Avant-garde: uma proposta para o uso de games no ensino-aprendizagem

em Artes Visuais 38
JOSE LOURES
Programa de Pés-Graduacao em Artes Visuais - UnB

Revelacdes do corpo: possibilidades de uma experiéncia estética 54
JESICA HENCKE
Universidade Federal de Pelotas - UFPEL

Parte da histéria da atorialidade liminar (do teatro e do cinema): em foco, o

elementovoz 68
RICARDO DI CARLO FERREIRA
Universidade Estadual do Parana - UNESPAR

Sonoplastia e sentido: Breves variantes de um conceito 80
CESAR LIGNELLI
PABLO MAGALHAES
GUILHERME MAYER
Universidade de Brasilia - UnB



Experiéncias artisticas em escola: composicao do musico-professor no
Pibid Masica 96

MARIANA LOPES JUNQUEIRA

Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC

CARLA CARVALHO

Universidade Regional de Blumenau - FURB

Conteldos pedagogicos em midias sociais: aspectos e caracteristicas do
ensino de canto no YouTube 111

GUTENBERG DE LIMA MARQUES

Universidade Federal da Paraiba - UFPB

As Cancoes: Emocéao a Capella 125
HELENA OLIVEIRA
Escola de Belas Artes - UFMG

ENTREVISTA

Entre paginas e cangdes: uma entrevista com Eudes Magalhdes 140
LUDMILA MAGALHAES NAVES
Universidade Federal de Lavras — UFLA

RELATO

“Caminhos entre o gesto e o sonoro”: relato de uma criacao artistica entre

discentes da danca e da musica, através do formato remoto 155
CECILIA DE AVILA RESENDE
MARIANA APARECIDA MENDES
Universidade Federal de Uberlandia - UFU



H6

Editorial

E com grande alegria que apresentamos o nimero 1, do volume 18 da
Revista ouvirOUver, que vem composto por nove artigos, uma entrevista e um relato,
abordando temas nas areas de Artes Cénicas, Visuais e Musica.

Entre as submissbes, na area de Artes Visuais sdo apresentados quatro
artigos. A figura feminina melancélica em Maldicidade de Miguel Rio Branco, escrito
por Vera Pugliese e Paulo Lannes, aponta elementos que definem um pensamento
tedrico sobre uma melancolia da atualidade em representagoes femininas no livro
de fotografias do artista. Apoiado na obra de autores como Susan Sontag, Georges
Bataille e Sigmund Freud, consideram que tracos do complexo da melancolia
atravessam o psiquico e o poético, e estao dispersos em diferentes aspectos de sua
obra. Partindo das relacdes entre forma e conteldo, essa melancolia abarca, no
ambito da Histéria da Arte, a compreensdo do espaco urbano representado nas
imagens como evidéncia de uma ruina contemporanea, mas também uma
compreensao do erotismo, do sofrimento e da solidao.

No artigo Uso da técnica de stop-motion como ferramenta de metodologia
ativa, escrito por Flavio Gomes de Oliveira e Mdnica Mitchell de Morais Braga, sao
apontados elementos de metodologias ativas em sala de aula, que partem de
relacbes entre educacdo e tecnologias digitais. Desenvolve o0 conceito de
metodologias ativas conectado ao aproveitamento das tecnologias de informacéo,
visando uma integragao entre o universo cotidiano dos estudantes e o conteudo a
ser trabalhado, e adota esse principio como forma de proporcionar uma discussao e
ampliar as possibilidades interativas em sala de aula. Apresenta uma proposta de
uso da técnica como ferramenta pedagdgica, com o uso de objetos simples do
cotidiano e um smartphone como base para producdo dos videos animado.
Entende que o uso de animacado em stop-motion pode atuar como conexao dos
estudantes com os conteldos escolares que, por meio do elemento Iudico,
acrescenta o prazer como forma de abordar conteddos escolares.

O autor José Antbnio Loures, com o artigo Avant-garde: uma proposta para o
uso de games no ensino-aprendizagem em Artes Visuais, apresenta uma pesquisa
sobre as possibilidades educacionais de jogos, em particular os digitais, focando-se
nas caracteristicas e potencialidades de trabalho em sala de aula. Para isso se apoia
na obra de autores como Johan Huizinga e Ana Mae Barbosa. Trata-se de um jogo
do género RPG, no qual sdo abordadas questbes relativas as vanguardas
modernistas das artes visuais. Finaliza por desenvolver que as possibilidades dos
games em sala de aula é uma forma de conexao entre educandos e educadores.

A autora Jésica Hencke, no artigo Revelagdes do corpo: possibilidades de
uma experiéncia estética, concentra-se em reflexdes sobre o corpo, partindo de
referéncias do campo fenomenoldgico. Debruga-se sobre a questao da experiéncia
sensivel, da percepcgao sensorial e da estética, construindo relagdes entre corpo e
conhecimento a partir de filésofos e pesquisadores como Merleau-Ponty, Christine
Greiner e Michel Foucault. Propde uma reflexao sobre o conceito de percepgao
como forma de contraposicdo a separacao entre corpo e mente, razdo e emocao.
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Estabelece relacbes entre o corpo e suas possibilidades criativas, assim como
camadas existentes entre a arte e a experiéncia do mundo. Conclui que o artista
emprega seu corpo e forca vital na producao de suas obras, e assim a arte produz
paradoxos e transformagoes.

Das submissbes em Artes Cénicas, temos o artigo Parte da historia da
atorialidade liminar (do teatro e do cinema): em foco, o elemento voz, de Ricardo Di
Carlo Ferreira. Nele, o autor traga um caminho historiografico sobre a criacdo vocal
de artistas do teatro e do cinema falado, dando destaque ao carater liminar da
transicdo da expressividade oral da cena ao vivo para a do cinema gravado.
Também apresenta as necessarias adaptagbes para essa transicdo mas,
paradoxalmente, da énfase na manutencado do principio de verdade cénica, que
colaborou e colabora para os efeitos de verossimilhanga e de ilusao estética do
cinema.

Enquanto no artigo de Ferreira, fruto de pesquisa de mestrado na Unespar,
a sonoridade da cena teatral e do cinema é discutida pela funcdo da voz, no artigo
Sonoplastia e sentido: breves variantes de um conceito, de Ceésar Lignelli, Pablo
Magalhdes e Guilherme Mayer, texto também resultante de investigacoes
académicas realizadas pelo Grupo de Pesquisa Vocalidade & Cena da UnB, a
sonoplastia ganha o centro da discussdo. Apos apresentarem o conceito de
sonoplastia nas Artes Cénicas, em didlogo com autores como Bakhtin, Camargo,
Schafer e Souza, os pesquisadores trazem varios exemplos sonoros para destacar
as diferentes funcdes que a sonoplastia pode ter na criacdo da cena, convidando
o/a leitor/a para um mergulho nesse vasto universo sonoro.

Os artigos da Musica apresentam temas acerca das experiéncias artisticas
em escolas a partir da composicdo de musico-professor no projeto PIBID, no
contexto da escola basica. No campo das midias digitais, aborda o didlogo da area
de educacdo musical e a pedagogia vocal a partir de praticas pedagdgicas no
Youtube, apresenta um dialogo entre musica e cinema, a partir da analise descritiva
e interpretativa do filme As Can¢ées (2011) com o intuito de finalizar com detectar os
modos de operagdo da musica nos seguintes aspectos: chaves do sentido, das
sensacoes e dos sentimentos. Por Ultimo, na area de composicao, compartilha a
transcricdo da entrevista do compositor e suas inspiracdes e visdes acerca do seu
modo de criacao e consolidacdo do seu trabalho artistico.

A autora Mariana Lopes Junqueira em seu artigo, Experiéncias artisticas em
escola composicdo do musico-professor no Pibid Musica, com uma abordagem
qualitativa, se debruca em compreender como experiéncias artisticas em escola se
relacionam e contribuem para a composicdo do musico-professor. Sob as lentes do
conceito de experiéncia de Larrosa (2016), busca identificar a partir da premissa sob
0 que nos acontece, que nos toca e que nos transforma. Para tanto, participaram da
a investigacao oito académicos do curso de Musica em uma universidade no estado
de Santa Catarina, Brasil, que fizeram parte do Programa Institucional de Bolsa de
Iniciagdo a Docéncia de Musica, o PIBID a partir da analise dos portfélios reflexivos,
da conversa em grupo e das letras de musicas compostas pelos mesmos. Conclui
que o fazer musical perpassou esse percurso de formagcdo no subprojeto,
permitindo que as identidades de musico e professor estivessem imbricadas nesse
percurso de formacéo.

ouvirouver l Uberlandia v. 18 n. 1 p. 6-9 jan.|jun. 2022
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No artigo, Contetdos pedagdgicos em midias sociais: aspectos e
caracteristicas do ensino de canto no YouTube, Gutenberg de Lima Marques visa
entrelagcar a area da educacdo musical e da pedagogia vocal com praticas
pedagodgicas que acontecem nas midias sociais. Nesse contexto, o YouTube é
compreendido enquanto uma midia social de consumo e compartilhamento de
videos. O objetivo central concentra-se na busca em analisar as caracteristicas e os
aspectos pedagdgicos dos videos mais visualizados no YouTube para o ensino de
canto. O corpus documental foi composto por dez videos sobre o ensino de canto
que continham os maiores indices de visualizagao e oriundos de canais distintos.
Notou-se que o foco dos contelidos em relagdo a técnica vocal, concentravam no
aprimoramento da resisténcia e colocagdo vocal, sem estar necessariamente
aplicadas a pratica musical de repertérios, além de perceber que os conteldos
estéo voltados para os elementos iniciais da pratica do canto. Os dados auxiliaram
na compreensao dos conteldos de videos publicados no YouTube com énfase no
ensino de canto.

Helena Oliveira Teixeira de Carvalho visa em seu artigo compreender de que
forma analitica e descritiva, a poética musical de Eduardo Coutinho e desenvolvida,
além de enumerar como a mesma contribui para a vitalidade de seus
documentarios préprios. Para tanto, se debruca na andlise interpretativa do filme As
Cancgébes (2011) com a finalidade de detectar os modos de operagao da musica nos
seguintes aspectos: chaves do sentido, das sensagdes e dos sentimentos. O ponto
de partida é a hipétese de que o filme pode conter estratégias que tem como alvo
fazer emergir sentimentos naquele que o aprecia, sendo o som uma ferramenta
crucial dessa estratégia.

Por fim, na secao Entrevista, Ludmila Magalhaes Naves, em Entre paginas e
cangbées: uma entrevista com Eudes Magalhaes, transcreve as visdes e intencdes
relativas sobre o ensino de musica na visdo do compositor, bem como, suas
inspiragdes que norteiam suas composicoes. Inicialmente, o compositor faz uma
contextualizagdo sobre a sua trajetoria artistica, compartilhando suas referéncias e
influéncias musicais, além de destacar a sua compreensao sobre o papel da arte,
tanto no cenario politico atual, quanto na realidade de isolamento social devido a
pandemia mundial. A autora finaliza a entrevista com as falas do compositor sobre
as musicas gravadas em espanhol e o uso de diversos suportes para divulgacao de
seus trabalhos, como o teatro, a exposicao de esculturas e a gravacao de video
clipes musicais, algumas das histdrias relativas as suas publicacdes literarias de sua
autoria e a sua obra mais complexa: “Na pele de Januario: o sete orelhas”.

Fechamos este nimero com “Caminhos entre o gesto e o sonoro”: relato de
uma criagdo artistica entre discentes da danga e da musica, através do formato
remoto, de Cecilia de Avila Resende e Mariana Aparecida Mendes, na secéo
Relatos. Neste texto, as duas artistas, discentes do Instituto de Artes (IARTE) da
UFU, nos apresentam o processo criativo da videodanga “Caminhos entre o gesto e
o sonoro”. Esse trabalho foi produzido em 2020, através de recursos do Festival
EntreArtes, evento organizado pelo IARTE com o objetivo de fomentar producdes
artisticas entre docentes, discentes e técnicos dos quatro cursos do Instituto.
Devido a pandemia da COVID-19, essa edicao foi totalmente remota. A videodanca
foi construida a partir de uma perspectiva hibrida sem que as artistas tivessem

ouvirouver M Uberlandia v. 18 n. 1 p. 6-9 jan.|jun. 2022



qualquer contato presencial. As autoras revelam como contornaram as dificuldades
desse distanciamento, e o quanto o processo se revelou rico em aprendizados
devido a imersdo numa linguagem artistica distinta da sua de origem, concluindo
que seus trabalhos seguintes foram afetados pelas reflexbes oriundas desse
processo.

Boa leitura!
Fernanda de Assis Oliveira (editora responsavel)

Fabio Fonseca
Mara Leal
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B RESUMO:

Este artigo busca identificar elementos que definem um pensamento tedrico sobre o
que seria uma melancolia da atualidade em Maldicidade (2014) de Miguel Rio
Branco, envolvendo as nocdes de poética do espaco, da solidao e do erotismo no
ambito da Histéria da Arte. Entendendo que o complexo da melancolia se encontra
presente nas relagdes intrinsecas entre forma e conteddo da poética de Rio Branco,
0 presente recorte privilegia trés imagens desse photo book, nas quais diferentes
situacdes da figura feminina no espaco urbano aludem a uma sorte de melancolia
contemporanea.

B PALAVRAS-CHAVE:
Miguel Rio Branco, Melancolia, Maldicidade, fotografia contemporanea, erotismo.

B ABSTRACT:

This article aims to identify elements that define a theoretical thought about what
would be a current melancholy in Maldicidade (2014) by Miguel Rio Branco,
embrancing the notions of poetics of space, solitude and eroticism in the context of
Art History. Understanding that the melancholy complex is present in the intrinsic
relations between form and content of Rio Branco's poetics, the present clipping
privileges three images of this photo book, in which different situations of the female
figure in urban space allude to Contemporary melancholy.

B KEYWORDS:
Miguel Rio Branco, Melancholy, Maldicidade, contemporary photography, eroticism.
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Trés imagens

Ha trés fotografias realizadas pelo artista visual e fotografo Miguel Rio
Branco' (1946), que integram o photo book Maldicidade, langado em 2014 pela
extinta editora Cosac Naify, que parecem conversar entre si e apontar para a
representacdo de uma melancolia contemporanea. Embora entendamos que tragos
do complexo da melancolia, a qual atravessa o psiquico e o poético, encontrem-se
disseminados nos mais diferentes aspectos da obra de Rio Branco, este artigo se
debruca sobre uma de suas manifestagdes, que se revela na figura feminina e que
tem notavel destaque em Maldicidade.

Na fotografia sem titulo e data presente nas paginas 253-254 do livro
Maldicidade (Fig. 1), uma mulher com rosto cortado pelo enquadramento superior
esta diante do artista com um garoto a sua frente, que parece querer sorrir para a
camera — ato este interrompido pelos bracos dessa mulher, que tapa seus olhos,
numa aparente tentativa de escondé-lo ou protegé-lo. Em seu couro cabeludo, o
curativo de uma ferida que parece ter sido grave. O semblante sério e duro da
mulher contrasta com a sutileza de seu vestido, realgada pelas estampas floridas e
coloridas. Também difere do movimento rapido e violento de uma mao, que irrompe
grosseiramente na imagem como que quisesse segura-la. Ao fundo, uma escuridao
que da profundidade a cena e que isola aqueles personagens, obrigados a dividir o
espago da fotografia com uma parede azul severamente descascada. Mais que
servir de moldura as figuras humanas, que parecem se organizar uma estrutura
familiar problematica, a construgdo parece disputar o protagonismo da imagem, em
sua situacédo que parece suscitar certa nogao de decadéncia, ora urbana ora social
de uma populagdo economicamente fragilizada, desassistida pelo Estado e
empurrada para a periferia das cidades.

ouvirouver MUberlandia v. 18 n. 1 p. 011-023 jan.|jun. 2022



Figura 1. Miguel Rio Branco, [sem titulo], sem data, fotografia. Maldicidade, p. 253-254.

Na fotografia referente a Figura 2, saltam aos olhos um casaco que
aparenta ser revestido de uma pele bege e os cabelos ruivos penteados, em meio
ao breu da noite. A escuridao encobre o rosto e quase todo o corpo desta figura
feminina, deixando entrever apenas uma mao que segura frouxamente um cigarro —
parece bem iluminada a brasa entre os seus dedos. Um intenso jorro de luz branca
aparece na lateral esquerda da foto e entrega ndo sé a visdo do lado direito do
casaco e as madeixas vermelhas como, também, de um muro com textura
grosseira, onde a pessoa parece estar apoiada, e uma fresta de chdo e parede,
igualmente malcuidados. A fotografia, feita enquanto a figura se movimentava, deixa
entrever que ha algo perturbador ali.

14 1

Na terceira fotografia aqui considerada (Fig. 3), um saldo de baile com pessoas em
movimento, dangando ou atravessando o ambiente. Destaca-se a figura de uma mulher que

" Apesar de ter nascido em Las Palmas de Gran Canaria (Espanha), Miguel da Silva Paranhos do Rio Branco é
naturalizado brasileiro, atuando como fotojornalista. Apds organizar e participar de algumas exposicdes, ele
passou a se reconhecer como artista visual, premissa ja consensual, assumida neste trabalho. Filho de
diplomata e bisneto do Bardo do Rio Branco, passou a infancia e a adolescéncia em diferentes paises,
estudando no New York Photography Institut (1966-1968) e na Escola Superior de Desenho Industrial do Rio de
Janeiro (1968). Ingressou no fotojornalismo em 1972, sendo correspondente na prestigiada agéncia Magnum de
Paris. Recebeu o Prémio de Melhor Fotografia no Festival de Cinema de Brasilia, em 1981, com o curta-
metragem Nada levarei quando morrer; aqueles que mim devem cobrarei o inferno, que retrata a comunidade
marginalizada do Maciel, no Pelourinho de Salvador, e dois prémios no Festival do Filme Documental de Lille
em 1982 pelo mesmo filme. Também ganhou o primeiro prémio na 12 Trienal da Fotografia do MASP, em 1982, e
no mesmo ano, o Prix Kodak de la Critique Photographique, em Paris. Hoje, seu trabalho pode ser encontrado
em diferentes museus e galerias em todo o mundo.
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danca abragada a um homem que esta de costas para a fotografia, escondido parcialmente
pelas sombras e pelos bragos de sua parceira. Um vestido estampado apertado e fresco
marca os contornos do seu corpo ao passo que deixa os bragos livres e descobertos. Seu
rosto parece querer dizer algo, com um semblante que vai do triste ao apatico, como que
estivesse com os pensamentos distantes daquele lugar. A esquerda é possivel ver ao fundo o
rosto de outro homem, com expressao séria, que parece estar em movimento. De resto,
bracos, costas e rostos indecifraveis. O vermelho da tom para as formas que surgem as
sombras, tornando toda imagem fantasmatica. Ao fundo, uma Unica fresta de luz branca sob
uma porta, indicando talvez uma saida para um ambiente ainda claro, externo ou nao.

Figura 3. Miguel Rio Branco, [sem titulo], sem data, fotografia. Maldicidade, p. 97-98.

Organizado pelo préprio artista, o photo book revisita a produgao artistica
que Rio Branco realizou ao longo de quarenta anos, apresentando uma série de
imagens fragmentarias de um Brasil e de uma América Latina estigmatizada como
decadente e violenta, evidenciando situagdes de soliddo. Com uma fotografia
(sempre na horizontal) por pagina dupla sem qualquer informagéo técnica (titulo,
ano, localidade ou série de origem), Rio Branco inicia a selegéo de fotos com carros
velhos e amassados, outrora simbolos maximos da boa-vida que as cidades
ofereciam e, dai, convida o observador-leitor do livro a fazer um passeio erratico e
fragmentado pelas metrépoles urbanas, como que tivéssemos embarcado nesses
automoveis destrogados. No total, sdo 200 as fotografias apresentadas no photo
book. Para este trabalho, foram selecionadas trés delas que deixam antever uma
questao bastante exposta na obra de Rio Branco: a melancolia da mulher na
fotografia contemporanea, embora possa estar mesclada a outros sentimentos ou
estados de espirito. O presente artigo entende a melancolia como um complexo de
estados de animo interligados, sem ignorar que a percepgdo destes estados de
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modo isolado pode se evidenciar em certas fotografias. Talvez, a prépria indefinigéo,
vagueza deste estado de ftristeza, fronteirico ou até inescapavel da tristeza, do
erotismo e da violéncia, caracterizam negativamente a impossibilidade de um
reconhecimento objetivo desse mesmo complexo.

A partir do reconhecimento da existéncia de uma relagédo intrinseca da
poética de Rio Branco com a questao de uma melancolia contemporanea, propomos
uma leitura desses ftrés ambientes voltados a figura feminina na
contemporaneidade: na primeira fotografia, apresenta-se o que se supde ser uma
familia — centralizada por uma figura feminina —, na qual a violéncia familiar se
impbe, enquanto o que parece ser uma figura masculina se configura na sua
presenga-auséncia; na segunda, supde-se a “profissdo da noite”, a prostituigéo,
seus perigos e desencantos; na terceira fotografia, o lazer onde a mulher é a peca
central do divertimento da casa. Embora nédo tenha se debrugcado especificamente
sobre as trés fotografias aqui consideradas, Daniela Bousso? percebeu um tom
evocativo acerca do protagonismo da mulher na obra de Rio Branco que iria se
manter ndo s6 na mostra paulista como também no livro: “Eram, portanto, as
mulheres como sustentaculo de uma sociedade destruida pela acdo do
homem” (BOUSSO, 2012, p. 22).

A acdo do humano que valora essa sociedade destruida traz a tona os
vestigios de uma urbanidade que, se antes era modelo para uma vida ideal em
tempos de paz — tornando-se, de fato, numa auto-imagem que os Estados Unidos
disseminaram pelo o mundo no dizer American way of life® — passa a representar, a
partir da segunda metade do século XX, um simbolo de decadéncia que produz uma
retérica dos escombros, que havia se tornado tdo popular na Arte Moderna. Ao
pesquisar a trajetéria do sentimento da saudade entre a poesia medieval e a
fotografia contemporanea, Samuel de Jesus (2015, p.268) percebeu que as ruinas
assumem o “lugar ndo apenas de rememoragdo, mas também de contemplagéo”,
tornando-se uma forga poética que “conduz o sujeito a sair do mundo em direcédo a
um retiro meditativo sobre o tempo”. Ele conclui a reflexdo salientando o papel da
fotografia na manutengdo dessa imagem sobre ruinas:

O que o filédsofo retém aqui da ruina, e especialmente da forga que ela
confere a representacdo pictérica da paisagem, pode sempre
encontrar eco, hoje, em sua representacdo fotografica. Além da
“imediata aparéncia” de sua presenca, ela permanece um convite
meditativo sobre o tempo, uma consciéncia da perda sempre mais
proxima. A fotografia ndo seria ela propria ao mesmo tempo a
impressdo e o simbolo dessa perda? A ruina ndo € apenas o resultado
de um espaco que surge de maneira cadtica, mas também aquele que
se recompde na propria ordenagédo dos escombros e se da a ver com
o fruto de “uma construgdo do espago de tal perfeigdo que a fotografia

2 Curadora da exposigdo Maldicidade — Marco Zero, realizada no Museu da Imagem e do Som (MIS) de Séo
Paulo em 2010, ela inspirou o artista a criar o photo book quatro anos depois.

3 Modelo de comportamento valorizado nos Estados Unidos a Il Guerra Mundial que tinha como base o
consumo, a padronizagdo social e a crenga nos valores democraticos ideais. Nela, vendia-se a ideia da
felicidade como resultado do trabalho — principalmente aqueles ligados a servigos, comuns as grandes cidades
— que permitiria a compra e a manutencgao de bens de consumo muitas vezes supérfluos.
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aparece como um ato poético superior, que exige de nés uma atencéo
a sua altura”. (JESUS, 2015, p.268-269)

Aqui, entdo, reconhece-se a importancia da apresentacdo do espaco nas
fotografias de Rio Branco para evidencial essa ideia de ruina contemporanea. Nas
Figuras 1 e 2, a parede descascada compartilha o protagonismo da imagem — seja
pelo enquadramento da primeira, que dedica quase metade da fotografia a
superficie velha e descascada; seja pela fresta de luz que, ao iluminar a mulher,
acaba por iluminar também parte do recinto, salientando o estado decadente que se
encontra o lugar retratado. Ja na Figura 3, a ruina se evidencia pelo contraste entre
a expectativa que o observador tem sobre uma danceteria ou boate e o jogo de
luzes e sombras: o vermelho, ao invés de dar um tom festivo ao espacgo, parece
oprimir as pessoas que emergem com dificuldade da escuriddo. O semblante
apatico dos dancantes também difere do esperado em um ambiente de lazer. A
réstia de luz branca parece surgir como uUnica fuga possivel de local destinado a
uma alegria que ndo chegou a existir de fato.

Falar de espago, aqui, é falar de emocdo, ou da falta dela. Nas trés
fotografias, mais que servir como proposta de cenario, os ambientes determinam
uma perspectiva. Esse pensamento remete ao que Gaston Bachelard defende em A
Poética do Espaco

, escrito em 1957. Para ele, o “espago compreendido pela imaginagdo néo
pode ficar sendo o espacgo indiferente abandonado a medida e reflexdo do
gedbmetra. E vivido. E é vivido ndo em sua positividade, mas com todas as
parcialidades da imaginacdo” (BACHELARD, 2008, p.196). Ou seja, é das frestas do
real, que as fotografias ndo dao conta de encenar para o observador, que a
imaginacéo se serve: enquanto o visivel sugere, o olhar imagina e completa. Se a
decadéncia é sugerida, ela se insere como real dentro daqueles que se veem diante
da imagem. Tal correlagdo do fotografado e do imaginado com o espago em ruinas
remete também ao “O Mundo-Imagem”, texto publicado por Susan Sontag no livro
Sobre a Fotografia:

Tais imagens sédo de fato capazes de usurpar a realidade porque,
antes de tudo, uma foto ndo é apenas uma imagem (como uma pintura
€ uma imagem), uma interpretagdo do real; é também um vestigio,
algo diretamente decalcado do real, como uma pegada ou uma
mascara mortuaria. (SONTAG, 2004, p.170)

Uma pegada ou uma mascara mortuaria. Essas imagens parecem tratar do
inalcancavel da verdade. O que tém diante de si sdo rastros, ainda que sejam
registros. Cabe aqui a afirmag¢do de Georges Didi-Huberman, presente no artigo
Quando as imagens tocam o real: “O arquivo é cinza, ndo so6 pelo tempo que passa,
como pelas cinzas de tudo aquilo que o rodeava e que ardeu” (DIDI-HUBERMAN,
2012, p.211). Desse modo, o que alcangavel com a imagem nédo apresenta sé o que
resta, a evidencia de per si, mas também aquilo que esta a volta: o que falta.

E o que é a falta as mulheres nessas trés imagens? Reacgédo, identidade,
felicidade — todos termos que geram alguma empatia por parte dos observadores.
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Ha um deslocamento das mulheres em cena nao s6 com o ambiente em que se
encontram, como também com uma possibilidade de narrativa que possa ser feita a
partir do retratado. Elas faltam. Carregadas de melancolia, estdo isoladas do mundo.
Reconhece-se a solidao, sentimento este estudado a fundo pelo escritor Octavio
Paz (1914-1998) no fragmento “Dialética da soliddo”, no qual, afirma-se que o
homem é o Unico ser que se sente sozinho, o Unico que é busca de outro.

A nossa sensagdo de viver se manifesta como separagéo e ruptura,
desamparo, queda num ambiente hostil ou estranho. A medida que
crescemos, essa sensagao primitiva se transforma em sentimento de
soliddo. E, mais tarde, em consciéncia: estamos condenados a viver
sozinhos, mas também estamos condenados a atravessar a nossa
soliddo e a refazer os lagos que num passado paradisiaco nos uniam a
vida. Todos nossos esforgos visam a abolir a soliddo. Assim, sentir-nos
s6s tem um duplo significado: consiste por um lado, em ter consciéncia
de si mesmo; por outro, em um desejo de sair de si. A soliddo, que é a
prépria condigdo da nossa vida, se apresenta como prova e purgacgéo,
ao fim da qual a angustia e a instabilidade desaparecerao. (PAZ, 2014,
p. 189)

Ao mesmo tempo em que explicita o desejo de abolir a soliddo, Paz afirma e
analisa a angustia que é estar preso a essa soliddo. E parece um mal cronico essa
soliddo que acomete as figuras das imagens analisadas. Na primeira fotografia, ha
um contraste entre a forma como que a mulher mantém seu corpo exposto para
camera e a forma como tapa os olhos da crianga, negando-a a mesma exposicdo. E
aqui um gesto de protegdo materna ou ndo? Ora, ela ndo interrompe a mao que se
aproxima esquerda e que parece disposta a interromper, com violéncia, aquela
situacdo, em que a crianca parece ser fragilmente defendida, permanecendo na
expectativa do movimento que se desvela diante de si. Ja a figura da segunda
fotografia esta tdo submersa na solidao, que o breu ndo escapa nem ao seu rosto.
llumina-se o cabelo avermelhado e seu casaco felpudo, ornamentos de um jogo de
seducdo talvez necessario a sobrevivéncia — mas nao sua propria identidade. O
cigarro, que afirma sua Unica agéo, poderia ser um sinal de sua solidado. A terceira
fotografia explicita como que a soliddo nada tem a ver com estar sozinha: rodeada
por muitos, ela se percebe sd, desconectada. As trés vivem a angustia de estarem
em meio a “queda num ambiente hostil’, como diz Paz e como Rio Branco nos deixa
antever no espaco representado nessas obras. E na impossibilidade de resgatar o
outro em sua completude, “condenados a viver sozinhos”, o sentimento de solidao é
intensificado e torna-se eterno. Se a vida é travessia, a fotografia se configura como
permanéncia solitaria. Desse modo, ela porta, simultaneamente, diferentes
temporalidades, do registro do visivel, da presenga do que nao se pode ver, da
suscitagcdo que gestos fugazes, vultos e silhuetas que mergulham na sombra, da
persisténcia da imagem no tempo, da memoéria que ela porta diante de um sujeito
que coloca diante dela e se abre a miriades de memodrias, individuais e coletivas,
que suscitardo uma explosdo de associagdes com outras imagens e lembrangas,
conceitos e pré-conceitos.
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A melancolia entre a psique e a poética

E na melancolia, nesse complexo em que se entrecruzam tempos, imagens
e estados d’alma, que se percebe, entdo, o tempo anulado pela desesperanga de
que cheguem tempos melhores — inviabilizando qualquer possibilidade de supera-la.
Sigmund Freud desenvolveu uma analise acertada sobre o que é este sentimento
ao tentar diferencia-lo do luto em Luto e Melancolia. Neste livro, publicado em 1917,
a melancolia esta é descrita como um estado psiquico de animo profundamente
doloroso no qual se revela a falta de interesse pelo mundo exterior e, também, uma
série de autoacusacgodes.

A melancolia se caracteriza por um desanimo profundamente doloroso,
uma suspensao do interesse pelo mundo externo, perda da
capacidade de amar, inibicdo de toda a atividade e um rebaixamento
do sentimento de autoestima, que se expressa em autorrecriminagées
e autoinsultos, chegando até a expectativa delirante de punicéo.
(FREUD, 2011, p. 47).

Tais caracteristicas, indica Freud, aproximam a melancolia do luto, a
excecao do fato de que, no luto, sabe-se qual é o objeto perdido. “O luto profundo, a
reacao a perda de uma pessoa amada, contém o mesmo estado de animo doloroso
(...) e o afastamento de toda e qualquer atividade que nao tiver relagdo com a
memoéria do morto” (FREUD, 2011, p. 47).

Devido as suas semelhancgas, € na dor do enlutado que Freud busca o
entendimento da dor do melancdlico. Ele afirma que é possivel que em ambas as
situacdes, por exemplo, o sofrimento possa decorrer da perda de um objeto (ou
alguém) amado. Porém, enfatiza Freud, no caso da melancolia o “objeto ndo é algo
que realmente morreu, mas que se perdeu como objeto de amor” (FREUD, 2011, p.
51). Dai o psicanalista pontua que a melancolia existe a partir da nogédo de uma
perda desconhecida pelo individuo e do narcisismo que surge por conta das
autorrecriminagdes, em que as acusacgOes dirigidas ao outro voltam-se contra o
proprio eu. “O complexo melancdlico se comporta como uma ferida aberta, atraindo
para si, de toda parte, energias de investimento (...) e esvaziando o ego até o
empobrecimento total” (FREUD, 2011, p. 71). Enquanto o ser em luto culpa o mundo
e sofre até que o eu se reestabelega, o melancélico aponta a culpa para si mesmo,
afundando num vazio que se aproxima de uma patologia.

Presas ao mundo dos homens, sendo constantemente observadas por eles.
As mulheres seriam, como foi dito por Bousso, “sustentaculo de uma sociedade
destruida” (2012, p. 22). Desse modo, para além da desordem publica revelada na
consonancia entre o estado melancoélico dessas figuras femininas e o espacgo
degradado nas trés fotografias discutidas, essas personagens estabelecem a
representagao também do que seria uma desordem intima quando se reconhece, na
individualidade de cada uma delas, apresentadas em diferentes situagbes, uma
decadéncia imposta por uma perspectiva masculina muito enraizada, que as coloca
como objeto de desejo, de disputa e de posse dos homens. Afastando-se do ponto
de vista moral, que poderia se percebida em diferentes leituras acerca da
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decadéncia urbana e social, entra aqui um novo elemento que diz respeito a
melancolia: a questao sexual.

Assim, deve-se verificar como que essa questdo sexual — que perpassa o
amor e o erotismo — vincula-se, de alguma forma, a melancolia que parece se
expressar / que aqui reconhecemos nas imagens de Rio Branco. Ainda em A
Dialética da Soliddo, Paz afirma que o amor é,

involuntariamente, um ato antissocial, pois toda vez que chega a
realizar-se, abala o casamento e faz dele aquilo que a sociedade nao
quer que seja: a revelacdo de duas solidées que criam por contra
prépria um mundo que rompe a mentira social, suprime o tempo e o
trabalho e se declara autossuficiente. (PAZ, 2014, p.193)

Melancolico em sua descrigdo, o amor é entdo aquele que, por ser
autossuficiente, toma o outro apenas como o objeto de desejo do ser que ama. Em
A Dupla Chama: Amor e Erotismo*, Paz avanga sobre o tema e identifica que o
“amor é sofrimento, padecimento, porque é caréncia e desejo de possessao daquele
que desejamos e nao temos; por sua vez, é felicidade porque & possessao, ainda
que instantanea e sempre precaria” (PAZ, 1994, p.214). Ou seja, se ha felicidade,
ela € momentanea por existir apenas durante o breve prazer da posse — prazer esse
rompido pelo que se assume como um conflito familiar apresentado na primeira
fotografia, pela impossibilidade de reconhecer o objeto de desejo na segunda
fotografia e pela presumida infelicidade da mulher que participa do jogo de seducao
que € a danga na terceira fotografia. Nas trés, o amor ndo se efetiva, mas o
observador é levado a deseja-las, arrancando-as de suas proéprias solidoes.

Afastando-se da concepgdo de amor concernente ao sexo em si e avangado
para o erotismo, temos em Georges Bataille a possibilidade de compreendé-lo em
sua carga melancolica. Em O Erotismo, escrito em 1957, afirma que a diferenga
entre uma relacado sexual feita por animais de uma realizada por seres humanos se
deve a questao do erotismo. E o que diferencia o erotismo da relagao sexual € “uma
procura psicoldgica independente do fim natural encontrado na reprodugdo e na
preocupacao das criangas” (BATAILLE, 1987, p.11). Ou seja, o erotismo € a procura
por algo que vai além do prazer carnal, buscando também um prazer subjetivo.
Como explica posteriormente: o “erotismo é na consciéncia do homem aquilo que
pbée nele o ser em questao” (BATAILLE, 1987, p. 27, grifos do autor). E é nessa
consciéncia que se verifica também a melancolia do individuo.

Para o literato francés, essa percepcéao teria se dado, ja na era paleolitica,
comentando que o homem teria se diferenciado dos primatas mediante o trabalho,
pela relagdo com os mortos (que eram cultuados) e pelo erotismo.

Sabemos que os homens fabricaram instrumentos e os utilizaram a fim
de prover sua subsisténcia, depois, sem duvida, bastante depressa,

4“La llama Doble”: esta e as demais tradugdes livres deste texto sdo dos autores deste trabalho.
5 “El amor es sufrimiento, padecimiento, porque es carencia y deseo de posesion de aquello que deseamos y no
tenemos; a su vez, es dicha porque es posesion, aunque instantanea y siempre precaria.”
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suas necessidades supérfluas. Resumindo, eles se distinguiram dos
animais pelo trabalho. Paralelamente, eles se impuseram restricoes
conhecidas como interditos. Essas interdicdes essencialmente — e
certamente — recairam sobre a atitude para com os mortos. E provavel
que elas tenham tocado ao mesmo tempo — ou pela mesma época — a
atividade sexual. (BATAILLE, 1987, p.28, grifos do autor)

Assim, Bataille conclui que o homem escapou da sua condigdo de animal
“trabalhando, compreendendo que morria e passando da sexualidade livre a
sexualidade envergonhada de onde nasceu o erotismo” (1987, p.29).

Esse pensamento estabelece, entdo, que o erotismo entra como um dos
interditos do homem. Ao se “envergonhar’, o ser humano teria comecado a
encontrar o prazer e a dor em sua propria subjetividade. “Em certo sentido, o ser se
perde objetivamente, mas nesse momento o individuo identifica-se com o objeto que
se perde. Se for preciso, posso dizer que, no erotismo, EU me perco” (BATAILLE,
1987, p.29). Assim, pode-se afirmar que a experiéncia erdtica € uma experiéncia
interior do ser humano. Sendo interiorizado e parcialmente interditado, o erotismo
passa a ser visto tanto como um elemento que liberta como um que aprisiona,
repleto de paradoxos que sao testados por meio da nao-completude pertinente a
consciéncia humana. “A experiéncia interior do erotismo exige de quem a pratica
uma sensibilidade bem maior ao desejo que leva a infringir o interdito que a angustia
que o funda” (BATAILLE, 1987, p. 36). Essa angustia leva a melancolia por ser
aquele elemento interior do homem que entristece, incomoda, mas nao pode ser
acalentado por palavras e parece néao ter solugao. Nao a toa, Bataille relaciona essa
experiéncia interior do erotismo com a poesia: “sentimos tudo o que é a poesia. Ela
nos funda, mas nédo sabemos falar dela” (BATAILLE, 1987, p. 23).

Além disso, Bataille também afirma que o erotismo se aproxima da morte. O
proprio ato em que se consuma a relacao sexual representa, de certo modo, a
violagdo do outro e a dissolugdo do individuo, abalando — ainda que
momentaneamente — a estrutura do proprio ser. “Com seu trabalho, o homem
edificou o mundo racional, mas sempre subsiste nele um fundo de violéncia. A
prépria natureza é violenta e, por mais comedidos que sejamos, uma violéncia pode
nos dominar de novo” (BATAILLE, 1987, p. 37).

Essa concepcdo de erotismo ao mesmo tempo parece esclarecer e
complexificar as fotografias de Rio Branco. Na primeira fotografia, a mao que cobre o
rosto da crianga, como foi dito anteriormente, sendo ou ndo um gesto de protegao,
acaba por retirar aquela crianga de um protagonismo da fotografia. Ja o brago
aparentemente masculino em movimento poder denotar a violéncia e o desejo de
posse que sempre ameaca. Na segunda fotografia, o rosto nas sombras serve de
interdito e também levanta a questdo da vergonha. E ela que parece esconder sua
identidade ou a sociedade que nao da conta de percebé-la, individualizando-a e
percebendo-a como individuo? Ja a terceira fotografia traz a tona a anulagéo, ou, ao
menos, uma tensao do erotismo, pois ao mesmo tempo em que o corpo feminino esta
disponivel no jogo de sedugdo da danca, seus olhos realgcam a distadncia em que ela
se encontra daquele lugar, daquela situagdo. Sdo melancolias que circulam entre o
sentimento individual e 0 espaco coletivo sem jamais escapar as proprias angustias.
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Conclusao

A partir das trés fotografias aqui destacadas do photo book Maldicidade, de
Rio Branco, foi possivel perceber diferentes questdes que envolvem a formagéo
sendo de uma representacdo da melancolia contemporanea de uma aluséo a ela.
Elas se dao, principalmente, pela relagdo entre o espago coletivo e as figuras
femininas. Inseridas em ambientes considerados decadentes, estes marcados por
paredes descascadas e espacos mal iluminados, as figuras humanas acabaram por
se tornar sombrias, carregando vestigios de uma solidao repleta de “separagéao e
ruptura, desamparo” (PAZ, 2014, p. 189). Além disso, carregam pelo jogo de luz e
sombras — e pelo semblante anestesiado de seus rostos — um estado psiquico de
animo melancdélico, que é para Freud marcado por um “desanimo profundamente
doloroso” (FREUD, 2011, p. 47). Foi possivel verificar, também, pelo contexto que
envolve as fotografias, como que as figuras femininas, fragilizadas por suas
condi¢gdes socioecondmicas em diferentes contextos — a familia, a profissédo e o
lazer — uma questdo sexual que aponta para um amor e um erotismo
completamente atravessado pela melancolia. Dai, foi possivel considerar a
afirmacdo de que “amor é sofrimento, padecimento” (PAZ, 2014, p.214) pela
perspectiva de Paz e de que, no desejo, “o individuo identifica-se com o objeto que
se perde”, como bem disse Bataille (BATAILLE, 1987, p.29).
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H RESUMO

Este trabalho busca apresentar uma proposta de uso da técnica de animacdo em
stop-motion, como ferramenta para viabilizacdo de metodologias ativas em sala de
aula, independentemente da disciplina e do tipo de conteido. No primeiro
momento, é feita uma explanagao a respeito do conceito de metodologias ativas,
seguido por uma breve explicagdo sobre a técnica de animagdo em stop-motion,
com apresentacdo de trés exemplos praticos. O texto é finalizado com uma
explanacao da proposta de uso da técnica como ferramenta pedagdgica, utilizando
objetos simples do cotidiano e um smartphone como base para producédo dos
videos animados.

H PALAVRAS-CHAVE
Stop-motion, metodologias ativas, smartphones, animagao.

B ABSTRACT

This work seeks to present a proposal for the use of the stop-motion animation
technique, as a tool for making active methodologies feasible in the classroom,
regardless of the discipline and type of content. In the first moment, an explanation is
made about the concept of active methodologies, followed by an explanation about
the technique of stop-motion animation, with the presentation of three practical
examples. The text ends with an explanation of the proposed use of the technique as
a pedagogical tool, using simple everyday objects and a smartphone as the basis for
producing animated videos.

B KEYWORDS
Stop motion, active methodologies, smartphones, animation.
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1. Introducao

A proposta deste trabalho é apresentar a técnica de animagao em stop-
motion, como possibilidade de ferramenta pedagdgica para uso em projetos de
ensino baseados em metodologias ativas. Para tanto, sera feita uma breve
explanacao sobre o conceito de metodologias ativas, em seguida a técnica de stop-
motion sera apresentada por meio de trés filmes no formato de videoaulas,
produzidos com essa técnica. Por fim, sera apresentada a proposta de uso da
técnica de animagao em stop-motion, como ferramenta de metodologia ativa.

Para facilitar o uso por professores que nunca tiveram contato com essa
técnica, sera apresentada uma proposta de App' para producdo de animacdes
diretamente no celular, de forma simples e rapida.

2. Metodologias ativas

O modelo educacional em que o professor € o detentor do contelido e o
transfere para o estudante sem possibilidade de interacdo apresenta-se cada vez
mais defasado frente ao constante crescimento da disponibilizacao da informacgao
em meios interativos digitais. A internet e os meios digitais de transmissao e
arquivamento de informacgdes facilitaram o acesso do estudante ao conteudo,
criando um problema para o professor e para o modelo de educacao com o qual
estamos acostumados. O professor como Unico transmissor do conhecimento
parece nao fazer mais sentido frente a uma sociedade que tem acesso ao
conhecimento em tempo integral.

Os primeiros movimentos que presenciamos na educacao frente ao avanco
da tecnologia foi a proibicdo do uso de smartphones em sala de aula e a repulsa de
alguns professores pelo aparato tecnoldgico. Porém, a histéria nos mostra que nao
existem barreiras que impecam o desenvolvimento da tecnologia. Frente a isso,
Moran (2015) aponta dois caminhos possiveis: um no sentido de manter o formato
curricular existente, porém, fazendo uso de metodologias ativas, e outro caminho,
mais disruptivo, de abolir as disciplinas e modificar completamente a metodologia
do aprendizado.

De certa forma, os professores mais conservadores precisam repensar suas
praticas metodolégicas no sentido de avaliar a qualidade de metodologias
meramente expositivas, em contrapartida ao aproveitamento das tecnologias de
informacédo, buscando, cada vez mais, integracdo entre o universo cotidiano dos
estudantes e o conteldo a ser trabalhado. Nesse sentido, trazer o conteddo por
meio de pesquisa ou desafios para os estudantes se caracteriza como uma forma
de aproxima-los do professor facilitando a discussao e ampliando as possibilidades
de interagcédo em sala de aula.

Moran (2015) chama essa mistura entre o modelo classico de escola e o
uso de metodologias experimentais, flexiveis e ligadas com a tecnologia, de
“blended”. Segundo o autor, a opcdo menos traumatica para ambos os lados dentro
do modelo educacional é misturar os processos buscando harmonia.

' App - Esta sigla sera usada, aqui, para designar aplicativos especificos para smartphones.
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O que a tecnologia traz hoje é integracdo de todos os espagos e
tempos. O ensinar e aprender acontece numa interligagdo simbidtica,
profunda, constante entre o que chamamos mundo fisico e mundo
digital. Nao sado dois mundos ou espacos, mas um espaco estendido,
uma sala de aula ampliada, que se mescla, hibridiza constantemente.
Por isso a educagdo formal é cada vez mais blended, misturada,
hibrida, porque ndo acontece sé no espaco fisico da sala de aula, mas
nos multiplos espagos do cotidiano, que incluem os digitais. O
professor precisa seguir comunicando-se face a face com os alunos,
mas também digitalmente, com as tecnologias méveis, equilibrando a
interacao com todos e com cada um. (MORAN, 2015, p. 16)

Segundo Moran, “As metodologias ativas sado pontos de partida para
avancar para processos mais avancados de reflexdo, de integracao cognitiva, de
generalizacao, de reelaboragao de novas praticas”. O autor preconiza a importancia
de se partir para metodologias dinamicas que explorem a capacidade do estudante
de se colocar e produzir seu préprio aprendizado mediado pelo professor. (MORAN,
2015, p. 18)

Neusi Aparecida Navas Berbel afirma, em seu artigo intitulado “As
metodologias ativas e a promocao da autonomia de estudantes”, que a autonomia
do estudante ndo é um fator importante apenas para o aprendizado, refletindo em
sua vida. Segundo a autora, um estudante autbnomo se tornard um adulto
auténomo. Berbel conceitua as metodologias ativas da seguinte forma:

Podemos entender que as Metodologias Ativas baseiam-se em formas
de desenvolver o processo de aprender, utilizando experiéncias reais
ou simuladas, visando as condicbes de solucionar, com sucesso,
desafios advindos das atividades essenciais da pratica social, em
diferentes contextos. (BERBEL, 2011, p.29)

Garofalo (2018) propde uma forma de caracterizar as metodologias ativas
segundo uma taxonomia especifica, com as seguintes categorias:

Aprendizagem baseada em problemas / project based learning (PBL) — O
professor tem uma funcéo de mediador, aplicando uma proposta ou desafio para os
estudantes que devem buscar uma solucao para o problema usando todos os tipos
de meios acessiveis.

Aprendizagem baseada em projetos — trata-se de uma variacao do modelo
PBL, porém, neste caso, os estudantes devem colocar a “mao na massa” e
trabalhar com a solucéo direta do problema por meio de protétipos ou modelos.

Aprendizagem entre times — team based learning (TBL) — O professor mais
uma vez é um mediador e apresenta um problema para que os estudantes
consigam resolver por meio de times ou grupos. Esse modelo privilegia o fazer em
conjunto para que haja compartilhamento de ideias.

Sala de aula invertida (flipped classroom) — Neste modelo, o professor
libera 0 material de consulta para o estudante antecipadamente, para que 0 mesmo
possa ter acesso a toda a informacdo ou conteddo que precisard para o
desenvolvimento das atividades. Dessa forma, a sala deixa de ser o ambiente
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escolar e se expande para todos os lugares onde o estudante queira estudar. Em
geral, esse modelo serve de base para o desenvolvimento de todas as outras
propostas de metodologias apresentadas.

Dentre os principais objetivos apresentados pelo uso de metodologias
ativas é importante destacar os seguintes: autonomia dos estudantes; aptidao em
resolver problemas; colaboracdo; senso critico; protagonismo; confianca;
aprendizado envolvente; empatia; responsabilidade e participacéao.

A proposta de trabalhar com metodologias ativas ndo se baseia apenas em
escolher um dos modelos citados acima e usar como se fosse solucionar todos os
problemas. Na realidade, trabalhar com metodologias ativas consiste em misturar
todas essas propostas e verificar de que forma elas funcionarao, especificamente,
com os estudantes e com o contelido em questao.

3. Stop-motion

Stop-motion € uma técnica de animacao que parte do principio do uso de
imagens estaticas para construcio de frames? (quadros) que se tornardo um video
no final do processo. Em geral, sdo utilizadas de 12 a 30 fotografias estaticas para
gerar cada segundo de animagao. O processo de animacao é feito com uso de um
sistema de captura de imagens através de camera digital ou equipamento
semelhante.

Durante o processo de producéo, o animador® deve fotografar um objeto,
boneco ou personagem, em seguida modifica-lo de forma sutil, fotografar
novamente e seguir a rotina até completar o movimento previsto. Por fim, as
imagens sao intercaladas, em ordem, em um software* de edicao de video e
teremos a animacao.

Purves acrescenta que

No stop-motion, assim como em toda animacdo, a criagao bem-
sucedida de movimento continuo depende de como um quadro (ou
uma posicdo) se relaciona com o0s quadros anteriores e
subsequentes. Quanto mais um quadro se conecta com o anterior,
em termos de composicdo, movimento, cor e assim por diante,
melhor e mais fluida sera animagéao. (PURVES, 2011, p 20)

Assim, podemos dizer que a animacdo em stop-motion é uma forma de
simulacao do tempo, do espaco e do movimento por meio de objetos, miniaturas e
bonecos fotografados.

Durante muitos anos, esse processo foi usado basicamente para producao
de efeitos visuais em filmes em live action®. Em geral, os filmes que contavam com

2 Frames — Cada quadro ou fotograma de um filme. Neste trabalho vamos nos referir a eles como quadros para
usar a denominagao portuguesa.

3 Animador — Neste texto, serao chamados de animadores todos os agentes que utilizarem uma técnica de
animacao, seja como profissional ou amador.

4 Por software vamos tratar todos os programas feitos especificamente para computadores.

5 Live action — Filmes produzidos com atores.
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personagens de universos fantasticos, monstros, bruxas, criaturas magicas ou
mitoldgicas, utilizavam a técnica de stop-motion para produzir tais personagens. O
uso da técnica de stop-motion para producao de efeitos especiais perdurou por todo
o século XX, desde as primeiras experimentagoes até o surgimento da computacao
grafica e da animacao digital no final do século. Periodo que permitiu o uso de
computadores para producao de efeitos especiais.

O processo de producao de animagao em stop-motion era oneroso, além de
depender de equipamentos complicados e de dificil acesso. Por isso, somente
grandes produtores ou estudios conseguiam realizar animagdes utilizando essa
técnica. (PURVES, 2011)

A partir da primeira década do século XXI, principalmente com o surgimento
das primeiras cameras digitais, a técnica de stop-motion comegou a se popularizar.
Além dos equipamentos mais simples, surgiram os primeiros softwares que
facilitavam o processo de producdo e permitiam que animadores, com um
computador simples, uma camera digital e um tripé, pudessem produzir suas
proprias animagoes. Nesse contexto, com o barateamento de todo o processo de
produgao, surgiram varios animadores, amadores e entusiastas que comecaram a
produzir seus filmes e participar de festivais e mostras. Porém, o processo ainda era
complicado e exigia conhecimento tecnoldgico e técnico, tanto do processo de
producdo dos bonecos e cenarios quanto dos equipamentos e softwares utilizados
para producao de animacoes.

A popularizacao ampla dos processos de producao de animacdes em geral
e também da técnica de stop-motion veio com o surgimento e ampliagao de uso dos
smartphones. Com a popularizagdo dos telefones inteligentes, surgiram também os
primeiros aplicativos para producdo de animacbes. Esses Apps facilitaram o
processo e propiciaram a criacdo de animacdes em nivel profissional. Além de
permitir que pessoas leigas, que nunca tiveram possibilidade de trabalhar com
animagao, pudessem experimentar a técnica e produzir pequenos videos.

A animagado por meio de smartphones se apresenta como uma solugao
possivel para desenvolvimento da metodologia ativa, por meio de aprendizagem
baseada em projetos, proposta que pode ser usada em todo tipo de contetddo. A
técnica de stop-motion permite o uso de diversos tipos de materiais e possui uma
série de variacbes de possibilidades de uso. Antes de apresentar um modelo
metodolégico para uso da técnica de stop-motion, serdo apresentados trés
exemplos dessa técnica que pode ser usada para producgao de videos diversos.

Os filmes apresentados sao o “ECA Estatuto da crianca e do adolescente”,
“SUS Sistema Unico de saude” e a “Histéria das bibliotecas no Brasil”. Os trés filmes
foram produzidos pelo CIAR (Centro Integrado de Aprendizagem em Rede da
Universidade Federal de Goids como alternativas para apresentacdo de contelido
em disciplinas dos cursos de bacharelado e em disciplinas de pos-graduacéo.

3.1. ECA - Estatuto da crianca e do adolescente

O filme do Estatuto da Crianca e do Adolescente (Figura 1) foi produzido em
2011 e publicado no canal do Youtube no dia 14/06/2011. Atualmente possui
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290.900 visualizacdes e 2.500 “gostei”®. O filme levou cerca de 3 meses para ser
produzido por uma equipe de 4 pessoas. A proposta era produzir uma sintese do
Estatuto da Crianca e do Adolescente (1990), de forma que fosse possivel ao
espectador acompanhar o conteldo de forma resumida, sendo numa espécie de
resumo do estatuto.

LIBERDADE,
RESPEITO E
PIGNIPADE

Figura 1. Quadro do filme “Estatuto da crianga e do adolescente” capturado do Youtube.
(https://youtu.be/y5r6vThH_XU)

Com seis minutos e quarenta e cinco segundos de duracéo, o filme foi
produzido em formato DV’ com janela de 4X5, sendo que as imagens de camera
foram filmadas separadamente e a parte animada foi criada por meio de imagens
fotograficas em um fluxo de 14 imagens para cada segundo de animacéo. A técnica
utilizada foi animacéao em stop-motion com uso de camera em tripé e animacao de
corddes de algodao em uma placa de madeira fixada em uma parede.

O filme conta com dois momentos especificos: no primeiro, gravado em live
action (com a presenca de um ator mirim), aparece “Felipe”. A crianga enrola o
corddo em um piao e lanca o brinquedo. Quando o pido cai no chao girando, a
crianca deixa o cordao cair em uma superficie de madeira e o0 mesmo ganha vida,
criando vérias imagens em movimento, enquanto um texto em off narra os diversos
artigos contidos no documento.

A animagao foi feita utilizando uma camera fotografica fixa em um tripé,
posteriormente conectada ao computador com software Dragonframe® usado para
captura remota dos quadros. Uma placa de madeira foi fixada em uma parede e
sobre ela foi aplicada uma camada fina de cola permanente® que permite que
objetos sejam presos na superficie e retirados posteriormente, assim, os desenhos
eram feitos cuidadosamente. Em seguida, eram animados de forma que iam se
desfragmentando até um ponto em que ficasse apenas uma linha esticada em um
ponto especifico da tela. No modo de edigcdo, as imagens foram invertidas e a
impressao que se tem é que o desenho se forma a partir de uma linha esticada,
8 ECA. Disponivel em: https://youtu.be/y5r6vThH_XU Acesso em 04/11/2020.

7 DV, sigla para Video Digital, em geral possui uma resolucdo de 720x576 pixels em PAL 50 Hz e 720x480 pixels
em NTSC 60Hz.

8 Dragonframe — programa utilizado para auxiliar o animador que utiliza a técnica de stop-motion no processo
de captura das imagens que irao compor os quadros ou frames dos filmes.

9 Cola permanente — € um tipo de cola que cria uma superficie adesiva que ndo seca nunca, usada geralmente
para serigrafia ou aplicagoes adesivas de tecido.
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voltando a ser uma linha esticada no final para se transformar novamente em outro
objeto.

No computador, foram inseridos textos de apoio para enfatizar as ideias
principais do roteiro e uma trilha, que foi desenvolvida especificamente para essa
animacao. O video foi utilizado em diversas ocasides dentro da Universidade
Federal de Goias, tanto em cursos de graduagdo, quanto em cursos de poés-
graduagéo. O video também foi exibido em emissoras publicas de TV e por meio do
canal do CIAR no YouTube, além de ganhar varias outras aplicagbes nao
quantificaveis.

3.2. SUS - Sistema unico de salde

O filme SUS - Sistema Unico de Satide, (Figura 2) foi produzido em 2014 e
publicado no Youtube no dia 11/04/2014. Atualmente possui 224.374 visualizagdes e
3.200 “gostei”’°. O filme levou cerca de 3 meses para ser produzido por uma equipe
de 6 pessoas. A proposta do video era apresentar toda a base de funcionamento do
Sistema Unico de Saude brasileiro para estudantes dos cursos de medicina,
ciéncias ambientais, biomedicina, entre outros.

essa fila € um absurdo né?
o |

Figura 2. Quadro do filme “Sistema Unico de Salide” capturado do Youtube. (https://youtu.be/
_GKse_BCAWU)

Com quatro minutos e seis segundos de duracao, o filme foi produzido em
Full HD', com janela de 3x9 animado em um fluxo de 24 quadros por segundo. A
técnica utilizada foi animacdo em stop-motion de bonecos flexiveis e fotografados
em cenarios de madeira e papel. A animagao dos labios (lip sync) foi feita em
computacao grafica por meio do software Photoshop'? e o som foi aplicado para
finalizar a animacao.

Os bonecos usados no filme foram produzidos com arame flexivel de
aluminio, revestido com uma camada de esparadrapo e outra de latex pigmentado.
As cabegas foram feitas com massa de biscuit'® colorida e as roupas foram
costuradas a mao com tecido fino. O cenario foi feito com uma mistura de madeira e

10 SUS. Disponivel em: https://youtu.be/_GKse_BCAWU Acesso em 05/11/2020

! Formato de video digital com resolugéo de 1920x1080 pixels utilizado por grande parte dos produtores de
conteudo digital para transmissao em TV digital ou Youtube.

2 Photoshop programa para tratamento de imagens e fotografias.

3 Massa de modelar para artesanato produzida com cola branca e amido de milho.
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papel, pintado a méao, detalhe por detalhe para manter a originalidade e equilibrio
estilistico.

A animagcao foi produzida por meio de uma camera digital acoplada em um
tripé e conectada em um computador, sendo usado o software Dragonframe para
captura das imagens. O cenario foi devidamente preso em uma bancada, de forma
que os bonecos pudessem ser fixados para o processo de animagao. Apos a coleta
das imagens, estas foram tratadas em Photoshop e foram feitos os movimentos
labiais para o sincronismo da fala com a dublagem. Por fim, as imagens foram
editadas em software de edicdo de video no qual foram feitas as insercoes das
trilhas e das falas.

3.3. Histoéria das bibliotecas no Brasil

Histéria das Bibliotecas no Brasil (Figura 3) é um filme de 2014 que foi
publicado no Youtube no dia 01/12/2014. Atualmente possui 8.468 visualizacdes e
159 “gostei”’*. O filme levou cerca de duas semanas para ser produzido com uma
equipe de 4 pessoas. O filme sintetiza boa parte dos grandes acontecimentos
histéricos que envolvem a histéria das bibliotecas mundiais e mais especificamente
das brasileiras.

= 3 escrita ideografica com sinais fonéticos e
[ ( \_/ [ -

i

Figura 3. Quadro do filme “Histéria das Bibliotecas no Brasil” capturado do Youtube. (https://
youtu.be/v5ZBlejL99Y)

Com sete minutos e quarenta e dois segundos de duracao, o filme foi
produzido em Full HD, com janela 3x9 animado em um fluxo de 24 quadros por
segundo. A técnica utilizada foi animagao em stop-motion, com papéis coloridos e
recortes de imagem xerografadas. Este é com certeza o exemplo mais simples dos
trés apresentados, pois a técnica de animacao utilizou apenas a transicdo de
imagens recortadas sobre papel colorido para gerar movimento e dinamismo,
ilustrando o texto em off que narra os diversos acontecimentos ocorridos ao longo
da histéria das bibliotecas no Brasil.

14 Histéria das Bibliotecas no Brasil https://youtu.be/v5ZBIlejL99Y acesso em 05/11/2020.
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Nesse caso especifico, a camera foi fixada em um suporte diferenciado que
fica acima da mesa, apontando a camera para a superficie onde o movimento foi
capturado. As folhas de papel foram posicionadas em frente a camera e fixadas na
superficie da mesa. Como nos dois filmes anteriores, o software Dragonframe foi
utilizado para captura das imagens que, apdés um pequeno tratamento, foram
editadas para inclusao das trilhas.

Como pode ser visto nos trés exemplos apresentados, a técnica de stop-
motion possibilita uma variedade de processos de animacdo. Podem ser usados
objetos pequenos como sementes, linhas, corddes, roupas, objetos maiores,
desenhos, objetos do cotidiano como ferramentas, utensilios, etc. e até mesmo
pessoas, por meio de uma variagao da técnica chamada de pixelation ou pixillation.
Nesse caso, as pessoas sao fotografadas enquanto se movimentam sutiimente até
que a sequéncia gere um movimento completo, e por fim as imagens sdo animadas.

4. Uso da técnica de animagcao em stop-motion como ferramenta de
metodologia ativa

O objetivo deste texto é apresentar uma possibilidade de uso da técnica de
stop-motion como ferramenta para metodologia de aprendizagem, baseada em
projetos simples, utilizando recursos de baixo custo e smartphones como
ferramentas de captura dos movimentos. Dessa forma, a proposta metodolégica
sera descrita e em seguida serao apresentados os recursos necessarios para o seu
desenvolvimento.

Nem sempre existem disciplinas ou matérias especificas para aplicacao da
técnica nos cursos. Entende-se que essa metodologia possa ser utilizada em
qualquer tipo de disciplina ou para qualquer tipo de conteldo, ficando o resultado
limitado, apenas, a criatividade e a persisténcia dos professores e estudantes
envolvidos.

Como qualquer proposta de metodologia ativa, o professor deve cumprir 0
papel de mediador, aquele que apresenta o problema, sem detalhar demais para
nao entregar o conteddo todo aos estudantes, possibilitando um certo nivel de
autonomia na producdo do roteiro. O fluxo do processo metodolégico segue os
seguintes passos:

a) Eleicao do problema — sugere-se que, dentro do conteddo destacado
pelo professor, em conjunto com os estudantes, seja feita uma reunidao no sentido
de destacar que parte do conteddo sera utilizada para a producédo do video de
animacao;

b) Sala de aula invertida — seguindo a recomendacao do processo de sala
de aula invertida, é interessante que o professor disponibilize uma quantidade de
conteudo sobre o tema que sera tratado para pesquisa por parte dos estudantes de
forma antecipada;

c) Aprendizagem entre times — para essa proposta de atividade pratica, é
muito interessante dividir a turma em grupos para que haja maior interacao entre os
estudantes enquanto trabalham seu projeto de animacéo;

d) Aprendizagem baseada em projetos — os estudantes devem realizar uma
animagao utilizando a técnica de stop-motion para explicitar a solugdo dos
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problemas. Podem criar um roteiro baseado no assunto que esta sendo visto na
disciplina ou elaborar uma sintese do tema e apresentar por meio da animacao.

4.1. Animando em stop-motion

O primeiro passo para realizar a animacao € escolher a técnica e o software
que serao utilizados. Para esta proposta metodolégica, indicamos o uso do App
Stop Motion Studio, que possui uma versdo gratuita. Existem varios outros Apps
indicados para animagao em stop-motion, disponiveis nas lojas de aplicativos para
Android e 10S, mas focaremos no Stop Motion Studio por sua versatilidade e
facilidade de uso. O App apresenta uma interface amigavel, possibilitando a
interagao de forma rapida e intuitiva.

A seguir (Figura 4) é apresentado um resumo do processo de uso deste

Mini Tutorial de uso do Stop Motion Studio APP

Para comecar,
clique no botao
com o sinal

de (+)

App.

Em seguida
entre na cdmera

para acessar
o sistema de
animacao;

Enquadre o objeto

aser animado,
pressione o dedo
sobre ele para focar
e pressione o botdo
vermelho para
tirar a primeira
fotografia/quadro;

Use a barra lateral
para ajustar o efeito
de onion skin
(transparéncia),
quando tirar todas
as fotografias, basta
pressionar o play
para visualizar.

* 0 "Onion Skin" é um efeito que permite visualizar a sobreposi¢ao do quadro
fotografado anteriormente em relagao ao quadro que esta sendo trabalhado,
exibindo as diferengas entre os dois movimentos.

Figura 4. Minitutorial de uso do App Stop Motion Studio, imagem produzida pelo autor e
aplicada em oficinas de Stop-motion em escolas, com estudantes de ensino fundamental e
médio além de eventos diversos.
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4.2. Escolhendo variagcao da técnica para a animagao

Antes de iniciar o processo de animacao em stop-motion, € necessario travar
o0 smartphone em um tripé ou suporte para que ele nao se movimente. Nesse
processo € importante que o celular fique estavel, no mesmo local, para que o
movimento do personagem ou do objeto seja mais suave e fluido e o fundo nédo se
mova.

Para tanto, existem duas formas de travar o telefone: primeiro por meio de
um tripé ou base (Figura 5), no qual celular ficara de frente para o objeto que sera
animado, seja um boneco, brinquedo ou objeto.

35N

Figura 5. Celular posicionado em frente ao boneco que sera animado e fixado em mini tripé
de mesa. Fotografia do autor.

Caso nao se tenha um tripé como o mostrado na Figura 5, existem varias
possibilidades de se fixar o celular usando bases de apoio, tripés caseiros, etc.
Quando assim for, o boneco serd manipulado no espaco tridimensional e o
resultado serd um video que simula a realidade, por meio de bonecos. Esse é o
processo usado para animacao do video do SUS apresentado aqui.

s

A -Tubo de PVC 25mm com 16 cm
B -Tubo de PVC 25mm com 27 cm
C-Joelho de PVC 25 mm

D - Base de madeira para fixa¢ao

E - Sagento para fixagio

Figura 6. Suporte de cano de PVC para animacao de mesa ou bancada. Fotografia do autor.
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O segundo modelo de animacao é feito por meio de um suporte fixo em
uma mesa, onde o celular é posicionado com a camera apontada para a mesa.
Nesse caso, 0s recortes, objetos diversos ou mesmo massa de modelar a serem
animados vao ser posicionados deitados na mesa. Foi 0 mesmo processo usado
para produzir o filme do Estatuto da Crianca e do Adolescente e também o filme da
Historia das Bibliotecas no Brasil. Para facilitar esse tipo de producéo, foi elaborado
um projeto de suporte de mesa'® simples, feito com tubos de PVC (Figura 6), um
pequeno pedaco de madeira e um grampo sargento.

Esse suporte pode ser feito pelo proprio professor utilizando objetos simples e
baratos. O detalhamento do processo de producédo esta no link apresentado e
citado na nota de rodapé 15. Nesse caso, o animador vai posicionar os objetos na
mesa, fotografar, modificar o objeto minimamente, fotografar novamente e seguir
essa rotina até que o movimento esteja finalizado.

5. Consideracoes Finais

As metodologias ativas tém mostrado bons resultados nos processos
educacionais, principalmente frente a estudantes com facilidade de acesso as
tecnologias digitais. O uso de smartphones aliado as metodologias ativas tém
grande chance de ampliar a atuacao do professor e o interesse do estudante pelo
contetido. O objetivo deste estudo foi apresentar uma dinamica que favoreca essa
unido através do uso da animacdo, uma forma de manifestacdo artistica lidica e
divertida, com possibilidades de produgao de conteddo em nivel profissional.

O desdobramento dessa proposta é preparar os professores e o0s
estudantes para atuarem como multiplicadores do conteldo, podendo a
disponibilizacdo dos materiais produzidos de forma publica ser uma das etapas da
atividade.

Acreditamos que o uso de animagao em stop-motion pode ser um forte
aliado na relagao dos estudantes com os conteudos escolares, e que essa iniciativa
pode abrir espaco para outras formas de uso da tecnologia, como apoio ao ensino.
Podera trazer o prazer e a ludicidade da arte como forma de abordar contelidos
mais sérios ou técnicos, e isso pode ser vantajoso tanto para o estudante quanto
para o professor.
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B RESUMO

O artigo apresenta uma pesquisa tedrica sobre o uso de games em sala de aula, em
especifico o uso do jogo independente Avant-garde (2013) no ensino-aprendizagem
de Artes Visuais. Esse jogo do género RPG propicia ao jogador a possibilidade de
conhecer o cotidiano de pesquisa e 0 processo criativo de um artista em meados do
século XIX. O trabalho também analisa Avant-garde nos quesitos: conteldo,
jogabilidade, possibilidades de acgbes, acesso e viabilidade. Por fim, apresenta
discussoes sobre o ensino-aprendizagem de Artes Visuais através de Avant-garde.

B PALAVRAS-CHAVE
Avant-garde, artes visuais, videogames, ensino-aprendizagem, RPG.

B ABSTRACT

The article presents a theoretical research on the use of digital games in the
classroom, specifically the use of the independent game Avant-garde (2013) in the
teaching-learning of Visual Arts. This RPG genre game provides the player with the
possibility of getting to know the research routine and the creative process of an
artist in the mid-19th century. The text/paper also aims at the analysis of Avant-garde
in terms of: content, gameplay, possibilities of actions, access, and viability. Finally, it
presents discussions on the teaching-learning of Visual Arts through Avant-garde.

B KEYWORDS
Avant-garde, visual arts, video games, teaching-learning, RPG.
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1. Introducao

O jogo sempre foi um elemento presente em nossa cultura, sendo a disputa
algo recorrente da sociedade humana. Para Huizinga (2012), a cultura surge no
jogo, e enguanto jogo, para nunca mais perder esse carater. Assim, segundo o
autor, a evolugdo da civilizagdo humana aconteceu devido ao interesse nos jogos.
Para ele, a cultura se desenvolve dentro de um contexto ludico, um fendmeno
cultural e ndo bioldgico. Entao, Huizinga (2012, p. 1), chega a seguinte concluséo:
“creio que, depois de Homo faber e talvez ao mesmo nivel de Homo sapiens, a
expressdo Homo ludens merece um lugar em nossa nomenclatura”.

Os jogos digitais — também conhecidos como games, sdo uma linguagem
gue permitem o jogador ser um atleta, herdi, guerreiro medieval, bruxo, ourigo azul
ou até mesmo um encanador em busca de cogumelos. Nesse contexto, os
professores também se apropriam dos games no fazer educacional e dessa maneira
discutem as possibilidades no ensino-aprendizagem.

Surge, entao, a relagcao entre videogames, arte, ensino e o questionamento
sobre a possibilidade do uso de games no ensino de Artes. A partir dessas trés
instancias é proposta uma discussao tedrica através do jogo digital Avant-garde
(2013) e suas possibilidades de aplicacdo em sala de aula, mais especificamente no
ensino de Artes Visuais. O objetivo do artigo é levantar as possibilidades do uso de
Avant-garde em sala de aula e consequentemente 0s pontos positivos e negativos
dessa acao a partir de pesquisa tedrica sobre as possibilidades didaticas dos games
no ensino de Artes Visuais.

2.Convergéncias entre jogos, ensino e a arte

O filésofo Johan Huizinga faleceu em 1945, antes da invencao dos
videogames. Em seu livro “Homo Ludens” compila suas principais ideias sobre o
jogo na cultura humana. Para o autor, o jogo esta presente em todas as esferas da
cultura humana, como por exemplo: arte, politica, relacionamentos, literatura e
direito. Huizinga (2012) cria regras que definem o que € um jogo, as quais ainda
hoje sao validas e atuais: todo jogo é formado por regras, atitudes repetitivas que
limitam as acoes, estas criadas e aceitas pelos jogadores. Assim, o autor estipula a
primeira regra fundamental de qualquer jogo, a total liberdade que é oferecida ao
jogador, de adentrar e sair daquele mundo quando quiser. O jogo possui a
vantagem de se adaptar a qualquer tematica, atraindo o aluno através de uma
atividade ludica. Posteriormente, surgiram os jogos educativos e brinquedos com o
objetivo de ensinar e destinados as mais variadas faixas etarias. Contudo, uma das
caracteristicas fundamentais de um jogo é a participagao por livre vontade e aqui o
aluno nao tem essa escolha. O jogo perde a sua esséncia pois se torna obrigatorio.
Para que uma atividade seja reconhecida como um jogo, ela deve ser realizada de
livre e espontanea vontade, sem nenhum tipo de obrigatoriedade: “Antes de mais
nada, o jogo € uma atividade voluntaria. Sujeito a ordens, deixa de ser jogo,
podendo no maximo ser uma imitacdo forcada. Basta esta caracteristica de
liberdade para afasta-lo definitivamente do curso da evolucao natural” (HUIZINGA,
2012, p. 10).
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Ainda segundo Huizinga (2012), o jogo é definido por suas limitacoes e esta
ligado as nocdes de tempo e espaco. Sendo assim, é necessario um local e um
tempo determinado para se jogar e aplicar os jogos em sala de aula. Nesse
contexto, os games educativos sao criados a partir da ideia de ensinar através da
diversao. O principal propoésito desses jogos digitais é a interacdo com um contetido
de forma dinémica, envolvente e multimidia (ALBUQUERQUE; FIALHO, 2009). Esses
games nao sao substitutos de outros recursos didaticos de ensino, mas sdo um
suporte para os professores e poderosos motivadores para a aprendizagem
(BITTAR et al, 2010). Assim, os jogos digitais tém potencial pedagdgico para
utilizacdo em sala de aula, o que coloca em discussao alguns desafios que seréo
abordados posteriormente. Entretanto, primeiramente, é importante compreender o
que sao os videogames para vislumbrar o seu impacto cultural e possibilidades
pedagdgicas.

2.1 Os videogames

O videogame é um jogo eletrbnico em que o jogador interage com as
imagens e sons enviados para um aparato tecnoldgico que as exibe, que pode ser
uma televisdo, monitor ou dispositivos moveis. Também se utiliza o termo
videogame para os aparelhos que processam 0s jogos, 0s consoles, por exemplo,
Xbox One da Microsoft, PlayStation 4 da Sony e Nintendo Switch da Nintendo.
Jogos digitais sao softwares que oferecem interatividade e que estimulam o jogador
com imagem, som e narrativa. Os games tém por tendéncia evoluir juntamente com
a tecnologia e assim apresentar novos niveis de interacdo e imersdo. Cada jogo
segue uma proposta, sendo classificado em diversos géneros como acéo, aventura,
terror, luta, esporte, estratégia, simulacao, plataforma, musical, erético, tiro e RPG
(Role-Playing Game). Assim, 0s

Jogos eletronicos podem desde apenas emular outros meios (0
tabuleiro, por exemplo) sem praticamente nada adicionar de novidade,
até propor interfaces e exigéncias de movimentagcdo/compreensao/
habilidade completamente alheias ao que seria fisicamente possivel
no mundo real. Ainda, dada a evolugdo técnica e, com ela, a
possibilidade de informatizar interfaces tradicionais, as fronteiras
externas da regido estardo em constante expansao e disputa (ASSIS,
2007, p. 2).

Os jogos digitais sdo uma forma de entretenimento e se pode jogar sozinho
e/ou em grupos, e também presencialmente ou online. De acordo com Assis (2007),
o0 companheiro ou adversario pode ou nao ser humano, sendo a forma de interacao
e objetivos predeterminada por regras. Ha jogos em que o avanco do jogador é
determinado por etapas concluidas dentro da narrativa do jogo, onde geralmente é
usado o termo “passar de fase”. Assim, uma das principais caracteristicas dos
videogames é a apresentacdo de problemas e, consequentemente, as solucoes via
interacdo com o jogador (MONTEIRO, 2015 apud COSTA, 2017, p. 31).

Hoje os games entregam ao mercado o que o consumidor deseja, tanto um
novo jogo de uma série de televisdo em ascensao quanto uma franquia anual. Em
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todo caso, o que geralmente determina o lancamento de um jogo via grandes
desenvolvedoras é o lucro, sendo um fator que acaba por limitar o
experimentalismo e a inovagdo nessas producdes. Desde 2007 a industria de
games se tornou a midia do entretenimento mais lucrativa da histéria, superando
somadas as industrias do cinema e da musica (FERREIRA, 2016). Os games ja
estdo enraizados na cultura humana e isso é irreversivel. Por isso, temos a
responsabilidade de compreender as consequéncias dos jogos em nossa
sociedade.

Machado (2007, p. 31-32) coloca que o artista sempre utilizou as
ferramentas do seu tempo e defende com naturalidade o uso de computadores,
tablets, videogames e demais itens eletrOnicos, pois, tém-se

[...] de um lado, aumento das expectativas de vida, incremento de
produtividade, multiplicacdo das riquezas materiais e culturais,
mudancas profundas nos modos de existir, circular, relacionar-se,
perceber e representar o mundo, campo fértil para experiéncias
artisticas inovadoras; de outro, generalizacdo dos efeitos colaterais,
dos riscos de acidentes de toda espécie, centralizacdo da producao e
do poder nas maos de um numero cada vez menor de nacdes e
empresas transnacionais, ampliacdo da exclusao social, do apartheid
econdmico, do gap entre ricos e pobres, produtores e consumidores,
hegemoOnicos e marginais.

E inevitavel perceber como os games influenciam o nosso cotidiano, pois
os carregamos para todos os lugares, jA que estdo presentes até mesmo nos
celulares. Mas também é importante compreender que os videogames sao bens de
consumo para uma sociedade de consumo, logo, somente aqueles com capital
econ6mico podem adquirir tal item. E interessante perceber essa relacao com algo
tao presente em nosso cotidiano, mas que ainda pertence a uma elite econdémica.

A principal caracteristica dos videogames é a sua interatividade. A relagao
de jogo e jogador somente pode ocorrer a partir do encontro com o outro. Sendo
assim, depende

[...] do engajamento e das operagdes daquele(s) que a joga(m). Todo
esse sistema ludico, por sua vez, ndo ocorre num vacuo, mas surge
atravessado por diversas outras operacdes e agenciamentos, em
contiguidade (MASTROBERTI, 2019, p. 1026).

O vacuo citado por Mastroberti (2019) pode surgir devido aos jogos
pedagogicos digitais ndo se entenderem primeiramente como um game, ou seja,
terem o foco apenas no contelido e a interacao e criatividade de lado. E possivel
que o aluno ndo compare um jogo educacional digital com um material educativo,
mas sim com os games disponiveis no mercado, consumidos de maneira
espontanea em seu tempo livre (NESTERIUK, 2018). E, para atrair a atencdo dos
alunos, um jogo precisa ter uma jogabilidade, visualidade, narrativa e dificuldade
atraente. Caso falhe nesses quesitos, o jogo é deixado de lado.

Os videogames sao usados para abordar tematicas diversas e para

ouvirouver MUberlandia v. 18 n. 1 p. 038-053 jan. |jun. 2022



publicos diversos, indo além de entretenimento. E uma linguagem também utilizada
para discussoes e reflexdes acerca de nossa cultura e historia, e esse é um caminho
sem retorno e com constantes inovagdes tecnoldgicas, como por exemplo a
realidade aumentada e a realidade virtual. Assim, os videogames sdo passagens
para inimeros universos e labirintos, esses concentrados em um Unico ponto.

2.2 Ensino

De acordo com Libaneo (2008), o processo de ensino apresenta trés
caracteristicas principais: a) o aluno estd em constante processo de aprendizagem
de maneira progressiva; b) o processo de ensino também tem como objetivo
alcangar um resultado através do dominio de um determinado conhecimento; e
também, c¢) o ensino apresenta um carater bilateral, ou seja, existe uma expectativa
de enquanto o professor deseja ensinar, o aluno deseja aprender. Essas sao, para
Libaneo, caracteristicas fundamentais para o entendimento sobre os papéis do
professor e do aluno, ainda mais em um contexto social que essas relacdes sao
constantemente discutidas e até mesmo desvalorizadas.

Quando pensamos na nossa trajetéria como estudantes € comum lembrar
de alguma disciplina que a turma ficava em siléncio, que apenas o professor se
expressava e a turma copiava. Também era comum que essa coOpia nao nos
ajudasse nos exercicios em casa. Reproduzir um determinado conteldo nao
significa compreender o seu funcionamento e aplicacdo. Como bem coloca a
pesquisadora Battisti (2005, p. 3): ‘Ja nao basta um grande conhecimento da area
de atuacao, é preciso conhecer como se da o processo de aprendizagem, conhecer
estratégias que estimulem a elaboragao criativa e ativa do conhecimento, aliado a
resolucao de problemas contextualizados”.

Por se tratar de um processo de um ensino-aprendizagem, nao podemos
deixar de lado que o videogame é um objeto de alto custo e que vivemos um
cenario de extrema desigualdade. Para o objetivo de estimular o desenvolvimento
do conhecimento dos alunos de forma ludica e interativa, os videogames sdo uma
alternativa plausivel. Entretanto, como sdo bens de consumo, estes exigem recursos
financeiros para a obtencdo de hardware (consoles, placa de video, processador,
memoria, placa-méae, caixa de som e monitores) e de softwares (0s jogos em si).
Essa desigualdade é um dos fatores que podem inviabilizar a aplicacdo dos games
em sala de aula, pois encontramos condicdes diferentes em escolas privadas ou
publicas, professores com conhecimento ou ndo sobre a aplicacao de jogos digitais,
e realidade social de cada regiao. Além disso, é importante o uso critico das
tecnologias, em especifico dos games, pois

Sabemos que a mediacao tecnoldgica exacerba a poténcia do visual e
das visualidades, mas também sabemos que essa mediacdo é
irreversivel e nos faz reconhecer que ha algo nas imagens, nas obras
artisticas e nos objetos, algo que nao temos como transpor para os
textos, ou seja, algo que nao se deixa submeter a eles (MARTINS,
2018, p. 126).
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Uma maneira de confrontar a alienacao causada pelas constantes inovacoes
tecnolégicas em um cendrio capitalista € educando o aluno para compreender as
imagens de maneira critica em um mundo em constante mudanga. Podemos utilizar
as imagens através da abordagem triangular sistematizada por Barbosa (2009): ler,
contextualizar e fazer. Dessa forma, encontramos sentido na busca e compreensao
das imagens partindo de um contexto social e politico com a praxis no ensino-
aprendizagem em Artes Visuais. Pois, na contemporaneidade, ja estamos
vivenciando constantes inovagoes tecnoldgicas:

Devido a velocidade dessas mudangas, este é o grande desafio da
Educacao contemporanea, que necessita incorporar as novas
tecnologias de informacdo e comunicacdo em seu processo
pedagégico e, assim, acaba por evidenciar a disparidade de
percepcao entre professores, tradicionalmente leitores contemplativos
e moventes, e alunos, leitores imersivos por serem nativos digitais
(NOBREGA et al, 2011, p. 355).

Pensemos, assim, duas situagbes recorrentes: na primeira, o aluno é um
nativo digital e confronta uma alienagdo decorrente das interagoes tecnoldgicas e
suas imagens; na segunda, o aluno se sente perdido e desestimulado perante o
ensino tradicional e educadores que insistem em usar apenas o giz e os livros.
Originam-se dai as questdes abordadas posteriormente ao analisar Avant-garde e as
propostas para a sua utilizacdo no ensino de Artes Visuais. E necessario discutir a
viabilidade da aplicagdo desse game e também o possivel interesse e desinteresse
dos alunos pela atividade proposta.

2.3 A arte e o desenvolvimento humano

Mesmo com a presenca da arte em todas as esferas, 0 senso comum ainda
a coloca como algo supérfluo e descartavel. E, com isso, o investimento em cultura
e consequentemente em arte estd em declinio nos Ultimos anos (NERY, 2018). Para
Farias (2010, n.p.): “o artista € um sujeito que por um movimento que ndo se sabe
ao certo, ele da as costas a regido iluminada da sociedade, a regiao iluminada do
proprio ser, e vai de encontro a escuriddo”. Ja para Araljo (2018, p. 27): “através
das artes temos a representacdo simbodlica dos tragos espirituais, materiais,
intelectuais e emocionais que caracterizam a sociedade ou grupo social, seu modo
de vida, seu sistema de valores, suas tradicoes e crencgas”. Nesse contexto, 0s
artistas estdo envolvidos em questdes sociais, poéticas e culturais que nos
permeiam, e ao desvaloriza-los se corre o risco de nao abordar temas importantes
para a construcdo de uma sociedade igualitaria e multicultural. Pois uma das
fungbes da arte € auxiliar em um despertar de sentidos, para assim construir a sua
propria realidade (ARAUJO, 2018).

A arte esta intrinsicamente ligada ao desenvolvimento humano de maneira
inerente e imprescindivel em nosso cotidiano. Dessa maneira, os papeis dos artistas
e arte/educadores convergem para 0 mesmo objetivo: vivenciar novas experiéncias
através do contato com o outro. Pois somente com essa troca de saberes e de
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realidades é possivel compreendermos as possibilidades e a importancia da arte no
desenvolvimento humano.

3 Os games no ensino

Para Sérgio Nesteriuk (2018), no processo de ensino-aprendizagem, é
preciso estar atento para nao se criar um abismo tecnoldgico e, consequentemente,
criar conflitos entre os educadores e educandos. A constante e cada vez mais
rapida substituicao dos aparelhos eletronicos no nosso cotidiano traz uma mudanca
de paradigma cognitivo no usuario (NOBREGA et al., 2011). Ja Costa (2017)
entende que o aluno, através do videogame, leva para a escola uma bagagem rica
em termos e expressdes que sdo incorporadas até mesmo ao seu préprio
vocabulario, ou seja, existe uma abertura potencial para o conhecimento. Isso nos
convida a repensar como 0 ambiente escolar se altera, se modifica e se expande em
tdo pouco tempo. Utilizar os videogames como objeto educacional pode ser um ato
visto como vanguardista, contudo, existem questdes deveras complexas envolvidas.

Segundo Rocha (2010 apud SOUZA, 2014), esse sistema tradicional de
hierarquia e com aulas sistematizadas transforma a escola em uma fabrica, um
quartel, um hospicio, e assim cria uma necessidade desesperadora de sair daquele
local. Outro ponto que merece destaque é que a aula é na maioria das vezes
associada ao tédio, falta de prazer e repeticdo, ja o videogame é vinculado a
sensagoes opostas (ROCHA, 2010). Para professores mais conservadores a uniao
entre games e educacao pode parecer ousada e até mesmo pouco viavel em sua
proposta. Contudo,

[...] o conceito de educacdo (ex ducere) como acao que leva a
ampliacdo dos sujeitos envolvidos no ensinar e aprender, justaposto a
um conceito de jogo como lugar de ampliagdo das praticas
existenciais dentro de um sistema organizado por regras, evidenciam
que ambos, educagdo e jogo, partem de um mesmo principio
fundamental: a integracado entre sujeitos e suas novas experiéncias
cognitivas a partir da emulagdo de uma ambiéncia virtual
(MASTROBERTI, 2019, p. 1027).

Nesse contexto, a integracao e a interacao se mostram como elementos-
chave que propiciam novas possibilidades na aplicacao dos games na educacao.
Assim, sdo como uma maneira de combinar a arte, a educacéo e o jogo através de
acoes realizadas por alunos/jogadores autopoiéuticos, ou seja, os colocando no
controle de suas enacdes educativas (MASTROBERTI, 2019). Os jogos digitais
estimulam a curiosidade, autoconfianca e autonomia, e como linguagem interativa é
possivel vivenciar os conteldos apresentados e assim unir teoria e pratica
(NOBREGA et al, 2011). Contudo, é importante 0 acompanhamento e entendimento
do educador das possibilidades oferecidas ao se utilizar os games como objeto
didatico, caso contrario, existe o risco de se cair na condicdo de apenas
entretenimento.
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Por tal motivo o professor deve conhecer as condicdes estruturais da
instituicho em que atua e, assim, as possibilidades, viabilidades e,
consequentemente, os pontos positivos e negativos de aplicar os games como
recurso didatico.

Considerando todas essas variaveis descritas acima, foi jogado, selecionado
e analisado o jogo independente Avant-garde. Ressalta-se que essas etapas visam
explorar ndo apenas o contelido a ser ensinado, criando uma analise superficial que
desconsidera fatores como jogabilidade e narrativa. Sendo assim, o game
escolhido, Avant-garde, foi analisado através do seu conteldo, jogabilidade,
possibilidades de acdes, acesso e viabilidade (figura 1):

CONTEUDO JOGABILIDADE ACESSO VIABILIDADE
* Movimentos * RPG; * Jogo independente * Pode ser acessado
artisticos do século XIX; |* Cligues com o mouse. |para Navegadores; através de qualquer
* Principais artistas; * Mouse; computador;
* Cotidiano do artista; * Gratuito; * O jogo esta
* Mercado da Arte; ¢ Lingua inglesa. incompleto.
* SalGes de Arte. * Necessario o uso de

instaladores.

Figura 1. Apresentacao da andlise sobre Avant-garde. Fonte: Tabela desenvolvida pelo autor
3.1 Avant-garde

Avant-garde é um jogo independente desenvolvido para navegadores e
pertencente ao género RPG (Role-Playing Game?), em portugués: jogo de
interpretagdo de papéis. A principal caracteristica desse género é a narrativa
envolvente onde o jogador interpreta um personagem através de um sistema de
didlogos e evolugdo por meio de missdes (LORENZI; RIBEIRO; KURTZ, 2018). O
jogo foi desenvolvido por AD1337 e disponibilizado gratuitamente em diversas
paginas dedicadas a jogos em flash® e lancado em marco de 2013. Na pagina
Kongregate* é contabilizado que o game ja foi jogado mais de 72 mil vezes e conta
com uma boa avaliagdo dos usuarios. De acordo com o dicionario, a palavra avant-
garde significa aquele que € precursor e de vanguarda nas artes. Assim, o jogador &
colocado no papel de um artista recém-chegado a Paris em janeiro de 1863. Nesse
contexto propicio as artes, o jogador é recebido por Edouard Manet (1832 — 1883),
um dos principais artistas do movimento impressionista, e que pergunta qual é o
nome do jogador.

Como se trata de um jogo de RPG, a interpretacdo, personalizacdo e
escolhas do seu personagem sao elementos-chave. Portanto, além de escolher o
2 Alguns exemplos desse género no meio dos games séo: Tokyo School Life (2015), Persona 5 (2016), Doki
Doki Literature Club! (2017), e Potion Craft (2021).

3 Sao jogos para navegadores desenvolvidos através da linguagem de programacao da plataforma Adobe
Flash. No comecgo dos anos 2000 esse formato se popularizou no desenvolvimento e compartilhamento de

games e animacoes devido a sua facilidade de acesso.
4 Avant-garde pode ser jogado em: https://www.kongregate.com/games/AD1337/avant-garde.
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nome artistico, o jogador deve distribuir pontos em: habilidades, qualidades e
defeitos (figura 2):

NEW ARTIST

NAME
SKILLS QUALITY FLAW

Form O Erudite O Loner
Perspective < i O Visionary _ Melancholic
Composition (O Charismatic Arrogant
Anatomy 4 > O Musician © Alcoholic
Color 5l O Studious (O Spender
Expression

Finish 47 H

Figura 2. Criacao de personagem. Fonte: Captura de tela de Avant-garde

Apbs o momento de selecao inicial, o jogador pode comecar a escolher
temas e técnicas artisticas para estudar. Quanto mais o jogador desenvolve um tema
e técnica, mais valiosa pode se tornar sua obra. Contudo, temos um outro fator tao
impactante na jogabilidade quanto o processo criativo € o gerenciamento de
recursos (figura 3).

SUBJECT MEDIUM SURFACE

() Still Life ) Pencil () Paper
Landscape ) Ink
O Everyday

MOVEMENT

Realism

TITLE

SKILLS

DEMAND
CosTS

Figura 3. Processo criativo. Fonte: Captura de tela de Avant-garde
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3.1.1 Conteuido e jogabilidade

O jogador utiliza apenas o mouse para efetuar agdes durante o game, nao
sendo necessario nenhum periférico mais complexo. Cada acdo do jogador é
contabilizada com a passagem de 1 més dentro do game. O cenario de Avant-garde
é composto por diversas pinturas e no canto inferior direito da tela existe a
possibilidade de visualizar o nome do artista e sua respectiva obra. Além disso,
essas informagoes estdo ligadas a Wikipédia, ou seja, o jogador pode consumir
mais informacoes caso deseje, uma opgao simples, mas Util para pesquisas.

Os movimentos artisticos apresentados durante o jogo séo: realismo,
impressionismo, poés-impressionismo, pontilhismo, expressionismo, art nouveau,
fauvismo, cubismo e abstracionismo. O jogador pode encontrar no café os artistas
que sao referéncias para cada um desses movimentos. Nesse local é possivel
conversar, tomar bebidas e aprender novos temas com os artistas. Por exemplo,
conseguir a amizade de Gustave Courbet (1819 - 1877) disponibiliza os temas
retrato e autorretrato (figura 4).

Em pouco tempo o jogador consegue habilitar todos os temas, o que torna
obsoleta a conversa com os artistas, pois nao existe mais nenhuma recompensa por
conversar com 0os mesmos. O game nado recebeu atualizacdes que expandem a
funcionalidade dos artistas in game. Também existe a possibilidade de o jogador
criar 0 seu proprio movimento artistico, ao escolher as suas principais caracteristicas
e, por fim, colocar um nome em seu manifesto.

Manet

Friend ! ol * ; : A
= N g

ACTIONS

Cézanne i 1 Chat

Drink

Manifesto

I w

Figura 4. Ponto de encontro entre os artistas. Fonte: Captura de tela de Avant-garde

O jogador desenvolve suas obras em seu atelier (figura 5). Nesse local, é
possivel escolher o titulo, tematica, material, suporte da obra e o movimento
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artistico. Nesse processo cada tema exige técnicas diferentes e quanto mais sao
utilizadas mais evoluem, podendo alcangar, no maximo, o nivel 10. Nem todas essas
opgoes estao liberadas logo de inicio, pois 0 jogador comega a partida com 100
francos (moeda do periodo), ou seja, o jogador deve gerenciar o custo de produgao
de suas obras para nao sair no prejuizo. De acordo com o nivel das técnicas, a
producao da obra se inicia e a mesma pode ser avaliada da seguinte forma:
repugnante, grotesco, horrivel, muito pobre, pobre, decente, bom, muito bom,
excelente, soberbo e obra prima. Essa classificacao determina o valor de venda da
obra, sendo assim, a Unica maneira do jogador sobreviver e conseguir investir em
sua carreira artistica. E por ultimo, o jogador pode frequentar a Academia de Belas
Artes de Paris e ter aulas de pintura e desenho com modelos vivos, e quanto mais
se deseja evoluir suas técnicas maior se torna o custo (figura 6).

Periodicamente, o jogador é avisado que estdo abertas as inscricoes para o
Salao de Artes de Paris. Nesse momento deve-se escolher alguma obra de arte para
tentar ser aceito no evento. As obras do jogador podem ser recusadas ou aceitas e
também concorrer ao terceiro, segundo e primeiro lugar. Caso a obra seja aceita e
premiada o valor da mesma aumenta, sendo assim uma maneira de se acumular
dinheiro ao decorrer da partida.

1863 January

Loures

Form
Perspective ‘ 3

Composition 2

Anatomy
o

~ ACTIONS

3
Color 0
0

Expression
New

Resume QUALTY | FLAW

Sell Charismatic ~ Melancholic

O w

Figura 5. Atelier. Fonte: Captura de tela de Avant-garde
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1863 April
R T

Form

Perspective

Composition ¥

CLASSES —i Color

gomde
¥ Anatomy | 4
5

O Drawing Copy Expression
O Cast Copy
O Live Model QUALTY | FLAW

C0STS: FO St;jy None Alcoholic

O w

Figura 6. Academia de Belas Artes de Paris. Fonte: Captura de tela de Avant-garde

Apesar de Avant-garde abordar varios movimentos artisticos, o projeto foi
lancado ainda incompleto. Depois de alguns minutos é perceptivel que o escopo do
game se tornou muito abrangente e, assim, limitando as suas mecanicas. Existe um
conflito entre a narrativa e a jogabilidade, pois o cenario do jogo nao se desenvolve
com o passar do tempo. Os personagens comegam a repetir as mesmas frases e a
academia de artes ndo apresenta novos meios de aprendizagem. Nesse contexto, a
jogabilidade é afetada, pois os novos movimentos artisticos exigem menor aptidao
em determinadas habilidades, mas nao existe uma maneira funcional de se resolver
isso. Com o tempo o jogador consegue acumular dinheiro, mas nao ha local
funcional para se investir. Mesmo com o problema de se encontrar inacabado, o
game se mostra uma interessante, divertida e instigante introducdo sobre os
movimentos artisticos do século XIX. Dessa maneira o jogador conhece um pouco
da rotina dos artistas, assim como o seu processo de pesquisa e também o
mercado da arte da época.

3.1.2 Acesso e viabilidade

Avant-garde é um jogo para navegadores que poderia ser acessado através
de qualquer computador que tenha o programa Adobe Flash Player. Mas, no inicio
de 2021 foi encerrado o suporte para Adobe Flash Player, nesse contexto ouve um
temor que os jogos de navegadores desaparecessem da internet. Contudo, as
principais paginas como Kongregate e NewGrounds possibilitam ao publico o uso
de instaladores para substituir o Adobe Flash Player. Nao existe a necessidade de
um computador voltado para jogos® e com pecas especificas para o processamento

5 Um computador com os requerimentos minimos para rodar um jogo digital de maneira satisfatéria com os
aspectos gréaficos colocados no médio, com taxa de 30 quadros por segundo e em resolugao full HD — 1920 x
1080p. Em outubro de 2021 o preco médio para um computador nessa categoria € de R$ 5000,00.
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de graficos. Sobre os periféricos, o0 mouse cumpre todas as funcdes, ndao sendo
necessario um joystick ou até mesmo o teclado. Recomenda-se apenas uma caixa
de som para melhor imersao durante a jogatina, mas nao ¢é algo imprescindivel. J4 a
internet & fundamental para se acessar as paginas e, consequentemente, o Avant-
garde.

O game é encontrado apenas em inglés e isso pode ser um empecilho para
aqueles com pouco dominio dessa lingua. Contudo, o titulo possui pouco texto e na
maioria das vezes apenas palavras-chave de objetos e situacdes cotidianas. O
jogador pode acessar um tradutor online ou mesmo o dicionario para conhecer as
palavras que mais surgem no game.

Avant-garde tem potencial de ser utilizado no ensino de Artes Visuais devido
a sua facilidade de acesso e sua viabilidade, pois ndo é exigido um computador
para jogos ou console. Além do mais, se trata de um jogo gratuito, ou seja, o custo
para adquirir o jogo é nulo, o que propicia o seu acesso em locais sem recursos
financeiros. Apesar da barreira inicial da lingua isso pode ser superado com o auxilio
de um dicionario e também pode ser motivo para atividades interdisciplinares. O
game pode ser explorado em sala de aula, em um laboratério de informatica e nos
lares de estudantes que tenham computador e internet, o que abre varias
possibilidades para os seus usos.

4. Consideracgoes finais

Os games ja estao fundamentados em nossa cultura e cotidiano e esse é
um caminho sem retorno. Aprender e desenvolver as possibilidades dos games em
sala de aula é uma maneira de manter o didlogo entre diferentes geracoes de
educandos e educadores. Um jogo somente existe através de regras pré-
estabelecidas, assim como o esteredtipo sé existe com o olhar para o outro. Em
Avant-garde é apresentada a rotina e os processos do artista, o que gera discussoes
acerca do que é ser um artista. Essa abordagem se manteve no ambito tedrico, pois
ainda estamos em tempos pandémicos.

Originalmente este artigo foi projetado para ser desenvolvido junto a uma
acdo pratica com alunos do curso integrado de Quimica do Instituto Federal de
Goias — Campus Anapolis. Contudo, devido a atual situacdo de isolamento social
gerada pela pandemia causada pelo Covid-19 nao foi possivel a sua aplicacao em
sala de aula. A pesquisa seria realizada em didlogo com os educandos para
conhecer suas opinides acerca do uso de games no ensino e também suas
experiéncias ao jogar Avant-garde. Pois o game pode ser utilizado como estopim
para discussbes sobre o universo da arte, seus protagonistas e também seus
esteredtipos.

A primeira vista, Avant-garde se mostra simples em seu aspecto visual e sua
jogabilidade, mas seu desenvolvedor percebeu a complexidade que é abordar a
Arte e respectivamente os artistas com a unido entre narrativa e jogabilidade. No
artigo foi apresentado Avant-garde, o que pode servir de precedente para outros
games no ensino de Artes Visuais. Ainda existe a intencionalidade de aplicar Avant-
garde em sala de aula em um futuro préximo e, assim, captar, analisar e discutir as
diversas emocdes e percepcdes dos educandos.
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H RESUMO

O presente artigo situa-se nos estudos fenomenolégicos a partir de Merleau-Ponty e acerca-
se de leituras do campo das “filosofias da diferenca” atravessado por conceitos como:
encontro, diferenca, desejo, multiplicidade, experiéncia e poténcia provenientes das leituras
de Peter Pal Pélbart e Michel Foucault. A presente escrita se propde a pensar 0 corpo
humano composto por érgaos, cartilagens, ossos e sua carnalidade, amparado nos
estudos de Merleau-Ponty (1992, 1994, 2004), cuja intencdo é apresentar uma sintese
proviséria do conceito de “percepcao”. Fala-se acerca do processo de formacao corporal e
da experiéncia sensivel, que se mostra como propulsora a estesia. Acredita-se que o ser
humano, em estado anestésico, vive num fluxo automatico de acao-reagao irrefletida e
indiferente aos acontecimentos que modificam o seu meio cultural. Realiza-se algumas
aproximacoes da tematica corpo como poténcia de criacao inebriada por fluxos, sensacoes
e excrecOes, amparado na experiéncia estética. Neste contexto a estética ndo é balizada
como uma vertente da filosofia que visa explicitar o belo, mas sim, enfoca a experiéncia que
transforma, desestabiliza e produz sensacdes. Busca-se dirimir a dicotomia corpo e mente, a
medida em gue se acredita no corpo como um elemento inseparavel da sua histéria.

B PALAVRAS-CHAVE:
Corpo, experiéncia estética; estesia.

B ABSTRACT

This article is located in phenomenological studies by Merleau-Ponty and addresses
readings in the field of "philosophies of difference" crossed by concepts such as encounter,
difference, desire, multiplicity, experience and power from the readings of Peter Pal Pélbart
and Michel Foucault. This writing proposes to think about the human body composed of
organs, cartilage, bones and its carnality, supported by the studies of Merleau-Ponty (1992,
1994, 2004), whose intention is to present a provisional synthesis of the concept of
"perception". It talks about the process of formation of the body and the sensitive experience,
which is shown to promote esthesia. It is believed that the human being, in an anesthetic
state, lives in an automatic flow of action-reaction inconsiderate and indifferent to the facts
that modify his cultural environment. Some approaches are made to the theme of the body
as a creative power drunk with flows, sensations and excretions, supported by aesthetic
experience. In this context, aesthetics is not defined as a branch of philosophy that seeks to
explain the beautiful. Rather, it focuses on the experience that transforms, destabilizes and
produces sensations. The objective is to resolve the dichotomy between body and mind,
since the body is believed to be an element inseparable from its history.

B KEYWORDS:
Body, aesthetic experience; esthesia.
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1. Do corpo

O corpo, em suas multiplas manifestacées, ndo deixa de ser redescoberto
continuamente, ao ser reinventado pela bioquimica, transformado pela experiéncia
genética ou manipulado por habilidosas maos de cirurgides plasticos. A cada
instante o corpo torna-se visado pela industria de cosméticos, nutricao, bioestética,
academias, aulas de ginastica, pilates, yoga e natacdo, regimes disciplinares,
privacdo da liberdade, torturas; ha toda uma engrenagem técnica que visa
transformar a “maquina” corporal num produto de exibicdo, erotizacao,
medicalizacdo, venda e comercializagdo, demovendo a humanidade do corpo
humano. Outrora, havia problemas com a divisdo entre corpo e mente, inteligivel e
sensivel, carne e espirito, racionalismo e empirismo, um efeito da bipolarizagcao do
ser (GREINER, 2005).

No racionalismo ha uma énfase excessiva no que se refere a razdo, e esta
torna-se responsavel por promover e organizar as experiéncias cuja cabeca
(considerada o principio de coesao e conhecimento) é o centro vital que conduz o
corpo e o transforma em gente. Por sua vez, o empirismo, enfatiza a experiéncia,
cujo desenvolvimento do saber nao provém de um sistema organizador
transcendente, mas ocorre perpassado pelas vivéncias cotidianas, desta forma, nao
ha uma supremacia entre a razdo e a emocao, o que ha é um corpo que percebe e
experimenta o mundo fisico que o rodeia.

Cada tentativa de compreensao e reconhecimento do funcionamento corporal
traz a tona incdgnitas e desafios, visto que o corpo em sua materialidade modifica-se
continuamente a cada época, cultura e grupo social. Nesse artigo, nao se pretende
fazer uma genealogia da histéria do corpo, sendo esta uma tarefa herculea, a intencao
é apresentar alguns olhares sobre o corpo, aguele que nos pertence e nos possibilita
entrar em contato com as diversas manifestacbes do mundo a nosso redor e viver
experiéncias com arte e filosofia, permitindo-se atravessar por conceitos das “filosofias
da diferenca”. “Um corpo nao é vazio. Esta cheio de outros corpos, pedacos, 6rgaos,
pecas, tecidos, rotulas, anéis, tubos, alavancas e foles. Também esta cheio de si
mesmo: € tudo o que €” (NANCY, 2012, p.43).

As artes, pés anos de 1960, periodo de mudancas que envolvem a
sexualidade, a liberdade de expressdo, o direito ao uso do corpo proprio, se
apropria do corpo como instrumento de manifestacao artistica: corpos em pedacos,
hibridos, transformados, monstruosos, homossexuais, expéem marcas da idade,
rugas e sulcos cravados na carne, pde em evidencia o que outrora ficava subsumido
em camadas de tecidos, traz a tona o prurido, o asco e a repulsa (SANTAELLA,
2003).

Neste movimento ondulatério de transformacdes, o corpo, passa a ser
concomitantemente explorado, valorizado e banalizado. Nao ha ambivaléncia entre
carne e espirito, 0 ser humano é um ser neuronal, sua estrutura corpérea apresenta
potencialidades e inteligéncia. Nesse campo de pensamento Merleu-Ponty
apresenta uma visdao de um corpo em movimento, que se relaciona e vive
experiéncias imersas no mundo fisico, “[...] meu corpo, ele préprio se move, meu
movimento se desenvolve. Ele ndo esta na ignorancia de si, ndo é cego para si, ele
irradia de um si...” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 16) [grifos do autor].
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Um si em relacdo consigo, com outros corpos e com o mundo fisico. O
dilema é perceber-se ao influenciar e ser influenciado, ao tocar e ser tocado, ao
transformar-se e ser transformado, um sistema de trocas. Dentro das artes a pintura
€ a que mais evidencia o uso do olhar, do visivel.

O pintor "emprega seu corpo", diz Valéry. E, de fato, ndo se percebe
como um Espirito poderia pintar. E oferecendo seu corpo ao mundo
que o pintor transforma o0 mundo em pintura. Para compreender essas
transubstanciagdes, é preciso reencontrar o corpo operante e atual,
aquele que nao é uma porgao do espaco, um feixe de funcdes, que é
um trancado de visdo e de movimento. (MERLEAU-PONTY, 2004, p.
16).

Ao empregar seu corpo na arte, o pintor, da a ver o invisivel, da vida a seus
anseios, desejos e imaginagdo, compartilha com outros corpos o que seu corpo Ve,
sente e vive. A representagdo do corpo como pintura foi o estilo artistico
predominante até o século XIX; no século XXI o corpo torna-se sujeito e objeto da
arte, fatores que ocasionaram transformagbes na percepcdo do corpo. Marcel
Duchamp foi pioneiro em cocriagdes artisticas. “Em 1921, Marcel Duchamp barbeou
seu cabelo na forma de uma estrela, revelando que o artista e sua obra se fundem
em uma mesma realidade e que o artista ele mesmo tem uma presenca
estética” (SANTAELLA, 2003, p. 253). O corpo estda em evidéncia e sua relacao com
um universo de materialidades: tinta, cadeiras, alimentos, parafina, luzes, fumaca,
agua, roupas, peliculas, projecoes multimidias, entre outros elementos que se
tornam arte e compdem sua corporeidade.

2. Da percepcao sensivel

A estética provém da palavra grega aisthesis que engloba em seu cerne
nocoes de sensacgao e sentimentos, relacionados com as atividades fisico-corporais.
Uma experiéncia estética envolve transformacdes singulares, vivenciadas de
multiplas formas por diferentes corpos. Merleau-Ponty (1992) demonstra que o
corpo sensivel € composto pelo estofo do mundo, a carne, o verbo, o desejo, a
linguagem, a histéria, os acontecimentos e entrelagamentos geograficos. O
substantivo corpo, provém do latim corpus e corporis, da mesma familia dos termos
corpuléncia e incorporar (GREINER, 2005), composto por multiplos elementos:
carne, musculos, sangue, ossos, 6rgaos, cartilagem, neurdnios e sentidos que
apreendem o mundo e o transformam.

Essa proposta de pensamento rompe com o significado original da palavra
corpo, proveniente da fisica como um “corpo sdlido” visto como uma massa
compacta situada no espago. A filosofia cartesiana herda essa visdo “objetal” do
corpo como algo extenso, que resguarda e é conduzido por um espirito transltcido,
o qual domina as acbes corpéreas. Mas, como a filosofia e a ciéncia se confundem
este suporte material adoece, falha, produz acdes impulsivas e descontroladas,
sofre, reage ao mundo fisico, tém febre, alergia, reproduz células cancerigenas, pus,
bolhas d’agua, parasitas e bactérias, seu sistema de defesa o protege, desafiando
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continuamente a medicina contemporanea. Mesmo diante das transformacdes na
area da medicina, da engenharia genética, da bioquimica, o corpo nao cessa de
nos surpreender.

Merleau-Ponty, inaugura outra forma de pensar o corpo que ndo pode ser
visto de fora. Foucault (2014) amplia o espectro de pensamento ao destacar que
nao se trata de pensar o corpo como um sistema anatomo-fisiolégico influenciado
por dispositivos de controle disciplinar, nao € apenas uma maquina a ser
dissecada, corrompida, esquartejada e sistematizada em o6rgaos isolados € um
corpo proprio, vivido, instrumento de acesso ao mundo. “O corpo pode se tornar
falante, pensante, sonhante, imaginante. Sente o tempo todo alguma coisa. Sente
tudo o que é corporeo. Sente as peles e as pedras, os metais, as ervas, as aguas e
as chamas. Nao para de sentir” (NANCY, 2012, p.45).

O corpo e o conhecimento sdo incidéncias sensiveis do ser humano e
compreendidas como uma obra aberta e inacabada, por sua vez, o corpo configura
uma comunicagao gestual, cuja interpretacao € atribuida pelo espectador. O corpo
préprio € um objeto afetivo que produz relagbes com a cor, a forma, a sonoridade,
as texturas, os sabores, os aromas, os olhares, as imagens do mundo, as imagens
de outros corpos, mergulhado num mundo sensivel desde a mais tenra idade.

Através do conceito de percepgao, Merleau-Ponty (1994) tentou mostrar
que nao ha uma dicotomia entre empirismo e racionalismo, ou seja, na
sensibilidade ha uma inteligibilidade, em outras palavras, ha razao na sensibilidade
e ha sensibilidade na razdo. O corpo proprio mostra-se como um instrumento
humano para desencadear relacoes, é através do corpo que percebemos e
vivenciamos o que acontece a nosso redor, é o local da subjetividade envolta por
uma atmosfera geografica e historica. O sujeito da percepcao existe atravessado
pelas relacdes que ocorrem desde o nascimento entre seu corpo € 0 mundo, entre
as sensacdes e experiéncias corporais, nesta perspectiva a histéria ndo é uma
eterna novidade, tampouco uma repeticao ininterrupta, “[...] mas o movimento
Unico que cria formas estaveis e as dissolve” (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 130)
[grifos do autor].

O organismo e suas dialéticas mondétonas ndo sdo portanto
estranhos a histéria e como que inassimilaveis por ela. O homem
concretamente considerado ndao é um psiquismo unido a um
organismo, mas este vaivém da existéncia que ora se deixa ser
corporal e ora se dirige aos atos pessoais. (MERLEAU-PONTY, 1994,
p. 130).

“O corpo vivo € mais do que uma coisa estendida num espaco visual, e sim
todas as relagcbes que suscita e que em certa medida sao absolutamente
singulares” (GREINER, 2005, p. 101), um corpo Vvé, pensa, pulsa, geme, treme,
transpira, emana fluidos, transforma-se num mecanismo de aprendizagem e
experiéncias estéticas, ndo é um produto pronto e acabado, vive um continuum de
transformacdes. A cultura corporal se constréi na relacao individual e coletiva, o
dentro e o fora, a emocao e a razdo, a agao corpoérea e a conceituacdo (GREINER,
2005), cuja percepcao é compreendida como movimento do corpo.
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Nao ha visdo sem pensamento, destaca Merleau-Ponty (1992), mas este
pensamento esta irremediavelmente preso ao que acontece a nosso corpo, se nao
podemos nos livrar da capacidade de pensar ndao podemos nos livrar do corpo. A
percepcao expressa sentidos do mundo que habitamos, aproxima-se da linguagem
enquanto forma falante, pratica e experiéncia coletiva. A aprendizagem, nao ocorre
num fluxo do simples ao complexo, da parte ao todo, visto que estamos imersos no
mundo e junto a ele construimos nossos saberes.

A percepcao refere-se a uma vivéncia provisoria, uma forma de apreensao
do mundo através de nossos sentidos, ocorre no movimento, no processo de
vivéncia e criacdo de novas situagdes, 0 movimento e o sentir sdo indispensaveis a
percepcao (MERLEAU-PONTY, 1994).

Perceber é aprender a viver inebriado pelos sentidos que compde este
corpo que € mente, sensagao, vibragao, excrementos e potencializa a sinestesia. De
forma contraria, o pensamento cartesiano e o positivismo deslocam a razdo da
emocao e concebem uma mente sem corpo, uma massa informe que pensa, um
cérebro que projeta o que se deve ver, ouvir, sentir e viver. A percepcao emerge do
corpo, é na carne que se produz os acontecimentos perceptivos. Entende-se por
carne uma visao ampliada do corpo: a palavra, os desejos, a histéria, os espagos de
encontro.

A carne nao é matéria no sentido de corpUsculos de ser que se
adicionariam ou se continuariam para formar os seres. O visivel (as
coisas com 0 meu corpo) também nao é nao sei que material psiquico
que seria, s6 Deus sabe como, levado ao ser por coisas que existem
como fato e agem sobre meu corpo de fato. De modo geral, ele ndo é
nem soma de fatos materiais ou espirituais... A carne nao é matéria,
nao é espirito, ndo é substancia. Seria preciso, para designa-la, o
velho termo elemento, no sentido em que era empregado para falar-se
da agua, do ar, da terra e do fogo, isto é, no sentido de uma coisa
geral, meio caminho entre o individuo espacio-temporal e a idéia (sic.),
espécie de principio encarnado que importa um estilo de ser em todos
os lugares onde se encontra uma parcela sua. (MERLEAU-PONTY,
1992, p. 135-136).

A ideia de carne amplia a nocao de corpo, uma substancia que faz parte das
coisas do mundo, envolve-se, constroi relagdes e vive experiéncias. O corpo-carne
inclui outras dimensdes do simbdlico, dos desejos, da linguagem, o ser da indivisao
que se desenvolve através do sensivel, do conhecimento e das experiéncias. Neste
interim, o ser ndo pode ser subsumido a indices cientificos, calculos fisicos, reacdes
quimicas, o corpo surge como uma possibilidade de percepcao de si, do outro e do
mundo.

Mundo e corpo relacionam-se, complementam-se, produzem saberes. A
animagao do corpo ndo € a jungao aleatdria de suas partes, mas sim, o complexo
entrelagcamento entre os 6rgaos, a capacidade de desenvolver pensamentos e
acdes e o envolvimento extracorpéreo.
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3. Revelacées

O corpo humano apds quarenta semanas de gestacdo esta pronto para
nascer. Neste movimento ondulatério, envolto por um ambiente liquido é expelido
do calor Umido e agradavel de sua placenta. A primeira respiracdo é um choro
convulsivo. Sozinho, este novo ser é colocado num mundo perverso, com misérias,
drogas, maldades, promiscuidades, desesperos e medos, sofre na carne as
atrocidades de estar vivo, de ter sensacdes, raiva, angustias, insegurancas e
necessidades. No decorrer da vida aprendera que seus pensamentos causam dor,
suas escolhas acarretam perdas, seus desejos nem sempre serdo alcancados,
sentir-se-4 cansado, frustrado e incapacitado (GREINER, 2005).

Mas, nem tudo sao mazelas, ha o calor acolhedor dos bragos maternos, o
gosto adocicado do leite, os odores que emanam de corpos que se aproximam no
aconchego de um abraco em suas primeiras experiéncias estéticas pods-parto.
Suores, porosidades e epidermes se misturam. Mae e filho, duas pessoas que
formam apenas uma carne, um corpo em acolhimento, protecao, carinho e amor,
visceralidades que se conjugam.

A vida, em seus limiares, movimenta ondas de sensagdes. E preciso ter
forcas para arrancar-se da cama, da cadeira, do chao e continuar a andar. Levantar-
se. Cair. Recuperar-se. Persistir a busca dos desejos.

Problemas e dificuldades multiplicam-se a cada segundo, medos, temores e
angustias sdo vividos na carne, € importante focar nas poténcias que levam ao
crescimento sécio-humano-corporal. Nébrega (2008, p. 147) com base nos estudos
de Merleau-Ponty, afirma que somos “uma estrutura psicologica e histérica, um
entrelagamento do tempo natural, do tempo afetivo e do tempo histérico”, ao
mesmo tempo, nao ha subdivisbes organicas nem imagéticas, o sensivel e o
inteligivel esposam-se no mundo fenomenoldgico. Imerso na fenomenologia de
Merleau-Ponty pode-se destacar que o mundo dos fendmenos é o mundo dos
sentidos, ndo formado por verdades, mas sim, por efeitos de verdade que
compreende o corpo sensivel na construgao de saberes.

O corpo emana fluidos, geme, treme, sente dor, compbe-se de excrementos
e vibracdes, torna-se possibilidade de agao, interacdo e movimento, tudo que ha
sdo células que unem e alteram-se, atomos, energia. A liberdade se expressa pela
transformacgao, se ha dor pela perda ha dor pelo nascimento. A experiéncia vivida é
habitada por sentidos estéticos que passam pelo corpo.

Corpus: um corpo é uma colecao de pecas, de pedacos, de membros,
de zonas, de estados, de fungbes. Cabecas, maos e cartilagens,
queimaduras, suavidades, emissdes, sono, digestao, horripilacao,
excitacao, respirar, digerir, reproduzir-se, recuperar-se, saliva, coriza,
torcdes, caibras e grains de beauté. E uma colecdo de colegoes,
corpus corporum, cuja unidade resta uma questdo para si prépria.
Mesmo a titulo de corpo sem 6rgaos, ele tem uma centena de 6rgaos,
cada um dos quais puxa de um lado e desorganiza o todo que nunca
mais chega a se totalizar. (NANCY, 2012, p. 51) [grifos do autor].
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A experiéncia do corpo possibilita conhecer o mundo. A arte, por exemplo,
apresenta-se, em algumas proposicoes, como poténcia disparadora de
pensamentos e assume uma agao corporea, visual, sonora, tatil, gustativa, e exibe-
se por cores, gestos, sons, suores, tremores, imagens, movimentos.

[...] A arte recente tem usado ndo apenas pintura a 6leo, metal e
pedra, mas também ar, brisa, luz, som, palavras, pessoas, comida e
muitas outras coisas. Nao ha técnicas ou métodos de trabalho que
possam garantir a aceitacdo do trabalho final como arte. Junto com a
pintura, a fotografia também coexiste com o video, com as instalagoes
e com tipos variados de atividades como dar passeios, apertar as
maos, vender picolés, cultivar plantas. (SANTAELA, 2003, p. 326).

O mundo que concebemos é conhecido por nossa carne que ousa
relacionar-se e interagir com a poeira que compoe o ar, a areia que forma o solo, a
agua que mata a sede e purifica a epiderme repleta de marcas e cicatrizes
cotidianas. Tém-se um corpo que precisa ser cuidado, alimentado, apreciado, torna-
se elo de contato com o mundo extracorpéreo, com outros corpos, outros tons,
outros sons, repleto de nuances que tingem as emocdes, a busca da estesia.

“A estesia € uma comunicacdo marcada pelos sentidos que a sensorialidade
e a historicidade criam, numa sintese sempre proviséria, numa dialética existencial
que move o corpo humano em direcao a outro” (NOBREGA, 2008, p. 147). E a
possibilidade de viver uma experiéncia que nos passa e nos transforma. Nao se
concebe, nesta dimensao, a divisdo corpo e mente, razdo e emogao, sensivel e
inteligivel, ha uma corporeidade que vive as experiéncias em sua plenitude. O ser
em estado de anestesia, contrario a estesia, sente-se amortizado, indiferente,
incapaz de ter acdes e reacdes diante do que lhe causa dor, asco, tornando-se um
mero executor de tarefas, reprodutor de modelos, incapaz de viver experiéncias,
engessando-se huma morbidez em vida.

O corpo é instavel, mutavel, um fluxo incontrolavel. A estatica lhe é
insuportavel, o sangue flui inexoravelmente carregando oxigénio e vida,
alimentando-o de energia. Martins e Picosque (2012) apontam a perversa dicotomia
das relagoes binarias que dividem o corpo e a mente, o sensivel e o inteligivel,
fragmentam o pensar e o fazer. Cujo corpo, em sua integralidade torna-se
esquecido, subsumido as normas, regras e padroes. Um corpo € encontro com
outros corpos.

Pélbart (2003) pergunta: o que o corpo nao aguenta mais? Sera que ha um
limite de forgas entre o encontro com a luz e os alimentos? O oxigénio? Os sons e
as palavras? Os sofrimentos fisicos e traumas psicolégicos que se vivem no corpo?

[...] o corpo ndo aguenta mais o adestramento e a disciplina. Com
isto, ele ndo suporta mais o sistema de martirio e narcose que
primeiro o cristianismo e a medicina em seguida, elaboraram para
lidar com a dor, um na sequéncia e no rastro do outro: culpabilizacao
e patologizacao do sofrimento, insensibilizacdo e negacéao do corpo.
(PELBART, 2003, p. 72) [grifos do autor].
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O corpo deseja a vida, as pulsdes e as relacdes. O conhecimento sensivel
se expressa por batimentos cardiacos, secrecoes, tristezas, euforias. A emocao
envolve movimentos, acoes, manifestacdes corpéreas, transformacdes. Nem tudo o
que o corpo sente pode ser significado, ha sensagbes que nao se traduzem em
palavras, para conhecer € preciso viver e nao apenas significar ou interpretar.

O mundo nao esta diante de nossos olhos como representacdo, mas como
poténcia febril de acontecimentos. Para que haja percepcao o corpo necessita estar
em movimento, vivenciando incertezas, indeterminacbes em espacos-temporais,
num continuum processo de comunicacao entre o dado e o evocado. Para Merleau-
Ponty o corpo nao é um objeto de estudo das ciéncias positivistas, nao € um feixe
de ossos, musculos, sangue e carbono, ndo € uma rede de causas e efeitos, nao é
0 suporte para uma alma ou invélucro da consciéncia, todas estas caracteristicas
sao projecoes que fazemos a posteriori em relacdo ao corpo (NOBREGA, 2008).

O corpo proprio é a forma como interagimos no mundo, nosso modo
fundamental de ser e estar no mundo, de nos relacionarmos com ele e ele conosco.
Nosso primeiro contato com o mundo é sensivel, e isto s6 é possivel porque somos
um corpo, porque compartilhamos corporalmente com o mundo, formamos uma
mesma carne. A experiéncia motora do corpo antes de ser conhecimento é
comunicagdo com o mundo. O corpo é uma poténcia de acoes, cujas relacoes de
coexisténcia com o mundo permitem reconhecer o ambiente que o circunda.

Merleau-Ponty destaca que o corpo vivencia um processo de simbiose em
suas relacdes. Meu corpo préprio € um ser visivel e vive junto a outros seres visiveis,
mas, possui a peculiaridade de também ser vidente. Ao mesmo tempo em que é
sonoro, pode-se fazer ouvir € ouve a si mesmo quando fala, quando me falam, sou
sonoro a mim e aos outros (MVERLEAU-PONTY, 1994).

Meu corpo possui a qualidade da reversibilidade, quando minha mao direita
toca a mao esquerda ha um processo de reflexdo na intencdo de compreender qual
mao toca e qual é tocada. Meu corpo é tatil e tocante, ele vivencia de forma
simultanea processos de relagdes entre ver e ser visto, tocar e ser tocado, ouvir e
ser ouvido por si mesmo. O corpo comunica-se (MERLEAU-PONTY, 1992).

O corpo tem a possibilidade de se “dilatar”, expandir seus limites de
percepcao e atuacao para além do estabelecido pela anatomia, é pelo corpo, pelos
sentidos, que temos o contato originario com o mundo, que podemos nos sentir
parte dele, e nos comunicarmos tanto com ele quanto com os outros seres. E pelo
corpo que estabelecemos relagbes com o mundo em sua complexidade, através
dele que nos comunicamos. As relagcdes humanas sao intercorporais.

O corpo, como elemento primordial da existéncia e das relacdes humanas,
na contemporaneidade, apresenta-se como uma manifestacdo das causas sociais,
engajamento politico, veiculo de transferéncia e emissor de informacéao e dor, uma
magquina desejante que fere e pode ser ferida. Um corpo mostra-se como veiculo de
agenciamentos, relagoes e vivéncias, que espera, cuida, serve e ama.

[...] um corpo nao cessa de ser submetido aos encontros, com a luz, o
oxigénio, os alimentos, os sons e as palavras cortantes — um corpo é primeiramente
encontro com outros corpos (PELBART, 2003, p. 72). E uma narrativa repleta de
signos, marcas, uma causa social, um engajamento politico, uma postura ética,
valores morais, um veiculo de informacéao, um receptaculo ativo de conhecimentos,
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emissor de dor, uma maquina em transformacdes, que produz tanto excrementos
como sensacdes. Um ponto de encontros e rupturas, invencoes.

O corpo nao deve interpretar, refletir pensamentos ja pensados, reproduzir
sentimentos catalogados, precisa ser desafiado, inventar outros pensamentos,
agenciar desejos, compor novas verdades sempre provisorias. Construir realidades,
perceber e viver o indigesto, abrir-se ao incomum, dispor-se a dor, ao deleite e ao
prazer, apreender sensacoes.

O eu se revela enquanto dejeto, prurido, excrecdo, liquidos, gases,
secrecao, cicatrizes, ferimentos, corporeidade. Revelar-se como corpo é expor-se,
deixar-se nu diante dos préprios olhos, reconhecer a si, perceber-se como
integrante de um universo amplo, complexo e repleto de outros corpos.

Um corpo se revela, confessa suas limitagoes, seus medos, dificuldades e
interesses. Torna-se uma péagina que pode ser lida, compreendida e analisada por
seus gestos faciais, movimento do tronco, tics nervosos, piscadelas, forma de se
portar diante das situacoes, sons da respiracdo e batimentos cardiacos, sinais que
descrevem sentimentos intimos e inquietagoes.

Durante toda a vida, através de nosso corpo, excretamos substancias
salinas no suor, no sangue, na saliva, no esperma, no muco, nas lagrimas. Evoca-se
continuamente um universo marinho, quando o tema é o corpo. Esse universo o
massageia continuamente com ondas que emanam odores e amores, disparam a
vida e a morte, produzem movimentos e deslocamentos (GREINER, 2005). Vive-se
multiplos impulsos e limitagdes sociais e emocionais na propria carne, o corpo é o
veiculo de acesso, aprendizagem e contato com o universo extracorpoéreo, é através
do intermédio corporal que se produz aprendizagens, transforma-se o mundo e
formam-se multiplicidades.

“O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo” (GREINER,
2005, p. 122). Merleau-Ponty afirma que a combinagao de estimulos pode ocasionar
sensacoes diferentes daquelas que os estimulos objetivos exigiriam, visto que o ser
humano ¢é sujeito e objeto do conhecimento e vivéncia sua experiéncia.

Este corpo que é corporeidade e sensibilidade une-se a arvore, torna-se
seiva-fluxo, cuja epiderme em contato com a casca troca vibragoes e fluidos, noutro
instante o carro que se guia amplia sua vastidao corpérea é aco, fibra, borracha e
tecido, a caneta que escreve vira dedos, articulacbes, mecanismos para marcar,
registrar, extrair a nudez cega do papel, multiplas ideias concretizam-se no suporte
virginal. Um corpo que se metamorfoseia num abismo de desejos pulsatil, sensivel
aos fluxos ambientais, sente-se habitado por passaros e o impulso de voar, por
cobras que rastejam e sensibilizam-se com as deformidades da terra Umida, o
musgo das rochas e a putrefacdo das folhas que intentam ser hiimus, ganha forca e
galga montanhas com a perspicacia de um coiote. Este corpo existe apenas na
relagdo com o outro, como diferenga, no momento do encontro, ao pensar o que
nao é, mas pode vir a ser, o instante, a transformacéao, o devir.

O corpo nao é mais ordem, nem carne, nem alma, tampouco construcoes
tecnoldgicas feitas através da reestruturacdo orgéanica (pontes de safena, coracoes
bidnicos, cirurgias plasticas), os corpos séo ressonantes, ndo é a prisdo da alma,
nao se reduz a um amontoado de 6rgaos, ossos, sangue, cartilagem, aprisionador
de desejos e intencdes para servir e adequar-se a uma estrutura social.
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E este corpo? Como age, reage e se apresenta? Meira (2007) ao citar
Jorge Luis Borges fala do corpo como a possibilidade de mobilizar o pensamento,
de inventar outras formas para relacionar-se, visto que existir depende da relacéao
que se estabelece junto ao outro em poténcia e desejo, em suas palavras:

Jorge Luis Borges diz que o olho é redondo para que possa rolar na
cavidade do cranio e dar ao pensamento a mobilidade que ele nao
tem. O olhar faz o pensamento dancar, d4 gingado ao corpo, tanto
quanto o faz o ouvir e o tocar, na medida em que as maos produzem
plasticidade, fazendo do gesto um ato criador, e das imagens,
registros e marcas que mostram como é esse corpo ao erotizar suas
praticas e relagoes. (MEIRA, 2007, p. 19).

Greiner (2005) destaca que o corpo nao é hegemonico, nem deve ser
visto de forma dual corpo/alma, natureza/cultura, corpo organico/corpo
cultural, e sim percebido como um sistema e ndo um instrumento ou produto
exterior.

O corpo é algo quase impossivel de se dizer, incorre-se sempre numa
escrita proviséria, visto que é mutagcdo, se mostra como objeto de constantes
questionamentos, investigacbes e olhares divergentes, nao consegue ser
aprisionado em teorias, catalogado e desmembrado pela medicina. Um corpo é
pulsédo, biologia, desejo, transformacdo, sexuado, impulsivo, comedido, falante,
comunicativo.

O imperativo contemporaneo cria a necessidade de desvendar a matéria
de que nosso corpo é feito, compreender suas partes, seus fragmentos e
potencialidades. O corpo remodelado, desmantelado, permite uma compreensao
do organismo humano e sua reinvencao através de multiplas tecnologias, todavia,
ainda nao se desvelou o milagre da vida. O corpo aberto, dissecado, cadavérico,
na mesa de autdpsia, mostra-se como valvula que faz escorrer saberes,
conhecimentos e aprendizagens.

Ha um dialogo seminal entre sensivel e inteligivel, quando um ¢ afetado e
prejudicado o outro, imediatamente, responde a estas vibracbes externas. Para
Merleau-Ponty (2004) o corpo é o substrato de nosso ser, nao estamos nem temos
um corpo, somos um corpo e este é o ponto de vista que se tem sobre o mundo,
através dele que tecemos a rede de significados vivos e significagdes vividas. E
através de nosso corpo que nos colocamos no mundo e nos relacionamos,
“nosso corpo é para nos o espelho de nosso ser” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.
236), onde nos revelamos a nés e aos outros, expondo impressdes, sensacoes,
sentimentos, valores e emocoes.

O corpo produz uma unidade indivisa entre ele e o mundo das coisas
fisicas, numa relagdo de intercorporalidade que ocorre através das experiéncias,
corpo e mundo se criam e recriam. O corpo é a morada visivel para a alma invisivel.
Dentro desta perspectiva a compreensao do corpo ocorre pela experiéncia vivida,
onde cada sujeito é protagonista de sua vivéncia corpoérea.
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4. Entrelacamentos

Falar sobre o corpo humano e seus nuances é uma agao desafiadora e,
ao mesmo tempo, instigante. Perscrutar o olhar sobre algumas teorias, sentir o
corpo como pulsédo de vida, invélucro de sensagbes, campo vasto da percepcao,
espaco de relagcbes que nao admite ser subdividido entre sensivel e inteligivel,
sendo carne, sangue, suor, vida e excrementos. Tém nos estudos de Merleau-
Ponty, poténcia que o faz ser visto de forma ampliada, cujas relacoes se
entrecruzam no olhar, no sensivel e na percepcgéao.

Essa escrita, apresentou algumas aproximacoes e justaposicoes tedricas
dos estudos deste filésofo relacionando-o a arte do século XXI que abre o corpo,
o coloca em evidéncia e exposicdo. Os corpos se relacionam, emanam
particulas que se deslocam entre corpos, perdem células mortas que se
renovam continuamente, alongam-se e experimentam simbioses com o mundo
fisico em continuo processo de transformacgao.

Privilegia-se a experimentacdo, as intensidades, as transformacdes na
prépria carne. A percepgcao conjuga o ato de ver, ser visto e sentir, emite forgas,
produz movimentos e os acontecimentos sucedem, cria relacbes que vao além
do fato vivido, experimentado, produz ecos, interage com as particulas gasosas
do ar, transforma o espaco que habita a0 mesmo tempo em que se transforma.

E a arte, que recebe de empréstimo o corpo e a forca vital do artista,
possui vida, mostra-se como um plano coletivo de indagacdes, produz encontros
do corpo com a tela, a danca, a performance, as intervencdes que valem-se
apenas de corpos em movimentos e relacdes. Produz deslocamentos, demove a
acomodacao e a estatica que leva o corpo a viver na seguranga, no lugar
comum, inebriado pela reproducdo dos gestos. A arte leva ao riso, ao uso de
multiplas linguagens, a liberdade de experimentar diferentes estilos, romper com
0 modelo Unico, fomentar novos encontros corpoéreos.

A arte se misturou ao corpo e se perdeu no espaco cotidiano, produz
paradoxos, olhares divergentes, transformacdoes. Neste interim, ha
desdobramentos no olhar, aprender a ver, ver novamente, vivenciar o visto,
experimentar sensacdes e transformar a vida. A arte nasce da imprecisao da
vista, ver é escolher, é delimitar, configurar, ver € um gesto artistico, o que se vé
envolve a capacidade de olhar, absorver, contemplar, tornar o ser humano apto a
criar.

Um corpo ndo é soélido nem liquido, nem pura cognicdo tampouco
sensacao. Um entremeio, ossos, musculos, nervos, ligamentos, células, fluxos,
virado pelo avesso, crescendo, movimentando-se, atrofiando-se, produzindo
verdades/inverdades sempre provisorias, saberes e poderes reverberantes de
sensacoes e cognicdes. O corpo € inquieto, sensivel, transformavel e
reverberante.
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H RESUMO

Tal artigo via a metodologia de revisao bibliografica objetiva realizar um estudo
sobre o percurso da voz da atorialidade liminar, do teatro para o cinema, destacando
0 seu papel, no que tange a presenga e permanéncia historica dos/as intérpretes no
fazer atuacional. Logo, busca-se rastrear de forma breve os caminhos desta relagao
erigida historiograficamente, considerando as ascendéncias da formagao do ator/
atriz baseadas por longo periodo na preparacdo da voz dedicada a operatividade do/
a atuante no teatro, a sequente assimilacdo da atorialidade na linguagem
cinematografica e a respectiva responsabilidade na adaptacdo da sua
expressividade oral, quando da transicdo do periodo pré som sincronico para o pos
som sincrénico, abordando a relagdo prevalente do realismo cinematografico em
requerer ao plano atoral de criagao o principio de verdade cénica — promulgado pelo
teatrélogo russo Stanislavski, e notavelmente desdobrado no cinema como a
verossimilhanca por Pudovkin -, que em suma busca materializar na encenacao a
ilusdo estética e o efeito de imersdo na espectatorialidade. Ao fim, atualiza a relacao
contemporanea entre a performatividade da voz atorial e a materializagao da
impressao de realidade na mise en scene.

B PALAVRAS-CHAVE
Voz, verdade cénica, realismo, teatro, cinema.

B ABSTRACT

This article aims to analyse the path of the actor's voice - regarding the actors who
are in liminal position, from theater to cinema -, as a guarantee of their permanence
in the field of cinema. Therefore, we seek to briefly trace the historiographical
movements of this relationship, considering the ancestry of the actor training based
for a long period on the preparation of the voice dedicated to the operability of the
actor in the theater, the subsequent assimilation into cinema and the respective
responsibility for adapting his oral expressiveness, during the transition from the pre-
synchronous sound to the post-synchronous sound period, addressing the prevalent
relationship of realism, demanding from the actors the materialization of the scenic
truth — Stanislavski's postulate, notably unfolded at cinema as verisimilitude by
Pudovkin -, which, in short, seeks to materialize in the staging the aesthetic illusion
and the effect of immersion in the spectator. At the end, we aim to shed some further
light on these reflections about the relation between the actor's vocal performance
and the impression of reality in the mise en scene.

B KEYWORDS
Voice, scenic truth, realism, theatre, cinema.
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1. Introducao

Evidencia-se na histéria da arte a eminente e fulcral liminaridade' entre o
teatro e o cinema, em que se nota que muitas das similitudes e/ou divergéncias
entre estas linguagens artisticas culminaram na criagdo de inimeros fatores postos
aos entes-intersticiais, a atorialidade? liminar, que sdo os atores e atrizes que estéao
na ambiéncia, no transito, no intersticio destes dois universos na tarefa atuacional,
no plano de atuacao, quando da encenacéao (tanto na linguagem teatral, quanto na
cinematografica). A presenca do/a intérprete cénico/a nesse entre-lugar de criagao o/
a colocou diante do desafio de modular-se em atuacéo frente as necessidades de
cada linguagem a que se insere.

Deste modo, por desenvolver, historicamente, essa caracteristica operativa
de atuar em multiplas linguagens artisticas, especialmente na afeicao da realizacdo
de obras teatrais e filmicas, o/a atuante colocou-se a servico de seus realizadores.
Assim, consideravelmente o0 ente ator/atriz se inscreveu na ftradicdo de
representacado da estética do realismo?®, do teatro para o cinema e, por conseguinte
dos principios norteadores de verdade cénica e verossimilhanga?®, tendo grande
papel, no advento do cinema falado (periodo pés som sincrénico), no que concerne

* Este artigo contempla, afunila, revisiona e atualiza parte de discussdes provisionadas em minha dissertacao
de mestrado (citada em referéncias, neste texto): estritamente, o rastreio da historiografia da voz atoral.
Dessarte, eu esclareco, a quem possa interessar, que o texto dissertativo original (Atorialidade liminar no
cinema brasileiro: cinesias atorais) pormenoriza questdes mais abrangentes da atorialidade em condigao liminar
no Brasil, sua historicidade e operatividade, mormente do deslocamento entre as linguagens do teatro, do
cinema e das artes do video.

" A liminaridade “é a passagem entre status e estado cultural que foram cognoscitivamente definidos e
logicamente articulados. Passagens liminares e liminares (pessoas em passagem) nao estdo aqui nem la, sao
um grau intermediario. Tais fases e pessoas podem ser muito criativas em sua libertacdo dos controles
estruturais, ou podem ser consideradas perigosas do ponto de vista da manutencdo da lei e da
ordem” (TURNER, 1974, p. 5). Diz-se também que é a “condicdo ou situagédo a partir da qual se vive e se
produz arte (..) espécie de fenda produzida nas crises” (CABALLERO, 2011, p. 34). Nesta esteira, “a
liminaridade trabalha os conceitos de borda, fronteira, margem, partilha e o nao pertencimento — de quando
nao pertencem ou ndo estdo mais num lugar; ndo gozam da mesma posicdo em origem, mas sdo ainda
estrangeiros por um periodo intervalar no novo espaco. Estuda os casos dos entes assimilados, incorporados,
reintegrados, e aqueles que sao atravessadores que vivem na condicao de liminaridade (ndo apenas temporia-
intervalar). Os entes liminares sdo ou estdo em passagem em regides limitrofes, atravessando situacoes,
posicoes e lugares (espaciais/antropolédgicos) diversos” (FERREIRA, 2021, p. 27).

2 Atoral ou atorial sdo sindbnimos que designam o que concerne ao ator ou a atriz. Atorialidade refere-se aquilo
que se relaciona a classe atoral; é relativo aquilo que diz respeito a classe artistica de atores e atrizes; pode
designar um corpus de intérpretes de um periodo, de uma espacialidade ou de uma obra (FERREIRA, 2021).

3 O paradoxo do estabelecimento do ator como artista da naturalidade (STANISLAVSKI, 1998), reside no fato de
que ele o colocou a servico das estéticas do realismo, principalmente. Atorialmente, o naturalismo possui o
marcador do verismo absoluto (em procedimento de encarnagao mimética). Ja o realismo, faz mencao ao real,
o referente da realidade é tangencial, ndo frontal, e permite o acesso a outros meandros atuacionais, importa
muito mais dar a impresséao de, de modo convincente, muito mais identificavel na realidade atoral, pelo fato de
que o campo da atuacédo j& chegou a sapiéncia do seu carater inextricavel de retroalimentagcdo operativa
(FERRACINI, 2011). Nada obstante, os esforgos revisionistas constatam que o proprio promulgador da
interpretacao naturalista (Stanislavski) produziu eminentemente pecas realistas e simbolistas. Logo, o realismo
atuacional é mais preponderante do que o naturalismo, apesar de existente, o naturalismo atoral € mais datado
e localizado especialmente no cinema classico hollywoodiano, a sua sintomalogia, entretanto é muito
perceptivel e sentida, pelo fato de que o corpus de interpretagédo realista é preponderante e frequentemente
ovacionado pelo traco naturalista, ainda que o seu fundamento seja de alicerces em moldes realistas
(ROUBINE, 1982).

4 O verossimil pode rumar ao realismo cinematografico, o plano sequéncia, por exemplo, indica mais um efeito

de verossimilhanga. Assim, como o verossimil atuacional pode fazer o mesmo. O todo da obra é que conforma
o realismo ou néo.
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a construgdo da mise en scéne rumo ao realismo cinematografico e os seus
postulados, orientados pela busca de ilusdo estética e o efeito de imersdo no
espectador.

Nesta esteira, buscar-se-4 neste estudo analisar via revisionamento
historico-bibliografico o percurso da voz atoral na linguagem cinematografica (e
suas ascendéncias artisticas), refletindo-se de que maneira este fator operativo
basal da linguagem atorial estabeleceu os elementos de presenga e permanéncia
dos atores e atrizes na realizacdo da mise en scene do cinema.

2. Historiografia do ator/da atriz liminar: sobretudo a voz, do teatro para o
cinema

A operatividade atoral desde a Antiguidade esteve imbricada pela
vocalidade. E notério que “na Grécia antiga o ator era “uma voz e uma
presenca”” (CARVALHO, 1989, p. 9) e, que o seu oficio de atuacéo era abalizado
pelo seu poder de comunicagao oral. Historiograficamente, a profissionalizagao®
atorial circunscreve-se no século 4 a. C, dedicando-se nesse periodo a realizacao
teatral, especificamente as tragédias e as comédias gregas; as demais
manifestagoes artisticas atorais, ndo tdo imbricadas da sacralidade religiosa e nao
tdo engajadas com o organograma politico da época, ndao eram regidas ou
reconhecidas em termos sindicais de profissionalizacdo. Havia para os atores
profissionais uma grande posicdo de prestigio, reconhecida pelo carater de
formagao que ja se fazia presente na Antiguidade e pelo vinculo com o autor, tais
como os notérios tragedidgrafos Esquilo, Séfocles e Euripedes. O teatro era feito e
entendido como obra textual, literaria; e o ator se subordinava a essa perspectiva,
que em suma exigia-lhe a pronuncia prodigiosa da narrativa escrita (ROSENFELD,
1968).

Ao longo dos séculos essa tradicdo em respeito a oralidade atorial foi sendo
sedimentada e a arte da representacao foi se dedicando a esmerar-se cada vez mais
na busca de se concretizar uma perfeita elocucao do texto no fenébmeno teatral.
Nota-se que a profissao de ator/atriz,

[...] desde o seu principio esteve atrelada ao ato de se servir a um
texto (religioso/literario/tragico/dramatico) caminhando nesse percurso
ora pela sua sacralizacao, ora pela sua negacao. Chegando, nos dias
de hoje, ao entendimento de que é apenas mais um dos elementos

5 A sindicalizagao atoral, em termos de afirmacgao de direitos de organizacdes de atores deu-se historicamente
na Grécia em meados do século 4 a. C. (conforme exposto), e com o passar dos anos o oficio de ator foi sendo
ressignificado, entendido sobre outras tradigdes, muitas delas conservadoras e reacionarias que colocaram o
ator a margem da sociedade via processos multiplos de estratificagcdo social, incluindo a mobilidade forcada
desses individuos. Tal processo ocorreu em larga escala em todo o ocidente, engendrado principalmente
através da estigmatizacdo e preconceito; por conta disso a sindicalizacdo da profissdo perdeu-se na histéria
sendo retomada somente no século XVIIl. Ressalta-se que com relacdo as atrizes, por muito tempo foram
impedidas de atuar, somente os homens exerciam o oficio atoral; os papéis femininos eram desempenhados
por atores masculinos. Nessa esteira, “nao se sabe, exatamente, como se deu a entrada da mulher nos palcos,
mas sabe-se que a igreja e a sociedade tentaram vetar e perseguiram tais mulheres de muitas maneiras, pois
essas atrizes se mostravam rebeldes e contrarias as normas que o patriarcado desenhou para
elas” (BRONDANI, 2017, p. 29). De qualquer modo, “legalmente, tem-se o ano de 1545, para a formacao da
primeira compagnia dell’arte e 1564, para a entrada oficial da mulher nas artes do espetaculo — a atriz e cortesa
Lucrezia Senese ou Lucrezia di Siena” (ibidem).
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incorporados ou nao a arte de ator, a depender da escolha estética
que se faz na obragem atorial ou até mesmo da linguagem artistica
em que tal oficio é exercido (FERREIRA; SILVA, 2019, p. 104).

Logo, a encenacao do teatro permaneceu atrelada a concepcado do
textocentrismo, que colocava o autor no topo do organograma teatral. Essa
perspectiva engendrou por muito tempo, que cabia ao bom ator/atriz o pleno
dominio: de se falar bem e estar bem na cena (ASLAN, 1994).

Para que possamos visualizar a cronologia dessas discursividades
textocéntricas, proponho uma breve reflexividade, em carater de exemplo, de dois
tedricos consagrados em suas escrituras na década de 1960, em que se
evidenciam a corrente arregimentagcado de concepcdes dedicadas ao texto como o
nervo central da teatrologia, € em consequéncia disso da preparagao do ator/atriz —
uma vez que a arte teatral era a principal linguagem operativa atorial até o advento
do cinema®.

Sabe-se que muitos sao os estudiosos que se dedicam ao estudo do teatro
e gue muitos ja se aventuraram a estabelecer uma definicdo que agregue toda a
sua significagdo. Em 1969, Duarte Ivo Cruz’, escritor portugués, publicou o livro
modélico-reflexivo Como montar uma peca de teatro, em Portugal, em que dizia:
“Texto realizado dinamicamente. Teatro é um texto” (CRUZ 1969, p. 14). O referido
autor ainda afirma que existem aqueles que afiancam ser mais importante a
representacdo e ndo o texto, porém assevera que “o texto continua a ser a forca
motriz, a origem de todo o teatro” (ibid, p. 14), e ainda adverte que nao esta
sozinho nesse aforismo — faz mengao aos célebres tedricos do periodo, que como
ele procuravam promulgar a tradicional concepgao textocéntrica. Era uma reacéao a
insurgéncia do Teatro Pés-dramatico® que ia na via negativa da hegemonia do texto/
autor.

Em paralelo, no Brasil, Sabato Magaldi® publicou em 1965 o livro Iniciacao
ao teatro. Na secdo Conceito de teatro de sua publicacdo ha a seguinte assercao:
“no teatro dramatico ou declamado (...) sdo essenciais trés elementos: o ator, o
texto e o publico. O fendbmeno teatral ndo se processa, sem a conjugacao dessa
triade” (MAGALDI, 1965, p. 8). Como se pode ver, a definicao do autor parte da
premissa unilateral do Teatro Dramatico, na qual se demarca o suporte do texto

6 A escolha pela década de 1960 se da pelo fato de haver uma crescente oposicao a essas teorias e discursos
favoraveis ao texto (ao autor textual) e a palavra. Sublinha-se que se trata de um periodo relativamente recente,
se considerarmos o fato de que a formacéo do ator e a arte teatral sdo milenares.

7 Duarte Ivo Cruz (1941) — Tedrico, critico e historiador teatral luséfono.

8 O Teatro Pos-dramatico engendra articulacoes estéticas que propunham a ndo dependéncia do texto e do
autor, bem como o seu rearranjamento, revolucionando o organograma das agremiacbes teatrais e a
concepgao dos espetaculos, nas palavras de Lehmann “o status do texto no novo teatro deve ser descrito com
os conceitos de desconstrucdo e polilogia” (LEHMANN, 2007, p. 247). Em termos de voz, o Teatro Pds-
dramaético, historicamente, instou: “um grande rompimento, pois subtrai a percepcao de que a palavra pertence
ao falante. O ato de falar é nessa proposta um corpo estranho. As gagueiras, omissoes, sotaques, pronuncias
defeituosas, ou seja, o conflito entre o corpo e a palavra é admitido pelas vanguardas teatrais; heterogeneidade
dos dialetos e sonoridades do ator sao aceitas. Portanto, agora se abrem portas para um impulso
antiprofissional no teatro. Isso surge como abordagem, também politica, e ndo apenas estético-teatral a
ameaca de um possivel enrijecimento e estagnacao no teatro” (FERREIRA; SILVA, 2019, p. 109).

9 Sabato Magaldi (1927-2016) — Tedrico, historiador e critico teatral brasileiro.
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para a encenacado. Nesse interim, essa definicao significava politicamente, em
termos de discursividades tedricas/artisticas, era um modo de afirmacéo e defesa da
tradigdo vigente. Ainda no exercicio de sua conceituacao de teatro e em resposta ao
movimento antitextocéntrico, Magaldi assevera enfaticamente: “As reformas dos
puristas, preocupados em suprimir 0 gigantismo espetacular ou as contrafacées de
qualquer natureza, visam sempre devolver o teatro aos seus dados
essenciais” (MAGALDI, 1965, p. 8). E continua: “sem a interpretacao de um texto o
ator se encaminhara para mimica” (ibidem, 1965, p. 8). Fica evidente, nessa
concepcao tedrica que o ator/atriz sem texto, ndo faz teatro. Tal visdo vai ser
suplantada no decorrer da histéria do teatro ocidental, como veremos adiante, mas
nao significara a morte do teatro dito dramatico, de forma alguma.

Tudo isso foi retratado aqui para que se compreenda a construgcao da
valorizacao historica atribuida ao texto na cena, de forma milenar, e a consequente
necessidade de bem dizé-lo cenicamente. Tal concepcdo evocou inumeras
pedagogias atorais, conquanto todas elas calcadas até o século XX no desvelo do
estudo da expressao oral. Essa visao implicava ao ator/atriz um intenso processo de
apropriagao vocal técnica com vistas ao atendimento de estéticas especificas de
encenacao. Assim, por muito tempo a atuacao e a formacao do ator/atriz se deram
por meio da técnica da declamacéo, sendo preterida pela diccéo, que passou a ser
o principal ponto de expressao vocal do/a intérprete cénico/a, congregando pelo
termo (diccao) todas as especificidades da acéo vocal do/a ator/atriz. Tal abordagem
€ consagrada de forma historiografica passando a ser transmitida em todo o
ocidente por meio dos tratados de diccao, que se configuravam como verdadeiros
guias de formacéo atoral (FERREIRA; SILVA, 2019). O sucesso desses tratados se
devia ao ganho que se percebeu na cena, em face do abandono da fala
pronunciada de forma mecanica — tom esse, que era evocado pela técnica da
declamacao, uma vez que o ato de declamar se aproximava muito mais de uma
leitura elaborada do que de uma atuacdo convincente. Dito de outro modo, a
declamacao estava longe de efetivar a vivificacdo do texto, pois parecia requerer
muito mais um leitor eloquente (um declamador) do que a presenca de um ator/
atriz. Por isso mesmo, a declamacao passou a ser vista com horror na histéria da
encenacao por parte dos realizadores.

Todavia, o século XX foi um periodo de grande ruptura na histéria das artes,
no teatro houve a insurgéncia da predilegao pela linguagem corporal na cena e o
esmaecimento da forca dos estudos sobre a voz atorial (apesar dos esforcos
tedricos discutidos anteriormente — vide as abordagens de Cruz e Magaldi). Tal
medida foi adotada pelos realizadores teatrais como ato politico; eles desejavam
promover intencionalmente a desvalorizacao do autor/texto/palavra articulada no
teatro, pois aspiravam evidenciar a independéncia da arte teatral em relacdo a
literatura. Entretanto, o nascimento do cinema no século XIX desenvolve uma
predilecao inversa: o interesse e a absorcao da modalidade realista de atuagao, que
corroborou para que o teatro buscasse formas de redefinir a sua especificidade’.

Feita essa breve contextualizacdo da voz no teatro, por ser o caminho inicial

10 Essa querela do teatro com a palavra esmaeceu, entende-se hoje, que ha o pleno convivio temporal, do
teatro dramético (aquele que integra o texto na obragem teatral), com o teatro pés-dramético ou
contemporaneo (aquele em que o texto nem mesmo precisa existir na cena).
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que a voz atorial percorreu no tempo, parte-se agora para a sua historiografia
cinematografica. Sabe-se que “as primeiras projecoes cinematograficas datam de
1888, o mesmo ano de Bouchers; Em 1895 sado projetados, no Grand-Café, os
primeiros filmes de Louis Loumiére, entre os quais L’arrouseur arrosé” (ROUBINE,
1982, p. 27). De modo que:

Assistir a um filme e ver a boca dos atores acompanhada exatamente
pelo som correspondente; estranhar a voz escolhida para determinado
ator em um filme dublado, por parecer ndo “combinar”; se incomodar
por nao entender exatamente qual foi a palavra dita por determinado
personagem; ou ainda, perder alguma informacéo importante porque
nao deu tempo de entender a legenda - ndo sao questdoes presentes
desde sempre na histéria do cinema (TANO, 2017, p. 23).

De acordo com Tano (2017, 23) “a inclusdao da voz humana alterou a légica
cinematogréfica de forma, podemos dizer, praticamente definitiva”, a referida autora
ainda afirma que “por mais que seu uso também tenha se transformado ao longo
dos anos, a voz ganhou espaco notério dentro da construcao filmica (ibid, 2017, p.
23). Sublinha-se que quando o cinema se torna sonoro, o objetivo principal era o de

[...] envolver o espectador com a narrativa ficcional, a histéria, como
se fosse uma realidade sendo assistida por ele no tempo presente, e
nao como uma ficgdo, algo inventado e mediado. O som veio ai
reforcar o real, ndo por todas as suas especificidades enquanto
matéria sonora (FLORES, 2013, p. 15).

Nessa esteira, existem algumas datas importantes na historiografia do
cinema, que alteram completamente a sua realizacdo. Apds o0 seu nascimento,
amplamente conhecido como cinema mudo (periodo pré som sincrénico)'', ja& em
1908, as vedetes de teatro participavam deste cinema. No ano de 1913, ha a
aparicao do primeiro Carlitos. E € somente em 1927, que é realizado o primeiro filme
falado. Outro ano importante € o de 1933, quando ocorre o nascimento da
dublagem no cinema (ASLAN, 1994).

Assim sendo, a insercéo da voz no cinema representou um grande abalo em
sua histéria. De acordo com Aslan (1994, p. 209): “O advento do cinema falado
inquietou todos os criadores”, e complementa: “Eisenstein e Pudovkin declararam
num manifesto: "As primeiras experiéncias com o som devem ser dirigidas para sua
nao-coincidéncia com as imagens visuais" (ibidem). Segundo a autora, “Chaplin se
recusou por muito tempo a falar em seus filmes. Mas a técnica estava lancada, ela
nao se deteve” (ibid). Como se pode ver, o cinema falado (periodo pos som
sincronico) impactou de forma direta a realizagdo da mise en scenepara muitos dos
profissionais da época. No que concerne a profissdo de intérprete, aqueles atores/
atrizes que eram menos dotados para a palavra foram afastados das telas,
conguanto, “com frequéncia o ator do cinema falado nao era mais sébrio que o do

1 Sabe-se que “mesmo que o som j& se manifestasse no periodo do cinema silencioso, € a partir de 1927, data
convencionada como momento inaugural do cinema sonoro, que as primeiras escrituras atentas a este “novo”
elemento comegaram a surgir” (ALVES, 2013, p. 11).
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cinema mudo” (idem, p. 211); percebia-se que “a palavra e a imagem cometiam
pleonasmo, e a teatralidade, continuamente combatida, renascia sob outras
formas” (ibid). Importa ainda destacar que no inicio da insercdo da voz atoral no
cinema havia

[...] pouco texto a dizer, a primazia pertence a imagem. O ator fala
diante de microfones, os problemas se parecem com os do radio. A
trilha sonora deve apresentar uma qualidade maior, nenhum suspiro
parasita, nenhum sussurro indevido passam numa trilha sonora de
cinema. A "boca seca" também e um inconveniente: 0 menor estalar
de lingua contra o palato assemelha-se, uma vez gravado, ao barulho
da queda de granizo. Jean Delannoy assinalava, em 1947, que nos
Estados Unidos os engenheiros de som podiam exigir que se
refizessem cenas cuja sonorizagcdo eles nao aprovassem "sem levar
em conta a opinido do diretor” (ASLAN, 1994, p. 212).

Téao logo houve a insercdo da voz do ator/atriz na linguagem
cinematogréfica, os/as intérpretes se viram dotados/as daquilo que é considerado o
“principal instrumento de trabalho dos atores de cinema, juntamente a
expressividade corporal” (SOUZA et. al, 2015, p. 115), isto é, a voz. Em
contrapartida, tiveram de passar a lidar com as dificuldades elencadas acima, ainda
em fase de tateamento nesse periodo. Desse modo, como atuar de maneira
convincente e atender as especificidades técnicas que o cinema falado impunha
(que ainda estavam em desvendamento), sem resvalar na teatralizacdo atorial
historicamente construida? A questdo estava posta aos atores/atrizes, de forma
inextricavel a sua ambiéncia no cinema. Assim, o cinema pds som sincrénico
impunha pela primeira vez na histéria do ator/atriz 0 abandono da teatralidade na
sua interpretacao. Notadamente, € por essa razdo que o estudo da voz atoral no
cinema, nao poderia ser negligenciado, no que concerne a pesquisa €
entendimento da presenga e permanéncia dos/as intérpretes na linguagem
cinematogréfica.

3. Texto-voz atoral: principios estéticos condicionantes

Sabe-se que “desde o cinema falado, podemos considerar que 0 cinema
tendeu continuamente para o realismo” (BAZIN, 1991, p. 243). A insercdo da voz
impds imediatamente uma condicdo: um bom ator/atriz, ndo pode apenas saber
relacionar-se com a imagem, ele precisa saber atuar de posse do dominio técnico
de sua voz, de modo a produzir elocucoes em pleno atendimento aos principios
estéticos desejados na realizacdo da obra cinematografica. A respeito disso, sabe-
se que “muitas vezes, observou-se que O que caracterizava o cinema, entre 0s
modos de representacao, era a impressao de realidade que se destacava da visao
dos filmes” (AUMONT et al., 2009, p. 148). Notadamente, o realismo cinematografico
“guer dar ao espectador uma ilusdo tdo perfeita quanto possivel da realidade
compativel com as exigéncias l6gicas do relato cinematografico e com os limites
atuais da técnica” (BAZIN, 1991, p. 243).

Deste modo, “o advento do cinema sonoro constituiu um passo decisivo no
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refinamento do sistema voltado para o ilusionismo e a identificacdo. (...); tornar
audivel o que ja esta sendo visto € uma forma de torna-lo convincente (XAVIER,
1977, p. 35-36). Destaca-se sobre esse tipo de realizacdo que tudo “caminha em
direcdo ao controle total da realidade criada pelas imagens - tudo composto,
cronometrado e previsto” (XAVIER, 1977, p. 31), ao passo em que “ao0 mesmo
tempo, tudo aponta para a invisibilidade dos meios de producao da realidade. Em
todos os niveis, a palavra de ordem é “parecer verdadeiro”” (ibid, 1977, p. 31).
Assim sendo o realismo integra-se a “todo sistema de expressao, todo o processo
de narrativa que tende a fazer aparecer mais realidade na tela” (BAZIN, 1991, p.
244). Nesta esteira:

A prépria fala, se tomada em si mesma, jA& é uma substancia de
notavel complexidade intrinseca. Da silaba ao ritmo de emissao da
frase, do significado transmitido a énfase na expressividade da voz...
de um extremo ao outro, todo um conjunto de potencialidades
estéticas se oferece a criatividade do cineasta (PEREIRA, 1980, p. 94).

Nesse contexto produtivo, as vocalidades do/a intérprete precisam convergir
na sua performance a materializacdo do conceito intersticial de verdade cénica'?,
que vai ao encontro do desejado efeito na esfera cinematografica de producao de
ilusdo™ (e imersado) no espectador, pois condiciona a encenacao via uma atuacao
considerada realista, convincente. Pontua-se que:

Quando se diz que o ator precisa convencer o espectador, ndo se trata
de convencé-lo de que sua personagem esta certa, de que a fala da
personagem condiz com a verdade; ndo se trata de convencer o
espectador dos argumentos da personagem. Trata-se, sim, de fazer o
espectador acreditar na verdade da eloquéncia, na verdade da
performance da atuacao (MELO, 2011, p. 98).

Assim, ao exercer suas forcas operativas nesse espaco de intersticio, o ator/
atriz por meio de um dos seus canais de comunicagdo mais potentes (a voz) é
fatalmente colocado a prova no ato atuacional, dado que “a voz demonstra o que é
inacessivel a imagem, o que excede o visivel: a “vida interior” do personagem. A voz

2 Possui antecessores similares, sendo promulgado e consagrado pelo teatrélogo russo Konstantin
Stanislavski (1863 — 1938), alvitra que a “verdade cénica ndo é a pequena verdade exterior (...). E aquilo em que
vocés podem acreditar com sinceridade (...). Para que seja artistica aos olhos do ator e do espectador, até
mesmo uma inverdade deve transformar-se em verdade (STANISLAVSKI, 1998, p. 205), assim nao refere ao
natural, mas ao eloquente. Tal conceito foi desdobrado por Pudovkin (1893-1953) como a verossimilhanga. A
distincao terminoldgica que Pudovkin propde se da pelo fato de que o cinema é capaz de captar as sutilezas
da interpretacdo e, portanto, implica que a interpretacdo deve se dar via cinematografizacéo (dilatacao
minorada e sutil do tdnus atuacional do ator). Esse interesse de Pudovkin pela verdade cénica e Stanislavski se
da pelo diagnéstico que ele promove acerca da formagao do ator naquele periodo: “o ator cinematografico esta
mais préximo do método de preparacdo praticado pela escola de Stanislavski” (PUDOVKIN, 1956, p. 131). O
diagnostico foi preciso e amplamente absorvido pelo cinema.

3 A ilusdo estética preconiza gerar para a espectatorialidade ambiente capaz de fazé-lo imergir na obra, ainda
que sob distanciamento racional, isto daquilo que se trata de uma producao/criacéo ficticia. Assim sendo, a
iluséo estética, nao diz respeito a separar o espectador da realidade numa espécie de transe inconsciente, mas
de criar condicbes capazes fazé-lo aproximar-se da obra, enquanto objeto estético de apreciacdo (WOLF,
2011).
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aqui é a marca privilegiada da interiorizacdo, virando o corpo “as
avessas”” (DOANE, 1991, p. 466). Isto porque “as vozes, com suas tonalidades e
timbres, eram os sons que mais poderiam dar corpo as imagens visuais das
personagens” (FLORES, 2013, p. 28). Alinhando-se diretamente com o principio de
ilusdo, uma vez que “algumas caracteristicas fisicas dos sons, como frequéncia e
intensidade, sdo responsaveis pela identificacdo da massa, do peso dos corpos e
da matéria que os constitui” (ibidem, 2013, p. 28). O verossimil do ator/atriz confirma
o realismo cinematografico:

[...] o contato do publico com a realidade/atualidade pelo retrato do
comum e a presenca do proprio corpo dos atores(..), proporcionam
uma reflexdo sobre a identidade, ou seja, o efeito do index appeal ou
chamamento indicial no espectador (...). Alguns diretores optam por
atores nao profissionais, com a intencdo de aumentar o grau de
verossimilhanga e credibilidade da historia (ANDACHT; OPOLSKI,
2017, p.7-12).

Pontua-se ainda que a ilusdo de realidade transpassa o fator atuacao,
todavia a questao da performatividade atorial contemporanea imbrica o eu do ator/
atriz; a sua verdade, em sua presenca/imagem.

Ao ver as imagens das pessoas moverem os labios na tela e ao ouvir
0 som de suas vozes emitido a0 mesmo tempo e no mesmo espago
da sala de cinema, cria-se a impressao (ilusao) de que essas vozes
estdo mesmo saindo dos labios dos atores, quando, na verdade,
saem das caixas de som posicionadas atras da tela (FLORES, 2013, p.
30-31).

4. Consideracoes finais

Considera-se que em sua tessitura historica a voz do ator/atriz constitui-se
como elemento liminar de grande importancia dada a sua ambiéncia na zona
intersticial que envolve a tradicao oral do teatro e o advento do cinema falado.

Observa-se que a voz, elemento comunicacional de valor semantico e
artistico inestimaveis, préprio da linguagem atorial ao congregar performativamente,
forca criativa e operativa na realizacdo da mise en scene, foi requerida para além do
teatro, instalando-se, também, na linguagem cinematografica. Espaco este, em que
a presencga inaudivel do ator/atriz j& existia.

Assim, o ator/atriz como ente intersticial (e liminar) participou de uma virada
histérica do cinema, inscrevendo-se nela como um dos protagonistas, de forma a
participar da recontextualizagdo a que a linguagem cinematografica se
disponibilizou a realizar em si mesma.

Para tanto, o ator/atriz vem a perfazer-se profissional em cinema pela ja
requerida verdade cénica imposta na historiografia teatral; impressa, agora, na voz
em verossimilhanga, a fim de se concretizar na mise en scene o realismo
cinematografico e a demandada ilusao estética e o efeito de imersao no espectador
—amplamente requeridos pelos realizadores do cinema.
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B RESUMO

Este artigo é fruto de problemas tedrico-praticos desenvolvidos no ambito do Grupo
de Pesquisa Vocalidade & Cena (CNPqg desde 2003) que envolvem relagbes de
producao de sentido (Bakhtin 1997) entre sonoridades e visualidades da cena. Tem
por objetivo dar continuidade e detalhar uma perspectiva do conceito de
sonoplastia no ambito das artes cénicas apresentadas inicialmente em Lignelli
(2014). Para tal, realizamos o estado da arte da nogao de sonoplastia em portugués
e dialogamos com Schafer (2011) no que diz respeito aos conceitos de som
fundamental, sinal e marca sonoros. Para fins metodoldgicos, dividimos o texto em
pequenas secoes com subtitulos metaféricos perpassados por exemplos de
varidveis de uma cena hipotética advinda de um vendedor de coco.
Concomitantemente, entrelacamos esta cena com derivagées do conceito analisado
visando a acessibilidade e a aplicabilidade da proposta.

B PALAVRAS-CHAVE
Sonoplastia, musica de cena, sonoridades, conceito, sentido.

B ABSTRACT

This article is the result of theoretical-practical problems developed in the scope of
the Vocalidade & Cena Research Group (CNPq since 2003) that involve relations of
meaning production (Bakhtin 1997) between sounds and visualities of the scene. Its
purpose is to continue and detail a perspective of the concept of sound design
within the performing arts, initially presented in Lignelli(2014). To this end, we carry
out the state-of-the-art of the notion of sound design in Portuguese and dialogue
with Schafer (2011) regarding the concepts of fundamental sound, sound signal and
mark. For methodological purposes, we divided the text into small sections with
metaphorical subtitles permeated by examples of variables from a hypothetical
scene coming from a coconut vendor. At the same time, we intertwined this with
derivations of the analyzed concept aiming at the accessibility and applicability of
the proposal.

B KEYWORDS
Sonoplastia, scene music, sonorities, concept, sense.

B RESUME

Cet article est le résultat de problemes théorico-pratiques développés dans le cadre
du Groupe de Recherche Vocalidade & Cena (CNPq depuis 2003) qui impliquent
des relations de production de sens (Bakhtin 1997) entre les sons et les visuels de la
scene. Son objectif est de poursuivre et de détailler une perspective du concept de
design sonore au sein des arts de la scene, initialement présenté dans
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Lignelli(2014). Pour cela, nous réalisons I'état de l'art de la notion de sound design
en portugais et dialoguons avec Schafer (2011) sur les notions de son fondamental,
de signal sonore et de marque. Pour des raisons méthodologiques, nous avons
divisé le texte en petites sections avec des sous-titres métaphoriques imprégnés
d'exemples de variables d'une scene hypothétique provenant d'un vendeur de noix
de coco. Dans le méme temps, nous avons entrelacé cela avec des dérivations du
concept analysé visant a l'accessibilité et a I'applicabilité de la proposition.

B MOTSCLES
Sonoplastia, sonorités, concept, sens, musique de scene.
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Devaneio Acustico

Passava os dias ali, quieto, no meio das coisas miudas.

E me encantei.
Manoel de Barros

Antes de mais nada, um convite ao leitor/a para, durante alguns segundos,
fechar os olhos e levar sua atengao aos sons que estao a sua volta.
Por favor, tente.

Pronto.

Agora vamos alterar a perspectiva.

Imaginemos os sons por meio dos contextos dados pelas palavras que se
seguem.

Vocé, um/a passageiro/a que se encontra em um transporte publico, esta
saindo do centro de uma metrépole e indo para a periferia da cidade, neste trajeto
percebe-se rodeado/a por sons de pessoas conversando: a sua frente estao
sentadas duas senhoras empolgadas com o Ultimo capitulo da novela; atras um
possivel vendedor de coco conversa sobre seu dia com o cobrador do 6nibus; ao
seu lado ouve-se o choro de um bebé no colo de uma mae. Caso estivesse em um
Onibus novo, dirigido por um cauteloso motorista, com as janelas fechadas e ar
condicionado ligado, escutaria o som do motor do veiculo quase
imperceptivelmente, formando um som de fundo junto ao som dos carros do lado
de fora. Porém, em um 6nibus velho, com suas janelas abertasem funcao do calor,
um motorista descuidado e excessivamente apressado, teria seus/suas passageiros/
as possivelmente ouvindo os sons dos carros la fora e do acelerar do motor deste
Onibus como constantes alertas.

Tudo o que foi ouvido por estas pessoas e por vocé leitor/a, estimulados/as
tanto pelos sons presentes ao seu redor como os imaginados a partir da descricao
acima, sera chamado aqui de sonoridades. Se trouxermos essas sonoridades para
0 campo das artes cénicas, por exemplo, em uma cena que se passa em um 6nibus
velho com as mesmas caracteristicas do visto acima, o som do motor e dos carros
la fora, no &mbito deste artigo, seriam considerados como sonoplastia.

Sentido pegado

Os estudos acerca das sonoridades podem ser objetos de distintas areas
de conhecimento como musica, acustica, neurociéncia, psicologia, entre outras.
Nas Artes Cénicas, as sonoridades possuem multiplas possibilidades de producéo,
reproducdo e representacdo que acarretam em sentidos diversos na cena.
Consideramos no ambito deste artigo producdo como qualquer sonoridade gerada
a partir de acées humanas em concomitancia a cena, enquanto reproducio é
entendida como sonoridades produzidas em momento anterior a cena e inseridas
no ato a partir de recursos tecnologicos. Ja a representagdo € resultante dos
sentidos gerados pelas sonoridades (produzidas e/ou reproduzidas) em contato

com as visualidades da cena e as subjetividades do publico.
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Hoje, entendemos que as sonoridades da cena se manifestam como
sonoplastia, palavra e/ou musica de cena. Todavia a complexidade das relagoes
entre sonoridades e suas possibilidades de sentido geram fronteiras que borram o
determinismo da afirmacgéo acima.

No ambito deste artigo, compreendemos que o sentido:

[...]deve sempre entrar em contato com outro sentido para revelar os
novos momentos de sua infinidade (assim como a palavra revela suas
significagbes somente num contexto). O sentido ndo se atualiza
sozinho, procede de dois sentidos que se encontram e entram em
contato. Nao ha um “sentido em si”. O sentido existe s6 para outro
sentido, com o qual existe conjuntamente (BAKHTIN, 1997, p.386).

Relacionando a definicdo de Bakhtin ao que chamamos de sonoridades da
cena, percebemos que a composicao destas com as visualidades em um contexto
dado pode revelar uma infinidade de sentidos junto a plateia. Nao obstante, os
estratos advindos dessas composicoes terdo possivelmente apreensodes
individualizadas de seus sentidos. No entanto, o contato advindo das relacdes entre
a musica de cena, a palavra e a sonoplastia podem também, em si, gerar
potencialmente uma profusao de sentidos.

Por esta miriade de possibilidades, divergéncias podem ocorrer em
processos composicionais para cena entre diretores/as, musicistas, atores, atrizes,
dramaturgos/as e pesquisadores/as. Considerando estas divergéncias — que podem
ocorrer também em fungdo de certa imprecisdao terminolégica — realizamos um
breve estado da arte. Desta feita, o objetivo central do presente artigo é apresentar
e detalharo conceito de sonoplastia, partindo da perspectiva deLignelli (2014) e de
termos desenvolvidos por Schafer (2011) no ambito da educagcdo musical e
ecologia acustica.

Sonoplastia flash

Etimologicamente a sonoplastia apresenta algumas derivacdes. Do Latim,
sonus, significa som e pode ser definido como “vibracdo de um corpo percebida
pelos ouvidos” (BUENO, 1967 p.3805). De uma base Indo-europeiaswen-, que
equivale a soar, do latim sonare, relativo ao ato de “emitir som, tinir, ressoar,
repercutir e ecoar” (p.3781). Ja plastia, do Latim plasticus, 0 mesmo que o Grego
plastikos, indica algo que pode “plasmar, remodelar” (1966 p.3073), e que
“modernamente tomou o significado de ductil, maleavel” (p.3073), de plastos,
“moldado”, de plassein, “moldar”, ou seja, modelado. Assim, podemos entender
este conceito como a conjuntura entre o som e a modelagem, ou plasticidade. No
entanto, mesmo para pesquisadores da lingua portuguesa, o conceito de
sonoplastia pode ter distintas acepcdes. Para Tragtenberg, por exemplo,
sonoplastia consiste em:

[...] um som inserido na cena que nédo sofre interferéncia de um
compositor e nem deslocamento em relacdo ao seu contexto
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referencial. Ou seja, a escolha desse som nao apresenta outra
intencdo com relagcdo ao seu uso que nao seja a ilustracdo (1999,
p.91).

Nesta perspectiva nota-se que o autor compreende sonoplastia
exclusivamente como uma ilustracdo sonora da cena. Seguindo um raciocinio
similar, Chaves comenta que a:

Sonoplastia é outro termo que se refere a parte sonora do espetaculo
e que abrange, no inconsciente coletivo dos/das artistas teatrais, os
sons criados para ambientagdes: sons de sinos de igrejas, batidas de
portas, balas de canhodes, barulho de chuva, e uma infinidade de
exemplos similares (2020, p.12).

Apesar da etimologia da palavra apresentar a relacdo intrinseca entre
modelagem e som, Tragtenberg destaca seu carater ilustrativo e Chaves a sua
relacdo com a ambientacao, tal terminologia também pode se relacionar a uma
polissemia de termos como “Paisagem sonora, trilha sonora, repertério, sonoplastia,
musica cénica, desenho de som... A nomenclatura muda de acordo com as
propostas e escolhas dos/das criadores de cada espetaculo” (CHAVES, 2020,
p.223).

Nesta seara é recorrente o uso do termo sonoplastia como sinénimo de
musica relacionada ao teatro (ROZA 2016; SOUZA 2007; DOVICCHI, 2004).Por
outro lado, ainda na pesquisa de Chaves (2020), observa-se uma visao restritiva da
classe artistica do termo quando o autor afirma que “[...] ha um pensamento comum
de que fazer a sonoplastia é operar o som. Nesse sentido, o sonoplasta é a pessoa
responsavel por controlar a insercdo e o volume (intensidade) da midia
gravada” (p.26).

Ademais, a sonoplastia pode ser entendida como inUmeros processos que
tratam das sonoridades da cena, uma vez que Camargo afirma que a “Sonoplastia
envolve diversas etapas como: pesquisa sonora, selecao e ordenacado de material,
elaboracao de trilha sonora, etc” (1986, p.9).Por fim, conforme Dovicchi a
“sonoplastia, decorre da utilizacdo de significantes de ordens sensoriais diferentes
(som e cena)” (2004, p.1). Percebe-se nesta passagem o autor associa a mesma a
qualquer sonoridade presente na cena.

A diversidade das definicdes apresentadas constitui em um fator decisivo
para a escrita deste artigo, uma vez que acreditamos que a sonoplastia ndo se
restringe a ilustracdo e tampouco abrange todas as sonoridades da cena e suas
respectivas etapas de criacdo. Tendo isso em vista nesta pesquisa compreendemos
sonoplastia como:

[...] todo o som de origem referencial (ndo caracterizado como
palavra nem como musica) que se encontre no uso habitual em um
dado contexto, produzido para e/ou na cena teatral, que além de sua
funcdo referencial, pode exercer funcbesdramaticas e discursivas,
onde se incluem ainda sons naopré-estabelecidos como algumas
manifestacbes da plateia (tosses, interjeicdes, risadas), dos atores
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(queda de objetos de cena, trocas de figurinos), fenbmenos naturais
(ventos, chuvas e trovoes) e demais sons externos ao local (buzinas,
passeatas, shows) que podem afetar a cena (LIGNELLI, 2014, p.147).

Partindo desta citacdo, como principio, a sonoplastia configura-se como
uma sonoridade de origem referencial, ou seja, uma sonoridade criada com o intuito
de fazer referéncia a visualidade proposta na cena. No exemplo a seguir
demonstramos essa conjuntura:

Exemplo 1: Imagine uma cena em que uma das personagens, o vendedor
de agua de coco, utiliza um facdo para cortar a superficie da fruta e em seguida
perfura-la, para entao, servi-la aos compradores. Enquanto essa agao € simulada
pelo movimento do ator, ouve-se simultaneamente a reproducédo do som gravado
de facadas em um coco.

Neste exemplo podemos aferir que o som cumpre uma funcao
exclusivamente referencial, ou seja, 0 som reproduzido do coco sendo cortado
estava fazendo referéncia a visualidade presente na cena, que nesse caso, é o ator
simulando cortes na fruta. Se a sonoridade da cena nao tivesse sido gravada
previamente, mas fosse produzida no ato pelo proprio ator por meio de reais golpes
de facao na fruta, esta sonoridade também seria classificada como sonoplastia com
funcao exclusivamente referencial.

Discurso enviesado

Além de ocupar essa funcado referencial, a sonoplastia pode apresentar
funcbes discursivas quando abarca sugestdes e indicacbes temporais e espaciais
relativas ao contexto da cena. Dessa forma, a sonoplastia pode sugerir ao
espectador varias informagdes da cena proposta, como podemos ver no exemplo a
seqguir:

Exemplo 2: Agora, junto a cena do mesmo vendedor de agua de coco, a
sonoridade da sirene de uma escola ecoa ao longe.

No detalhe da cena descrita acima, a sonoridade referente a sirene da
escola nos da informacdes acerca da localidade (indicagdo espacial) onde o
vendedor se encontra e o fato de haver uma escola em sua proximidade. Por outro
lado, também pode nos revelar dados relativos a hora do dia (indicagao temporal),
que neste caso consiste no fim do turno matutino. Esse som pode advir de caixas
amplificadas, ser produzido na coxia por meio de um megafone com este recurso,
entre outras possibilidades.

Para além de fungbes discursivas, a sonoplastia também pode desencadear
acoes e conflitos dos envolvidos na cena, ocupando assim, funcdes dramaticas,
como podemos observar no exemplo a seguir:

Exemplo 3: Na sequéncia da cena, com o ecoar da sirene da escola, o
vendedor lembra que esta atrasado para buscar seu filho, a sonoridade faz com que
ele guarde apressadamente as frutas em um saco e siga correndo para o outro lado
da coxia. Neste momento, assim que o ator sai de cena, ouve-se 0 som de uma
brusca freada de carro e, em seguida, o estrondo de uma batida.

Observando o exemplo 3, as acbes da peca sao desencadeadas pelas
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sonoridades referenciais. Inicialmente, o som da sirene da escola o faz guardar seu
material e correr para buscar seu filho. Em seguida, o atropelamento da
personagem é aludido pela sonoridade da freada e da batida, que se da na cena em
decorréncia do som da sirene, alertando-o acerca de seus compromissos paternos.
Assim, nota-se que o som é responsavel pelo desdobrar da narrativa da peca.

Fundamental translucido

Ao assistir um espetaculo o publico é atravessado por diversos sons. Estes
interferem sensorialmente de uma maneira peculiar nas cenas em que se
encontram. Uma dessas sonoridades pode ter uma duracao constante ao longo da
peca enquanto outra se apresenta rapidamente chamando toda a atencdo para si, e
ainda outra pode abarcar memorias do/a espectador/a provocando familiaridade.

Retornando as inquietacdes provocadas no inicio do presente artigo, acerca
da composicao de sonoridades percebidas pelo passageiro/a - leitor/a no exemplo
do 6nibus, que vai do centro a periferia da cidade, podemos aferir que os sons do
motor do veiculo novo dirigido pelo prudente motorista e dos carros do lado de fora
formariam um som de fundo. Estes sons que preenchem o local onde estdo
inseridos sao chamados de som fundamental que segundo Schafer sdo os sons
“ouvidos continuamente por uma determinada sociedade ou com uma constancia
suficiente para formar um fundo contra o qual os outros sons sao
percebidos" (SCHAFER, 2011, p.368).

Para uma melhor compreensao de som fundamental dentro do campo das
artes cénicas, seguiremos com mais um exemplo a respeito do vendedor de coco:

Exemplo 4: Vamos imaginar que a mesma cena do vendedor de coco €
desenvolvida a beira mar. Inicialmente o som do mar invade a cena e, logo em
seguida, o vendedor de coco chega a praia e realiza seu oficio.

Como descrito, antes de visualizarmos a presenca de nosso protagonista
iniciando seu oficio diario, ouve-se o som do mar. Sua presenca acUstica se mantém
durante toda a cena, todavia, ao longo do tempo, com a acdo do vendedor abrindo
0s cocos com o facdo e negociando com seus compradores, pode ocorrer um
processo de habituacdo’ relativo aos sons do mar, apdés o espectador transmutar
sua atencdo para essas outras sonoridades e visualidades do contexto. Este
processo de habituagdo pode também ser induzido pela diminuicdo da intensidade
desta insercao sonora.

Sinal marcante

Nota-se que o som fundamental da cena, nesse caso o som do mar, cria um
fundo, uma base em que outras sonoridades sao inseridas, no caso, principalmente,
a sonoridade dos ataques do facdo no coco. Estes sons que sdo apresentados por
cima do som de base podem ser considerados como sinais sonoros. Schafer afirma
que sinais sonoros configuram-se como todos os sons "para qual a atencao é
particularmente direcionada" (SCHAFER, 2001, p.368).

1 O processo de habituacéo, quando relacionado a audigéo, constitui-se em um recurso humano que age
como uma espécie de filtro para alguns sons redundantes, possibilitando a transferéncia da atengéo para
outros sons do contexto, nesse caso, da cena.
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Para exemplificar o termo sinal sonoro no campo das artes cénicas
utilizaremos nosso vendedor de agua de coco que se encontra na praia. O som do
mar se configura como som fundamental enquanto os sons dos golpes do facao
projetados no coco se caracterizam como sinais sonoros, uma vez que, a atencao
do publico é direcionada a estes sons no momento em que se manifestam. Dessa
forma, sobrepondo-se ao som fundamental, que passa a ser ouvido
inconscientemente ao longo do tempo por meio da habituacdo, "os sinais sdo sons
destacados, ouvidos conscientemente" (SCHAFER, 2011, p.26).

Como citado anteriormente um sentido sé existe em relacdo a outrem,
assim estamos analisando a sonoplastia incluindo a perspectiva da plateia. No
proximo conceito a ser apresentado levaremos em conta a trajetéria do espectador,
ou seja, suas vivéncias, cultura e conhecimento. As sonoridades, por vezes, nos
remetem a memorias e, dependendo do grupo de espectadores, apresentam
familiaridade a estes e podem desembocar em relagoes especificas.

Estas sonoridades que evocam sentidos especificos em contextos
determinados sao nomeadas por Schafer como marcas sonoras que "[...] se refere a
um som da comunidade que seja Unico ou que possua determinada qualidade que
o torne especialmente significativo ou notado pelo povo daquele lugar [...] torna
Unica a vida acuUstica da comunidade" (SCHAFER, 2011, p.27).

Para aplicarmos este conceito dentro do campo das artes cénicas
ampliaremos nosso exemplo:

Exemplo 5: Nas proximidades da praia onde o vendedor trabalha, ha uma
regiao portuaria. Em meio a seus golpes nos cocos, ouve-se uma buzina de navio.

A buzina do navio que ocorre em concomitancia aos ataques do vendedor
de agua de coco pode constituir-se como uma marca sonora aos habitantes de uma
regido praiana que tenha certo transito fluvial.

Reforco fluido

Retomando, o som do mar que inicialmente invade o espaco, pode ser
considerado como som fundamental com funcéo referencial, os sons dos golpes do
facdo no coco sinais sonoros/referenciais, a sirene da escola e a buzina do navio
configuram-se como marca sonora/referencial/discursiva no contexto da cena. No
entanto, estas interferéncias e fungoes sao fluidas, ou seja, para o publico, o mesmo
som fundamental desta cena poderia inicialmente constituir-se como uma marca
sonora uma vez que O publico identifica essa sonoridade e, como exposto
anteriormente, apds a reiteracao dela, e ao ocorrer a habituacao, o mar torna-se o
som fundamental deste contexto. De forma similar, o som da sirene da escola - ao
alertar o pai da urgéncia em buscar seu filho e 0 mesmo ser atropelado durante sua
corrida desenfreada - ganha uma nova funcao de marca sonora/referencial/
discursiva para marca sonora/referencial/discursiva/dramatica.

Nos cinco exemplos envolvidos até o momento as relacbes entre
sonoridade e visualidade foram de reforgo, ou seja, havia uma convergéncia do que
era visto e ouvido em cena para gerar uma perspectiva exclusiva de sentido - como
no movimento do vendedor de coco em relacao ao som dos golpes na fruta. No
entanto, os outros sons da cena nao apresentam uma visualidade correspondente,
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mas atuam de forma a estabelecer referencialmente o contexto em que as agdes do
vendedor sdo desenvolvidas, como no caso do som do mar, da sirene e da buzina
do navio.

Contraponto friccional

Este reforgo citado acima é uma das formas como a sonoridade pode se
relacionar com a visualidade da cena e suas possiveis outras instancias®. Essa
relacdo pode também se configurar como contraponto, que € compreendido neste
trabalho como dialogos e fricgbes entre sonoridades e visualidades. Essa
proposicao se aproxima do campo da mdusica que trabalha estas relagbes de
didlogos e fricgoes entre linhas meldédicas como técnica de composicéo. Para expor
essa relacao apresentaremos mais uma variavel da cena:

Exemplo 6: A cena de nosso vendedor de 4gua de coco, que se encontra
em seu oficio, agora apresenta uma novidade acustica, a cada golpe proferido no
coco pelo facao é introduzido simultaneamente miados de um gato doméstico.

Podemos perceber que a friccao gerada pela sonoridade do miar do gato
domeéstico, que se apresenta por caracteristicas tranquilas e amistosas, em relacao
as facadas, que demonstram uma visualidade bruta e assertiva, € de contraponto.
Para além das diferencas das qualidades entre o som esperado e o som ouvido,
que pode gerar uma quebra de expectativa na plateia, podemos elucubrar sobre
outras possibilidades discursivas e dramaticas relativas a respectiva friccao. O
miado simultaneo as facadas pode ser utilizado como uma proposta nonsense, uma
estratégia de humor, de suspense, terror, ou até de algum disturbio psiquico das
personagens, antecipando sentidos que serao concluidos no desenrolar da trama.

Os contrapontos entre sonoridades e visualidades também podem se dar
com uma subversdo do sentido de determinadas marcas sonoras em contextos
especificos. O exemplo abaixo expde tal situacao:

Exemplo 7: O vendedor de agua de coco se encontra apreensivo em seu
oficio por ndo conseguir vender seu produto a nenhum transeunte, a marca sonora
de dinheiro sendo contabilizado em uma caixa registradora se apresenta a cada
rejeicdo que recebe das pessoas que passam.

No exemplo 7 as acdes dos transeuntes negando o produto do vendedor se
encontram em contraponto a marca sonora de dinheiro entrando em uma caixa
registradora. No entanto esse contraponto pode ser lido pelo publico como um
reforco se visto pelo prisma da necessidade do vendedor em conseguir dinheiro
para sua subsisténcia e de sua familia.

Musica fronteirica

Desta forma os exemplos apresentados até agora foram delineados sempre
a partir de sons referenciais, tangenciando outras fungbes como discursivas e
dramaticas, outros aspectos sensoriais como o de som fundamental, sinal e marca
sonora, e sobretudo estabelecendo relacbes de reforco e contraponto com as
visualidades da cena. Essa miriade de possibilidades perpassa o conceito de

2 Como olfativas, gustativas e tateis ndo desenvolvidas no ambito deste artigo.

ouvirouver l Uberlandia v. 18 n. 1 p. 080-095 jan.|jun. 2022

89 m



sonoplastia. Nao bastando as elucubracbes acerca das possibilidades de
sonoplastia apresentadas até agora podemos pensar em propostas estéticas que
nublam a delimitacdo dos territérios entre sonoplastia, musica de cena e palavra.

Antes de nos aproximarmos do conceito musica de cena apresentaremos
uma breve perspectiva etimoldgica da musica:

[...] musica significa a arte das musas. Na génese da palavra musa,
encontra-se uma raiz indo-européia, na qual se fundem conceitos
ancestrais de exultacdo, alegria, memoria e pensamento. Assim,
podemos sugerir que musica pode estar relacionada, em suas
origens, a uma espécie de arte das sensacdes e ou emocdes. No
entanto a musica de cena apresenta uma distingdo epistemoldgica
basica com relagdo a musica no sentido geral. Uma composicao
musical normalmente se basta como obra estética em si, enquanto
que a musica de cena apresenta como principio de producado de
sentido o dialogo com outras instancias visuais e sonoras presentes
na cena (LIGNELLI, 2014, p.144).

W90 Considerando a multiplicidade de afetos produzidos pela musica, e a

especificidade das relagdes entre musica de cena e o contexto em que esté inserida

entendemos que esta Ultima pode ser caracterizada por:

[...] composicdes organizadas a partir de sons advindos de qualquer
fonte que afetem o sistema nervoso humano, incluindo palavra e sons
referenciais desde que estes se encontrem deslocados de seu uso
habitual em um dado contexto. E imprescindivel que ocorra em tempo
e espaco especifico e exerca na circunstancia funcoes gerais de
reforgo e/ou contraponto e suas varidveis discursivas na cena
(LIGNELLI, 2014, p.145).

Considerando esta definicao, apresentaremos possibilidades dessa zona
fronteirica entre sonoplastia e musica de cena a partir dos quatro exemplos abaixo:

Exemplo 8: A cada ritmado golpe de faca do vendedor de agua de coco
que se encontra em seu oficio, é colocada a referéncia simultanea de um
contrabaixo elétrico entoando uma mesma nota grave.

Exemplo 9: Agora, a cada ritmado golpe do vendedor, ouve-se notas
variadas advindas de um contrabaixo elétrico.

Exemplo 10: Depois, as notas advindas do contrabaixo consideram os
golpes do vendedor e extrapolam a simultaneidade das facadas estabelecendo
relacdes ritmicas e melddicas mais complexas com a cena.

Exemplo 11: Entremeando os momentos desta cena, temos a auséncia do
som do contrabaixo e, para além dos golpes do vendedor, percebemos a presenca
do som de outras facadas que constituem ritmos mais ou menos complexos.

No exemplo 8 j& surge uma fronteira, uma vez que, apesar da
simultaneidade entre os golpes e a nota grave do contrabaixo, € o som de um
instrumento musical que visa induzir a referencialidade da acdo do vendedor,
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tensionando assim, a relacao habitual entre a sonoridade e a visualidade.

No exemplo 9, pelo fato das notas do contrabaixo serem variadas, sugere
contornos mais delineados de uma musica de cena se comparado ao exemplo
anterior.

No exemplo 10 a indicagdo de uma musica de cena é explicita por conter
melodias e ritmos que extrapolam o que é sugerido pela visualidade da cena. O
mesmo aconteceria caso, no lugar de um instrumento musical, fosse a voz do
proprio vendedor que nos apresentassem as notas, melodia e relacoes ritmicas.

Ja nos entremeios, propostos no exemplo 11, apesar de serem constituidos
exclusivamente por sons referenciais, no caso as facadas, também indicam a
configuragdo de uma musica de cena por suas sonoridades extrapolarem o ritmo
sugerido pela visualidade relacionada ao seu uso habitual.

Suponhamos que nos mesmos entremeios no tocante a estrutura ritmica ao
invés de escutarmos os sons dos cortes ouvimos as palavras "cortou", "corta",
"facada" e "corte" advindas de um ator localizado na coxia falando junto a um
megafone. Neste caso a palavra falada encontra-se fora de seu uso habitual o que
sugere uma fricgao entre ela, musica de cena e sonoplastia.

Por fim, se esse vendedor entoasse palavras em notas especificas
extrapolando a simultaneidade, e assim, a referencialidade dos golpes teriamos
uma musica de cena produzida por palavras cantadas.

Sonoplastia espontanea

Dentro do presente artigo, até este momento, foram utilizados diversos
exemplos visando um acesso fluido ao conceito de sonoplastia. Todos estes
exemplos citam sonoridades que foram previamente pensadas e criadas para a
cena, porém existem sonoridades que ocorrem ao longo de uma pega que nao
foram imaginadas anteriormente. Essas sonoridades podem estar fora do controle
dos compositores sonoros da cena e se enquadram, como dito anteriormente na
citacao relativa ao conceito de sonoplastia, como algumas manifestacoes da plateia,
dos atores e das atrizes, fenbmenos naturais e demais sons externos ao local, como
mostra o exemplo abaixo:

Exemplo 12: Na nossa reiterada cena do vendedor de agua de coco em
seu oficio, a sonoridade do mar e do vento nas palmeiras geram um clima tropical e
litoraneo. Porém, subitamente, ocorre uma forte tempestade do lado de fora do
teatro, invadindo sonoramente a atmosfera paradisiaca construida por meio da
sonoplastia pensada.

Neste contexto a sonoplastia espontanea toma dimensdes inesperadas ao
que foi pensado para a cena exigindo de nosso ator um posicionamento de
consideracao ou desconsideracdo da presenca dessas sonoridades de acordo com
0 viés estético da encenacao.

Movimento ingente

Todo som ao ser produzido € espacializado na cena, ou seja, gera um
desenho acustico, a respeito disso Lignelli (2014) propoe que esse desenho pode
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se dar de forma mecénica ou técnica, sendo sua fonte humana, ndo humana ou
hibrida. Assim a espacializacdo mecéanica sera subdividida em mecéanica humana,
mecanica nao humana e mecanica hibrida que “ocorrem com o deslocamento da
fonte sonora no espaco”(p. 145). Essa classificacado vai depender de qual ou quem
€ a fonte sonora. Para a melhor compreensao segue os exemplos:

Exemplo 13: Vamos supor que nosso vendedor utiliza sua voz e se
movimenta pelos palcos, chamando atencdo de seus possiveis consumidores ao
apresentar sua promocao de dois cocos por 5 reais. Nos intervalos de seu pregao,
em continua caminhada, utiliza uma caixa de som em que soa um jingle sobre os
beneficios da agua de coco. Apds cada venda, volta a caminhar e comemora
tocando em sequéncia suas trés buzinas, acopladas em seu carrinho, formando um
bordao melodico.

Podemos inferir que o vendedor ao entoar seus pregdes em movimento
realiza uma espacializagdo mecanica humana, uma vez que, sua voz (fonte sonora
humana) se espacializa com seu deslocamento (mecanico) no espaco. Ja o jingle,
que soa de uma caixa de som (fonte sonora nao-humana) localizado em seu
carrinho que esta em movimento caracteriza-se como espacializagdo mecanica nao
humana. Por fim as buzinas comemorativas (fonte sonora ndo humana) por
precisarem de acdes humanas para soarem configuram-se como um exemplo de
espacializacdo mecanica hibrida.

A espacializagédo técnica, assim como a mecanica, também é subdivida em
humana, ndo humana ou hibrida. Lignelli, ao descrever a espacializacio técnica,
afirma que esta “se da com alteracbes controladas de parametros do som que
simulem a movimentacdao do som e da respectiva fonte sonora no espaco.” (2014,
p. 145). Fazendo um paralelo entre espacializacdo mecéanica e técnica vemos que
ao contrario da mecanica, em que a fonte se desloca, na técnica ela permanece
parada, como elucidamos nos exemplos a seguir:

Exemplo 14: Enquanto o vendedor corta o coco para um comprador, com
recorréncia, ao avistar possiveis clientes entoa seu pregao de modo direcionado a
estes, que por vezes, estao proximos e por vezes distantes e em diregoes distintas.

A acdo acima descrita forca o vendedor a modificar a intensidade e a
direcdo de suas palavras. Neste caso, podemos considerar a espacializacao
implementada de técnica humana, uma vez que ele permaneceu parado e sua voz
percorreu direcoes e distancias variadas.

Quanto a espacializagao técnica nao humana, esta pode se dar por meios
analégicos ou digitais como nos exemplos abaixo:

Exemplo 15: Como se nao bastassem as buzinas, o jingle e seus pregoes,
nosso vendedor por vezes também surpreende seus clientes variando de supetao a
intensidade de seu jingle como uma marca lidica de sua personalidade associada a
seu produto junto ao seu publico.

Exemplo 16: Para anunciar o final de seu expediente, o cair da tarde é
representado por um fade out na luz até um blackout, neste movimento visual, o
publico percebe o som do jingle se deslocando, saindo do palco e percorrendo a
plateia até a porta de saida do teatro.

Lignelli afirma que os meios analdégicos podem ocorrer “desde um
potenciébmetro de volume associado a um sistema mono até com o auxilio de
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mesas de som, onde distintos canais e caixas de som podem estar conectados
permitindo a movimentacdo do som no espaco” (2014, p. 145). O exemplo 15
configura-se como uma espacializacdo técnica e é realizada exclusivamente por um
potenciémetro associado a um sistema mono localizado no carrinho do vendedor.
Ja a espacializagao técnica inferida no exemplo 16 poderia ocorrer tanto por
meios analogicos quanto digitais dependendo da aparelhagem técnica utilizada.
Dentro dos meios digitais de espacializacdo técnica, Lignelli sugere que “[...]
também pode ocorrer digitalmente a partir do uso de hardwares associado a
softwares que permitam a movimentacdo do som no espaco” (2014, p. 145).
Suponhamos ainda, que além do deslocamento do som do jingle
apresentado no exemplo 16, tivéssemos em um dado momento da cena, o pregao
emanado pelo nosso vendedor, que encontra-se no palco. Por estar utilizando um
microfone headset, torna-se possivel realizar o mesmo desenho acustico do jingle
(palco-plateia-saida) no espaco. Neste caso, a espacializagcao técnica “se da com a
producao sonora humana ao vivo direcionada artificialmente a partir de interfaces
analégicas ou digitais” (LIGNELLI, 2014, p. 146) configurando-se como hibrida.

Fidelidade tumultuada

Por fim, as sonoridades da cena, que envolvem palavra, musica de cena,
sonoplastia e a espacializacdo destas, podem ter graus de definicdo distintos.
Schafer nomeia essa distingcdo como hi-fi ou lo-fi, que consistem em abreviacoes
das expressoes em inglés high fidelity e low fidelity que significam respectivamente
alta e baixa fidelidade. Segundo o autor, o termo lo-fi caracteriza ambientes em que
as sonoridades “[...] se amontoam tendo como resultado o mascaramento ou a falta
de clareza” (2011, p.365), por outro lado, o termo hi-fi é utilizado para ambientes em
que os sons “podem ser ouvidos claramente sem estar amontoados ou
mascarados” (2011, p. 365).

Retomando os Ultimos exemplos de espacializagao técnica, exemplos 15 e
16, em que tanto o jingle quanto a voz do vendedor passeiam pelo espaco,
podemos sugerir que temos um desenho que possivelmente tera a efetividade
desejada se o ambiente acustico se constituir como hi-fi. Caso o som de uma
manifestacdo popular realizada nas proximidades do teatro, invadisse
acusticamente a cena, o desenho proposto nao seria percebido pela plateia, uma
vez que, o ambiente foi tomado por essas sonoridades nao programadas e passou
a obter caracteristicas de vozes sobrepostas, apresentando assim, caracteristicas
lo-fi.

Todavia, os proponentes podem programar o som dessa multidao, advindo
de caixas de som localizadas atras da plateia (saida), que invadem paulatinamente
0 espacgo em direcao ao palco. Os sons do vendedor ocorrem no sentido contrério,
passando pela plateia em direcdo a saida. Em dado momento, as sonoridades se
fundem e nao conseguimos distinguir a localizacao acustica do vendedor. Repare
que o fato do ambiente poder ser classificado como lo-fi pode também ampliar as
camadas de sentido da cena se relacionado com os objetivos da mesma.

Notas inquietas
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Este artigo composto a oito maos, um facao e um coco, fundamentado a
partir de problemas tedrico-praticos desenvolvidos no ambito do Grupo de Pesquisa
Vocalidade & Cena € fruto, sobretudo, de nosso encantamento pelas sonoridades.
Envoltos por uma série de inquietagbes acerca da cena teatral, seus sons e
criadores, transformamos essas em fontes de analise, dando continuidade e
detalhando uma perspectiva do conceito de sonoplastia no ambito das artes
cénicas. Metaforando este percurso, a sonoplastia com sua miudeza movedica
brota como um flash com matizes diversas, corremos obstinados rumo a um
sentido pegado. Num movimento ingente com discurso enviesado de fidelidade
tumultuada deslizamos por trilhas pouco trafegadas, borrando fronteiras musicais e
sinais marcantes. Neste tilintar de sentidos o que é fundamental é transllcido, o que
reforca é fluido, o que contrapdoe é friccional e até a sonoplastia pode ser
espontanea. Devaneios acusticos, breves varidveis de um conceito e um convite a
mergulhar na vastiddao complexa e apaixonante do universo das sonoridades da
cena.
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B RESUMO

Ao cursar a licenciatura em Musica, quem opta pela docéncia na Educacao Basica,
além de trazer a identidade de professor para a sala de aula, traz também a
identidade de musico, visto que as duas estdo imbricadas. Em um percurso de
formacgao docente, faz-se necessario que os académicos tenham liberdade para
que essas identidades se manifestem quando estdo atuando na escola. Neste
artigo, temos um olhar voltado ao conceito de experiéncia de Larrosa (2016), a qual
é aquela que nos acontece, que nos toca e que nos transforma. Este estudo
caracteriza-se como qualitativo e tem como objetivo compreender como
experiéncias artisticas em escola se relacionam e contribuem para a composicao do
musico-professor. Realizamos a investigagdo em uma universidade no estado de
Santa Catarina, Brasil, com oito académicos do curso de Musica que participaram
do Programa Institucional de Bolsa de Iniciagdo a Docéncia de Musica. Analisamos
portfélios reflexivos, conversa em grupo e letras de musicas compostas por esses
académicos. O fazer musical perpassou esse percurso de formagao no subprojeto,
permitindo que as identidades de musico e professor estivessem imbricadas nesse
percurso de formacao.

B PALAVRAS-CHAVE
Experiéncias artisticas, formacéao docente, Pibid musica.

B ABSTRACT

When attending the pre-service teacher education courses in Music, who chooses to
teach in Basic Education, besides bringing the identity of a teacher to the classroom,
also brings the identity of a musician, since the two are imbricated. In a course of
teacher training, it is necessary for academics to have freedom for these identities to
manifest themselves when they are acting in school. In this paper, we have a
focused look on Larrosa’s (2016) concept of experience, which is what happens to
us, touches us and transforms us. This study is characterized as qualitative and aims
to understand how artistic experiences in school relate and contribute to the
composition of the musician-teacher. We conducted this research at a university in
the state of Santa Catarina, Brazil, with eight academic students from the Music
course who participated in the Music Teaching Initiation Scholarship Institutional
Program (known as PIBID). We analyzed reflective portfolios, group talk and song
lyrics composed by these academics. The musical making went through this training
course in the subproject, allowing the identities of musician and teacher to be
embedded in this training course.

B KEYWORDS
Artistic experiences, teacher training, music Pibid.
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1. Tema: um percurso de formagao do musico-professor

Compositor de destinos
Tambor de todos os ritmos
Tempo, tempo, tempo, tempo
Entro num acordo contigo
Tempo, tempo, tempo, tempo
Caetano Veloso

Atualmente, vivemos em um mundo fugaz, no qual somos reféns do tempo,
queremos tudo para ontem, ao mesmo tempo que nao temos tempo para nada.
Assim, iniciamos nosso estudo refletindo sobre as palavras de Caetano Veloso e no
quanto o tempo é o “compositor de destinos”, uma vez que se faz necessario refletir
sobre o tempo que se passa na escola durante o percurso de formagao docente.

Musico-professor, conforme Requido (2002), € o musico que atua como
professor em escolas alternativas de musica e que coloca a atividade docente em
segundo plano, mesmo que ela ocupe sua maior carga horaria profissional. Em
nossas vivéncias, pudemos inferir que, ao ingressar no curso de licenciatura em
Musica, o académico, geralmente, ja € musico ou tem algum contato com a musica,
e busca o curso para aprofundar seus conhecimentos em musica assim como a
formacao docente. Assim, utilizamos o termo musico-professor, em nossos estudos,
para denominar os professores de musica que optam por lecionar na Educagéo
Basica, pois nesse caso, as identidades de musico e de professor estdo imbricadas,
nao sendo possivel separar uma da outra. Dessa forma, o termo musico-professor é
utilizado com as duas identidades em igualdade.

Participamos do Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo a Docéncia
(PIBID) de Mdusica, como coordenadora e professora supervisora, em instituicées
diferentes. Ao participarmos do PIBID, identificamos, no programa, um percurso de
formacao que permite ao académico a insercao na realidade profissional, no qual se
aprende dentro da profissdo, experienciando a escola publica. Esse percurso de
formacao em escola, conforme ocorre no PIBID Musica, aproxima-se do conceito
defendido por Névoa (2009), no qual, para ser professor, é preciso integrar-se na
profissdo, de modo a compreender os sentidos da instituicdo escolar e aprender
com colegas mais experientes.

Nesse sentido, temos um olhar voltado a um percurso de formacao em escola,
por meio do PIBID Musica de uma universidade de Santa Catarina, no ano de 2016.
Este estudo, de abordagem qualitativa, tem como objetivo compreender como
experiéncias artisticas em escola se relacionam e contribuem para a composigao’
do musico-professor. Ele esta dividido, além desta introducdo e das conclusfes
(chamada de Coda), em mais duas segbes, as quais tratam, respectivamente, das
experiéncias em um percurso de formagédo docente e das experiéncias do musico-
professor.

1 Utilizamos o termo “composi¢do” como metafora aos termos musicais, no sentido de constituigdo do musico-
professor. Apesar de o utilizarmos no singular, compreendemos que essa composi¢cdo ndo é unica, podendo
haver mais de uma forma de composi¢do do musico-professor.
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2. Variacao I: experiéncias em um percurso de formacao docente

Peco-te o prazer legitimo

E o movimento preciso
Tempo, tempo, tempo, tempo
Quando o tempo for propicio
Tempo, tempo, tempo, tempo
Caetano Veloso

Com a falta de tempo constante, podemos parar para refletir sobre “quando o
tempo for propicio” em um percurso de formagdo docente em escola. Quando se
pensa em escola, precisa-se de tempo para conhecé-la em sua totalidade, para
conhecer quem faz parte dela, para, talvez, se ter a oportunidade de sentir um
“prazer legitimo” nesse percurso.

Este estudo é um recorte de uma pesquisa maior. Na universidade escolhida
para realizar a pesquisa, participavam do PIBID Musica 17 bolsistas de iniciagéo a
docéncia (IDs), dos quais oito participaram deste estudo, pois atendiam aos
seguintes critérios de selegdo: a) ter participado do programa durante o ano de
2016; b) permanecer no subprojeto em 2017; c) e desejar participar voluntariamente
da pesquisa.

Neste estudo, foram analisados portfélios reflexivos dos bolsistas IDs, que
foram documentos produzidos por eles em 2016, como parte das atividades
desenvolvidas no subprojeto. O portfélio contém os planos de aula elaborados pelos
académicos e as observacgbes de aulas que eles realizaram na escola. Ao final de
cada aula, eles escreviam uma analise reflexiva de como ocorreu a aula, com 0s
pontos que chamaram atencdo deles, o que ocorreu na aula conforme o
planejamento ou 0 que poderia ter acontecido de forma diferente.

Em 2017, foi realizado um encontro com esses oito académicos que atendiam
aos critérios da pesquisa, no qual foi realizada uma dindmica que culminou em uma
conversa em grupo € na composi¢cao de uma musica, sobre as experiéncias que
eles tiveram no subprojeto. Assim, foram analisados, neste estudo, os portfolios
reflexivos, a conversa em grupo e a composigéo dos bolsistas.

Temos esse olhar para a experiéncia na formagdo do musico-professor, uma
vez que, para Larrosa (2016, p. 18), experiéncia é “0 que nos passa, 0 que nos
acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca”.
Em nosso cotidiano, passam-se e acontecem muitas coisas, mas nem tudo o que
acontece pode ser considerado como experiéncia, uma vez que nem tudo nos toca
ou nos transforma. Por passarem-se tantos acontecimentos, a experiéncia torna-se
cada vez mais rara (LARROSA, 2016).

O PIBID permite que o académico esteja semanalmente na escola, para
conhecer a sua realidade, participar de reunides pedagdgicas, formacdes, conselhos
de classe. Contudo, de tudo isso que acontece nesse percurso de formagdo em
escola, nem todas as atividades podem ser tidas como experiéncias. “E experiéncia
aquilo que ‘nos passa’, ou que nos toca, 0 que nos acontece, e, ao nos passar, nos
forma e nos transforma. Somente o sujeito da experiéncia esta, portanto, aberto a
sua propria transformacao” (LARROSA, 2016, p. 28). Dessa mesma forma, no PIBID
Mdusica, muitas coisas acontecem, mas apenas algumas delas tocam o académico,
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as quais se transformam em experiéncias que compdem o musico-professor.

Como a experiéncia é o que nos acontece, nos toca e nos transforma, duas
pessoas podem passar pelo mesmo acontecimento; apesar disso, este pode nao se
caracterizar como uma experiéncia para ambas, ou cada uma delas pode ter uma
experiéncia diferente diante do mesmo acontecimento (LARROSA, 2016). No PIBID,
os bolsistas IDs estdo juntos na escola, nos encontros na universidade, passando
pelos mesmos acontecimentos, mas cada um pode ter um tipo de experiéncia
diferente, ou o que pode ser experiéncia para um nao é tido como experiéncia para
o outro. Severino (2014, p. 125), em sua pesquisa, aborda que “cada bolsista passa
pelo PIBID do seu jeito e experimenta essa experiéncia de forma unica”.

Para Larrosa (2016), o sujeito da experiéncia ndo se define por sua atividade,
mas por sua passividade, receptividade, disponibilidade e abertura para que a
experiéncia ocorra. A experiéncia no PIBID n&o € a participacdo do subprojeto em si,
mas os académicos precisam estar abertos, receptivos para que as experiéncias
acontecam. Podemos identificar uma expectativa em relagdo a como os bolsistas
devem interagir no PIBID Mdusica, no relado de Sandy?:

[...] ndo adianta acho que tu so6 entrar no PIBID e ah, eu vou
esperar que o PIBID vai fazer alguma coisa por mim, entendeu? Pelo
contrario, vocé tem que vestir a mascara do PIBID, [...] porque eu acho
que, assim, o PIBID nao vai fazer por vocé, a tua dupla nao vai fazer
por vocé, entdo acho que assim oh, nédo adianta ter s6 o PIBID, tem
que ter vocé querendo ser, vocé querendo fazer, vocé querendo
mudar, vocé, enfim, se apaixonando, se envolvendo e o PIBID te
ajudando a alcangar isso sabe, porque eu conhego muita gente,
muitas pessoas que entraram no PIBID e, infelizmente, o PIBID quis
fazer isso mas a pessoa ndo queria, a pessoa ndo se envolvia, [...] eu
acho que assim oh, ndo é sé o PIBID; eu acho que vai de cada um
querer ou ndo querer, porque eu posso muito bem ta aqui falando isso
de, da boca pra fora, mas também posso estar aqui realmente falando
que o PIBID me mudou.[...]3 (BOLSISTA SANDY - Grupo Focal, 2017,
grifos nossos).

Os dados do excerto sinalizam que ha uma expectativa de que o académico,
ao entrar no subprojeto, apaixone-se, envolva-se com o PIBID, que vista a mascara
do subprojeto. Os dados também indicam que nao é sé porque participa do PIBID
que o académico vai ter as experiéncias que vao compd-lo como musico-professor;
ele precisa querer isso, 0 académico precisa estar aberto, envolver-se no subprojeto
para ter experiéncias. Sandy sinaliza que, para ela, o PIBID Musica € um
deflagrador de mudangas, de transformagdes, de experiéncias. Para Larrosa (2016,
p. 48),

2 Para preservar a identidade dos participantes da pesquisa, utilizamos nomes ficticios, escolhidos por cada
participante durante o encontro realizado.

3 Foi mantida a grafia original dos portfélios reflexivos bem como das falas da conversa em grupo focal; no
entanto, repeticdes desnecessarias foram excluidas.
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a experiéncia € o que me acontece e 0 que, a0 me
acontecer, me forma ou me transforma, me constitui, me faz como sou,
marca minha maneira de ser, configura minha pessoa e minha
personalidade. Por isso, o sujeito da formacdo ndo é o sujeito da
educagdo ou da aprendizagem e sim o sujeito da experiéncia: a
experiéncia é a que forma, a que nos faz como somos, a que
transforma o que somos e o que converte em outra coisa.

Sandy abordou que algumas pessoas passaram pelo PIBID Musica e nada
mudou, pois, a pessoa nao estava aberta a mudangas, ndo se envolvia com 0s
movimentos realizados nesse percurso de formagéao.

3. Variacao llI: experiéncias do musico-professor

Quando o musico opta por exercer a docéncia na Educacéo Basica, ele é
conhecido, geralmente, por educador musical ou professor de Musica, como se ele
deixasse o musico de lado e passasse a ser somente o professor. Penna (2007)
defende que profissionais com formagao em licenciatura em Musica é que devem
desenvolver um trabalho de Educagdo Musical, uma vez que em muitas regides
ainda sao contratados profissionais sem o curso de licenciatura.

Isso parece se basear na (falsa) crenca de que n&do ha
necessidade de uma preparagao especifica para a atuacdo docente,
como expressa o ditado popular “qguem nZo sabe ensina”. Em nossa
area, tal preceito se converte em “quem néo toca ensina”, que carrega
a légica de que, para ensinar, basta tocar. Dominante em muitos
contextos, essa logica implica que, por exemplo, implantar o ensino de
musica nas escolas significaria “expandir um campo de trabalho
efetivo para milhares de musicos*”. (PENNA, 2007, p. 51).

Segundo a autora, o profissional que possui a formagdao apenas musical
consegue trabalhar com o modelo tradicional de ensino da musica, baseado na
leitura, na escrita musical e na técnica instrumental. Na escola, porém, esse modelo
de ensino tradicional ndo se encaixa, visto a diversidade de vivéncias musicais e
culturais que encontramos nela.

Infelizmente, sobre esse discurso de “quem nio toca ensina”, ainda se tem
outra visdo, de que quem atua como professor de Musica é porque nao conseguiu
seguir a carreira de musico. Dessa forma, o termo educador musical ou professor de
Musica é utilizado para quem desenvolve atividades como docente de musica e
musico para quem é artista. Como abordamos anteriormente, em nossas vivéncias
na universidade e no convivio com colegas musicos, & possivel inferir que, ao
ingressar no curso de licenciatura em Musica, o académico geralmente ja possui

4 A autora utiliza essa expressao remetendo-se ao discurso do ex-senador Roberto Saturnino, para justificar o
projeto de lei de sua autoria que institui no ensino das Artes a obrigatoriedade das disciplinas de Musica, Artes
Cénicas e Artes Plasticas em todas as etapas e modalidades da Educacéo Basica.
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algum conhecimento musical e busca o curso visando aprofundar esses
conhecimentos, além de obter a formagdo docente. Podemos identificar essa
primeira relagdo com a musica, para depois surgir a relacdo com a docéncia, na
composigéo do bolsista Belchior (Figura 1):

T 4  tomecpU oAm o aaSice
Y olicida ge ve le. %
O o-phepdi= o Veig €wm egUido- .

0B Fouso. C yRigGido de o de veRek VA S
{9 < M A docenc: espe Rio
X § ewWsimne LoMeepE.

Figura 1. Composigao do bolsista Belchior, 2017. Dados produzidos para a pesquisa.

Ao desenvolver as atividades de docéncia musical, ndo se pode separar o
musico do professor. Ndo tem como, em um determinado momento da aula, a
pessoa ser somente musico e, no outro, somente professor; as duas identidades
s80 essenciais e inseparaveis nessa atuagao. Del Ben (2003), aborda que, para
ensinar musica, ndo basta apenas saber musica, ou apenas saber ensinar, tanto os
conhecimentos pedagogicos quanto musicais sdo igualmente necessarios, nao
sendo possivel priorizar apenas um deles.

Em alguns cursos de Musica, estudam-se diversas metodologias e conteudos
musicais € a pedagogia de forma separada, o que, muitas vezes, impede o
académico de ter essa visao pedagogica-musical. Para Kraemer (2000),

a pedagogia da musica ocupa-se com as relagdes entre
pessoa(s) e musica(s), ela divide seu objeto com as disciplinas
chamadas ocasionalmente de ‘ciéncias humanas’, filosofia,
antropologia, pedagogia, sociologia, ciéncias politicas, historia. A
pedagogia da musica trata sempre do objeto estético ‘musica’. Com
isso é dada a relagdo com a musicologia (assim como com a pratica
da musica e a vida musical) (KRAEMER, 2000, p. 52).

Conforme o autor, se a pedagogia da musica nao for entendida como uma
disciplina autbnoma, ela é vista como uma cooperagdo entre a pedagogia e a
musicologia. Nesse sentido, o autor afirma que a pedagogia da musica ndo deve

apenas se basear no conhecimento sobre fatos e contextos, mas sobre

principios de explicagdo, ajuda para deciséo e orientagéo,
para esclarecimento, para influéncia e otimizagdo da pratica musico-
educacional. Por isso, como tarefas da pedagogia da musica devem
ser definidas juntamente com a aquisicdo de conhecimento:
compreender e interpretar, descrever e esclarecer, conscientizar e
transformar (KRAEMER, 2000, p. 66).
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Assim, ndo podemos pensar a musicologia e a pedagogia separadamente. Na
formacéo inicial, é essencial que a formagao pedagdgica-musical seja vista de forma
autbnoma, na qual a Educagdo Musical é atravessada pelas demais areas. Na
composigado dos académicos (Figura 2), identificamos que eles atribuem ao PIBID
Musica o aprendizado de tarefas inerentes a profissdo docente, como planejar as
aulas:

Figura 2. Composigéo da bolsista Ana Carolina, 2017. Dados produzidos para a pesquisa.

No PIBID Musica, podemos identificar, além das experiéncias relacionadas a
docéncia em escola, as experiéncias artisticas em sala de aula. Para Bellochio
(2003, p. 20), “o educador musical precisa fazer/pensar musica e ter condicbes de
repensa-la com base em situagdes experienciadas e internalizadas no cotidiano de
sua pratica educativa”. O registro de Renato Russo indica que, ao se apresentarem
para os estudantes nos primeiros dias de aula, os académicos contaram sua
trajetéria com a musica, pois faz parte do percurso deles, e, para que os estudantes
pudessem perceber que, além do professor, ali também estava o musico: “Houve a
reapresentacdo dos bolsistas, falando um pouco mais sobre sua trajetéria com a
musica” (PORTFOLIO REFLEXIVO DO BOLSISTA RENATO RUSSO, 13 de maio de
2016, grifos nossos).

No registro de Belchior, ao observar outra bolsista ID, emerge essa relagao
dos académicos com a musica:

Observacédo: A professora [bolsista ID] parecia bem nervosa, o
que € normal pois foi sua primeira aula com uma sala relativamente
grande e para as criangas, [...] quando pegou o violdo para tocar para
as criangas ela se soltou mais e se sentiu muito a vontade
(PORTFOLIO REFLEXIVO DO BOLSISTA BELCHIOR, 27 de
setembro de 2016, grifos nossos).

Ao lecionar sua aula no subprojeto, a bolsista ID estava nervosa, o que, para
Belchior, era normal visto que era sua primeira aula, mas, ao tocar o violdo, a
bolsista ID se sentiu muito a vontade para lecionar. Tocar, que era algo que a
bolsista ID fazia ha mais tempo, deu-lhe tranquilidade como professora, uma vez
que o musico se sente a vontade quando toca seu instrumento ou canta.

O relato de Sandy sinaliza a importéncia de se ter conhecimento tanto
musicais quanto pedagogico-musicais, que irdo compor o musico-professor:

eu acho que tu é professor de musica e ndo saber de musica &
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muito complicado [...] como que tu vai ensinar uma crianga, € musica
se tu ndo sabe nada de musica? Eu acho que tu tem que, tem que
completar a parte da docéncia, a parte de musica, tem que ter os dois,
tu tem que ter vivéncias. Porque vai aparecer de tudo, vai aparecer
problemas na area da docéncia e vai aparecer problemas na area da,
musical né, entao tu tem que ja ta ligado nas duas partes (BOLSISTA
SANDY - Grupo Focal, 2017, grifos nossos).

Para ensinar musica, o professor precisa ter conhecimentos especificos na
area musical para poder trazer isso para a sala de aula, mas também precisa ter o
conhecimento pedagdgico-musical, porque ambos sao utilizados.

[...] vocé como musico, vocé pode, por exemplo, ai eu quero
trazer uma musica, [...] ai tipo ao invés de eu por o video eu posso
cantar, eu posso tocar entdo o aluno vai vivenciar isso de perto,
entende? Entdo acho que essa também é um, esse também é um fator
importante de ser musico que tu pode trazer a musica ali ao vivo,
entende? E oportunizando ao aluno talvez uma experiéncia, ou
conhecer um instrumento, o violino, o tambor [...], algo que ele nunca
vivenciou, nunca viu de perto, diferente de tu que ndo sabe cantar vai
por alguém cantando sabe? Entdo eu acho que essa, aproxima o
contato do aluno com a musica, tu sendo musico e sabendo de musica
(BOLSISTA SANDY - Grupo Focal, 2017, grifos nossos).

O relato de Sandy indica que ser musico permite trazer o fazer musica em sala
de aula para que os estudantes também possam ter essa experiéncia musical. Ser
musico é o que possibilita ao académico trazer instrumentos musicais para a sala de
aula, para que o estudante possa ter contato, assim como cantar com os estudantes
ao invés de trazer a musica apenas em video ou gravacgao da musica. Uriarte (2017)
aborda a importancia de trazer o fazer musical para a sala de aula, uma vez que
vivemos um “momento muito midiatico”, que faz com que os alunos tenham contato
apenas com o resultado, desconhecendo o percurso. Assim “sdo necessarias
experiéncias reais que possuam grande poténcia de encontro” (URIARTE, 2017, p.
244).

No relato a seguir, emerge que ser musico permite trazer o fazer musical para
a sala de aula, assim como uma forma diferenciada para ensinar musica aos
estudantes.

Acho que desde a escolha do repertério ja, né? Tu poder
associar isso e eles vao conseguir, por exemplo a gente fez jogo de
copos agora com o oitavo e nono ano, entao ali foi extremamente clara
a parte da gente mostrar a ritmica, ndo pautada, ndo fazendo uma
partitura prépria, mas mostrar pra eles ali ludicamente, oh repete
comigo isso, ali ficou bem claro por exemplo, [...] professores que séo
da artes visuais ou da, do teatro, acabam deixando de lado a musica
por questdo de ndo conseguir trabalhar aquilo assim, ndo conseguir,
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ah como é que eu vou trabalhar isso? Deixa quieto, passa por cima, ou
sO passa um video s6, é assim oh. Repete do video, vai partir do
video, entdo ali fica bem destacado a diferenca da, dessa area da
musica (BOLSISTA C.C. - Grupo Focal, 2017, grifos nossos).

Essa forma diferenciada € uma maneira mais ludica de ensinar o estudante no
passo a passo como se faz, em vez de ensinar por meio de observacao de outras
pessoas fazendo, visto que o professor possui dominio do conteludo que esta
implementando. Assim sendo, quem nao tem formagao na area musical iria ter mais
dificuldade para selecionar os temas a serem realizados com os estudantes e,
talvez, trariam a musica somente em forma de gravagao de audio ou de video.

Ao serem questionados sobre como funcionava o planejamento das aulas, os
bolsistas relataram que partiam do plano anual disponibilizado pelas professoras
supervisoras, mas que, com base nesse plano, escolhiam os temas a serem
implementados, e que, a partir dai, realizavam cria¢des de atividades para trazerem
para a escola conforme a necessidade:

[...] antes da gente comecar a trabalhar, a gente vé o plano
anual. A [professora supervisora] disponibilizou, no caso o plano, os
trimestres, o que a gente iria trabalhar, a partir daquele tema a gente
pesquisa, 0 assunto ou conversa entre si uma pratica, o que, muitas
vezes, criamos, né. E tem toda uma apresentacao para a supervisora
antes e ela que aprova; entdo, ah, pode ser feito isso ou vamos mudar
e assim vai, tem todo um dialogo por tras, um estudo (BOLSISTA ANA
CAROLINA - Grupo Focal, 2017, grifos nossos).

Esse processo de criagdo surge da autonomia, que possibilita que os
académicos possam ser compositores do seu percurso de formagdo. Romanelli
(2014, p. 145) aborda sobre o planejamento de aula que “bem elaborado nao é
sinbnimo de uma aula rigida sem espacgo para a ‘improvisagdo docente’ que possa
se originar a partir de situacdes educacionais nao previstas”. Dessa forma, os
académicos, ao planejarem suas aulas, ndo escolhem atividades prontas como se
fossem uma receita, mas criam histdrias, musicas, para que a aula possa ser mais
coerente com a turma em que sera realizada a atividade, ou com os objetivos
propostos para ela.

No relato de Isabella Tavianni, emerge que, além da criatividade, eles realizam
adaptacbes de atividades, mas que, mesmo para essas adaptacdes, precisam
utilizar a criatividade:

eu acho que muitas vezes é, também é adaptagao, porque vocé
tem uma musica, mas vocé sabe, entdo vamos adaptar ela, para
aquela pratica, pra aquele assunto, entdo tem muito essa coisa de
adaptagéo. Criatividade, temos que ser muito criativos (BOLSISTA
ISABELLA TAVIANI - Grupo Focal, 2017, grifos nossos).

Essas criacdes e adaptacbes emergem nos registros dos planos de aula dos
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bolsistas de iniciagdo a docéncia: “Plano de aula: Aula pratica. Inicia-se com a
formacao de uma meia lua. Em seguida sera contada uma histéria criada pelos
bolsistas em cima do personagem Seu Lobato” (PORTFOLIO REFLEXIVO DA
BOLSISTA ANA CAROLINA, 16 de agosto de 2016, grifos nossos). Os
planejamentos sinalizam que esse processo de criagdo e de adaptagao faz parte da
experiéncia artistica dos bolsistas de iniciagdo a docéncia, que, como musicos,
também precisam criar e adaptar musicas, e que eles trazem essa experiéncia para
a suas aulas. Para Schafer (1991, p. 284), “todo professor deve se permitir ensinar
diferentemente ou ao menos imprimir, no que ensina, sua personalidade”. Ao criar
ou adaptar uma atividade, de certa forma, o académico estd imprimindo sua
personalidade, uma vez que ndo esta seguindo a atividade conforme uma receita.

Os dados do excerto a seguir indicam que uma das grandes contribuigbes do
PIBID Musica para a formagéo docente € a autonomia:

Outra palavra que eu coloquei foi autonomia, que o PIBID
também te ajuda muito nisso, eu t6 no meu ultimo semestre de
estagio, terminando ja o estagio e ai eu vejo... 0 que eu percebi, foi
que a disciplina de estagio ndo da conta mesmo, tipo de te é, gerar
essa autonomia como professor. Quem néo participou do PIBID é uma
diferenga assim gigante, entre quem n&o participou e quem participou
do PIBID no final do curso. [...] (BOLSISTA RENATO RUSSO - Grupo
Focal, 2017, grifos nossos).

Essa autonomia Renato Russo percebe que nao esta presente em quem nao
participou do subprojeto. Dessa forma, refletimos novamente que ao académico néo
basta apenas a informagao, ou somente técnicas.

Podemos identificar no PIBID Mdusica essa autonomia, uma vez que 0s
académicos, nesse percurso, podiam fazer escolhas e tomar decisbées. Del Ben
(2003), aborda a necessidade de a formagéao inicial ser um percurso construido
pelos académicos e ndo um percurso pré-definido por outras pessoas. Segundo
Carvalho (2016), essa autonomia que os académicos adquirem nesse percurso
torna-os autores no percurso de formacdo, “aqui reside talvez um aspecto que
marco como um dos mais caros ao PIBID: tornar-se autor no processo, tomar nas
maos o percurso para poder escrever o seu dia a dia” (Carvalho, 2016, p. 68).

Para que tenhamos docentes formados em licenciatura em Mdusica, que
queiram atuar na Educagido Basica, as Instituicdes de Ensino Superior precisam
valorizar a formacéo inicial para esse local de atuagcdo. O periodo de formacao
inicial, conforme Ament (2015), é o primeiro contato que os futuros professores terdo
com a realidade social de sua futura profissdo. Assim, faz-se necessario ter um
contato profundo para que 0 académico possa escolher seu campo de atuagéo, que
podera ser na Educacgao Basica ou em outros locais. Contudo, esse primeiro contato
seja tratado de maneira inadequada, fazendo com que o académico nao experiencie
a escola, fara com que a Educacdo Basica ndo se torne uma opgao para os futuros
professores.

Os académicos que estavam concluindo o curso e que ja haviam passado
pelo periodo do estagio, abordaram a relagdo sobre a participagao deles no estagio
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€ no subprojeto:

Outra coisa que o PIBID proporciona assim que & bem
interessante, (...) € essa convivéncia mesmo que tu entrou no PIBID e
tu vai ta com aquela turma até tu sair do PIBID, agora em estagio
quando tu comeca decorar o nome dos alunos acabou o estagio
entendeu? (BOLSISTA RENATO RUSSO - Grupo Focal, 2017, grifos
Nossos).

O relato de Renato Russo aponta que, no subprojeto, ele conseguiu criar um
vinculo com os estudantes, porque lecionou para a mesma turma durante o tempo
de participagédo do PIBID; enquanto no estagio, por ser por um periodo mais breve,
nao se tem tempo nem de lembrar o nome dos estudantes. Como o estagio ocorre
em um periodo mais breve de tempo, ele pode se tornar um limitador para a
experiéncia. Para Larrosa (2016), a falta de tempo torna a experiéncia cada vez
mais rara, uma vez que tudo se passa cada vez mais depressa, tornando os
estimulos fugazes e efémeros. Ja no PIBID Musica, o académico tem o tempo para
conhecer a escola, conhecer todos os seus movimentos como reunides, formagoes,
conselhos de classe. Tem-se, assim, tempo para conhecer os estudantes e demais
professores e funcionarios da escola; tem-se o tempo para que a experiéncia
acontecga.

O relato de Sandy, a seguir, sinaliza que a experiéncia no PIBID Mdusica serve
de ressignificagdo para o curso de Musica, e que, ao participar do subprojeto, o
académico esta imerso na escola, e que isso faz a diferenga em seu percurso de
formacao.

O PIBID, digamos, deveria de ser um complemento do curso de
musica, [...] o estagio ndo da conta de te... de abrir a tua cabegca como
docente. [...] dois anos no PIBID valem mais do que quatro anos no
curso, porque € uma bagagem totalmente diferente que tem ali no
curso. No PIBID, vocé vivéncia, vocé, vocé ta atuando, né. Sdo quatro
horas por semana, sdo s6 duas aulas por semana, mas vocé ja sente
um pouco o que é ser professor. Ja, no estagio, é totalmente diferente,
sabe [...], eu acho que a preparagdo no curso nao € tdo intensa [...]
(BOLSISTA SANDY - Grupo Focal, 2017, grifos nossos).

Ao estar imerso na escola, por um periodo mais longo, lecionando, essa
experiéncia no subprojeto é mais intensa porque o funcionamento no subprojeto é
diferente do curso. De certa forma, no curso, recebem-se muitas informagdes, mas,
estando na escola, tem-se a oportunidade de experiencia-las. Conforme aborda
Ament (2015, p. 96),

precisamos pensar na formagéao inicial de educadores
musicais, que possibilita esse contato com a educagao basica, como
um processo que necessita de um periodo tranquilo onde possam
estranhar a escola, perceber suas caracteristicas particulares e entéao
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se sentirem pertencentes aquele lugar para entdo se abrirem as
aprendizagens da docéncia.

Podemos identificar que o PIBID Mdusica € um percurso que permite esse
periodo de estranhamento da escola, de percebé-la e, acima de tudo, de criar o
sentimento de pertencimento aquele lugar. Conforme Larrosa (2016), para que a
experiéncia aconteca,

[...] requer um gesto de interrupcdo, um gesto que é quase
impossivel nos tempos que correm: requer parar para pensar, parar
para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acgéo,
cultivar a atengédo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre o0 que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros,
cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e
espaco (LARROSA, 2016, p. 25).

Nesse sentido, podemos observar, nos relatos e nos registros que abordamos
anteriormente, que, para os académicos, o PIBID Musica permite esse tempo de
parar, de suspender o automatismo, de abrir os olhos e ouvidos, de escutar os
outros, de cultivar a arte do encontro; dessa forma, o académico se abre para as
experiéncias.

4. Coda

Este estudo buscou responder ao objetivo de compreender como experiéncias
artisticas em escola se relacionam e contribuem para a composi¢ao do musico-
professor. No PIBID Musica, como os académicos estavam em um percurso de
formacao dentro da profissdo, ou seja, um percurso de formagcao em escola, eles
tiveram o tempo necessario de conhecer, de parar, de observar, de estranhar a
escola. Esse tempo fez com que conhecessem a escola e que tivessem um
sentimento de pertencimento sobre ela.

O PIBID Musica proporcionou vivéncias que marcaram os bolsistas IDs, como
um territorio sensivel, e que os transformaram. Os académicos vivenciaram a pratica
pedagdgico-musical em escola, que é diferente de uma relagdo de cooperagao entre
a musica e a pedagogia. No subprojeto, as experiéncias artisticas em escola
estavam imbricadas com o pedagdgico, assim os académicos puderam assumir as
identidades de artista e professor, de maneira imbricada, trazendo, dessa forma, o
processo de criacdo e adaptagdo para a sua aula. Um aspecto significativo do
subprojeto foi ter a musica como a sua esséncia, pois, a0 mesmo tempo que 0s
académicos ensinavam musica, eles faziam musica com os estudantes e entre eles.
Esse fazer musical foi o que possibilitou que a identidade artistica estivesse
presente em sala de aula juntamente ao professor.
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H RESUMO

Este artigo entrelaca a area da educacdo musical e da pedagogia vocal com
praticas pedagogicas que acontecem nas midias sociais. O YouTube é
compreendido enquanto uma midia social de consumo e compartilhamento de
videos. Desta forma, este trabalho buscou analisar as caracteristicas e aspectos
pedagogicos dos videos mais visualizados no YouTube para o ensino de canto. A
abordagem metodologica baseou-se na pesquisa documental. Para compor o
corpus, foram selecionados dez videos sobre o ensino de canto, com os maiores
indices de visualizagdo e oriundos de canais distintos. Em relacao a andlise dos
videos investigados, notou-se o foco dos conteldos em relacao a técnica vocal,
objetivando o aprimoramento da resisténcia e colocagcao vocal, sem estar
necessariamente aplicadas a pratica musical de repertérios. Também foi possivel
perceber que os conteldos estdo voltados para os elementos iniciais da pratica do
canto. Através deste trabalho, foi possivel contribuir na compreensao dos contetdos
de videos publicados no YouTube, neste caso, os voltados ao ensino de canto.

H PALAVRAS-CHAVE
Educacdo musical online, Pedagogia vocal, Analise de conteludo pedagdgico,
YouTube.

B ABSTRACT

This paper intertwines music education and voice pedagogy with pedagogy
practices that happen on social media. YouTube is understood as a social media for
consuming and sharing videos. Thus, this work seeking to analyze the
characteristics and pedagogical aspects of the most viewed videos on YouTube for
voice pedagogy. Documentary research was used as a methodological approach. In
order to compose the corpus, ten videos about voice pedagogy were selected, with
the highest viewing rates and coming from different channels. Regarding the
analysis of the investigated videos, the focus of the contents in relation to vocal
technique aiming at the improvement of resistance and vocal placement was
notorious, without necessarily being applied to the musical practice of repertoires. It
was also possible to notice that the contents are focused on the initial elements of
singing practice. Through this undergraduate thesis, it was possible to contribute to
the understanding of the content of videos published on YouTube, in this case, those
aimed at vocal pedagogy.

B KEYWORDS
Music education online. Voice pedagogy. Pedagogical Content Analysis. YouTube.
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1.Introducao

Este artigo’ entrelaca a area da Educacdo Musical e da Pedagogia Vocal
com as praticas pedagdgicas que acontecem nas midias sociais. A partir do que ja
vem sendo discutido pela Educacao Musical (e.g. ARALDI, 2017; SOUZA; MARINS,
2017; RIBEIRO, 2013; GOHN, 2011), é cada vez mais comum o aprendizado e
ensino online, evidenciando o meio digital como fonte de conhecimento e espaco
pedagogico.

Segundo dados da Pesquisa sobre o uso das Tecnologias de Informacéo e
Comunicagao nos domicilios brasileiros - TIC Domicilios 2019 (CETIC.BR, 2020), no
ano de 2019, 74% da populagdo brasileira indica ter acesso a internet, levando a
refletir em embora trés em cada quatro brasileiras estejam de alguma maneira
conectados, um nao estd, havendo um cendrio de exclusdo digital. Sobre as
atividades realizadas na Internet em relacado a educagao, destaca-se que, entre o
total de usuarios de Internet, 40% estudou na Internet por conta prépria. Ainda
sobre as atividades realizadas, em relagdo ao consumo de multimidias, 74% do total
de usuarios da Internet assistiu a videos, programas, filmes ou séries pela Internet.
E em relagdo aos tipos e conteldo dos videos assistidos, 28% tutoriais ou
videoaulas. Esses dados estatisticos nos permitem perceber que, de acordo com os
autores citados anteriormente, hda uma demanda e um mercado crescente para o
ensino e aprendizado através da internet.

Neste trabalho, utilizo o termo “midias sociais”, baseado no conceito
apresentado por Telles. O autor indica que as midias sociais sdo os “sites na internet
construidos para permitir a criacdo colaborativa de conteldo, a interacdo social e
compartiihamento de informacdes em diversos formatos” (TELLES, 2011, p. 19),
abrangendo, entao, caracteristicas de interacao social e de produgdo e
compartilhamento de contetido.

O YouTube? langcado no ano de 2005 (BURGESS; GREEN, 2009), se
caracteriza como uma midia social de compartiihamento de videos, onde os
usudrios podem tanto assistir, quanto publicar videos online, gratuitamente. A
utilizacdo do YouTube enquanto objeto de estudo ou parte da metodologia de
pesquisa na area da Musica é apontada por Rocha, Furtado e Rocha (2015). As
autoras realizaram uma anadlise quantitativa das publicagbes cientificas em musica,
sobre tal contexto, entre os anos de 2007 e 2014. Entre as categorias levantadas
(ROCHA; FURTADO; ROCHA, 2015, p. 44-45), destacaremos os trabalhos
encontrados no item “Avaliacdo de conteldo dos videos”, visto que esse sera o
objeto de estudo deste trabalho.

Para Arroyo, Bechara e Paarmann (2017, p. 72), “os recursos virtuais como
as midias sociais tornam-se [...] um contexto instigante para a investigagdo no
campo da educacgdo musical”’. Dessa forma, este trabalho versa sobre aspectos
pedagodgicos do canto, mais especificamente seus conteldos e processos
encontrados em videos no YouTube, enquanto midia social, e aborda aspectos
relacionados a pedagogia vocal e do ensino de musica online. Desta forma, o

' Este artigo é um recorte e fruto de um trabalho de conclusdo de curso, disponivel em: https://
repositorio.ufpb.br/jspui/handle/123456789/19461.

2 Neste trabalho, utilizo o termo “YouTube” grafado da mesma maneira que se é apresentado na plataforma.
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presente artigo teve como ponto norteador a seguinte questdo: como se
caracterizam pedagogicamente os videos mais visualizados no YouTube para o
ensino de canto?

A abordagem metodolégica tomou como base a pesquisa documental.
Segundo Sa-Silva, Almeida e Guindani (2009, p. 14), a pesquisa documental
“propde-se a produzir novos conhecimentos, criar novas formas de compreender 0s
fendbmenos e dar a conhecer a forma como estes tém sido desenvolvidos”. Também
levou-se em consideracdo a utilizacdo da internet enquanto contexto e local de
investigacao, como ferramenta e instrumento de pesquisa (ARROYO; BECHARA,;
PAARMANN, 2017; FRAGOSO; RECUERO; AMARAL, 2011). Neste trabalho,
compreendem-se os videos publicados na plataforma YouTube enquanto fontes
documentais. Para compor o corpus documental, foram selecionados dez videos
sobre o ensino de canto, com os maiores indices de visualizacdo e oriundos de
canais distintos.

Assim, este artigo buscou analisar as caracteristicas e aspectos
pedagogicos dos videos mais visualizados no YouTube para o ensino de canto.
Mais especificamente, objetivou discutir aspectos relacionados aos contelidos de
videos pedagdgicos no YouTube; identificar os videos e canais sobre o ensino de
canto que tenham os maiores indicadores de visualizacdo; e caracterizar e analisar
as abordagens pedagdgicas dos videos selecionados.

2. Conteudos de videos no YouTube para a Educagao Musical

Para as reflexdes desse topico, utilizo fontes bibliograficas oriundas de um
levantamento apresentado por Rocha, Furtado e Rocha (2015), em especial as
vinculadas a area da Educacao Musical, que discutem a avaliagdo de contelido de
videos no YouTube.

Sobre a andlise de conteldos de videos do YouTube, Kruse e Veblen
apresentam um estudo que buscou descrever e caracterizar 40 videos
“instrucionais” com foco no ensino de musica folclérica inspiradas na cultura
indigena. O material é oriundo de sites especializados sobre o tipo de musica
analisada, incluindo também o YouTube (KRUSE; VEBLEN, 2012). Para tanto, eles
selecionaram videos que ensinam a tocar instrumentos vinculados a praticas
musicais folcldricas.

Um ponto destacado pelos autores é que todos os videos fazem parte de
alguma colegao maior. Também foi indicado que é encontrado o uso de legendas e
materiais complementares na maioria dos videos analisados (KRUSE; VEBLEN,
2012, p. 81-82). Em relacao as caracteristicas dos instrutores, Kruse e Veblen (2012,
p. 82) constatam que a maioria sdo homens, todos brancos, e de “meia idade”.
Sobre o objetivo musical identificado, h4d uma predominancia na técnica dos
instrumentos. E sobre os métodos de ensino, percebe-se o uso da imitacdo, onde
os instrutores apresentam as formas corretas e erradas de tocar e indicam como
solucionar os problemas (KRUSE; VEBLEN, 2012, p. 83).

Outro trabalho semelhante é apresentado por Whitaker, Orman e Yarbrough.
As autoras realizaram um estudo descritivo analitico de carater quantitativo,
analisando 1.354 videos do YouTube que se enquadraram em contelidos musicais.
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As autoras chegaram as seguintes categorias e seus respectivos percentuais em
relacdo ao total de videos analisados: performance (36%); processos de ensino
(28%); relagbes publicas (27%); e industria musical (10%). Houve ainda um
percentual de 8% de videos que nao estavam mais disponiveis (WHITAKER et al,
2014, p. 4). As caracteristicas gerais apresentadas por elas indicam que “o nimero
total de visualizagdes de todos os videos foi 10.718.483, com uma média de 7.928
visualizacdes por video” (WHITAKER et al, 2014, p. 4). Em relacdo a duracdo dos
videos, verificou-se que “a duracao média [...] € de 243 segundos [dois minutos e
trés segundos]" (WHITAKER et al, 2014, p. 4).

Whitaker, Orman e Yarbrough apontam ainda que os resultados “mostraram
que os videos de performance eram a maior proporcao de videos relacionados a
educacao musical, e a maioria deles representava performances de piano/teclado
[...] e conjuntos vocais” (WHITAKER et al, 2014, p. 7) (traducdo nossa). Sobre os
materiais relacionados a processos de ensino, foi indicado (WHITAKER et al, 2014,
p. 5) que os videos tutoriais, ou seja, sem a presenga de estudantes, representam
65% dos 381 resultados dessa categoria. Em relacdo ao conteudo, predomina o
desenvolvimento de habilidades de performance (65%).

Um ponto destacado por Whitaker, Orman e Yarbrough é que

embora nao seja analisada sistematicamente, a observacdo casual
mostrou uma ampla distribuicio na qualidade desses videos
instrucionais. Se os professores de musica escolherem usar os videos
do YouTube como uma ferramenta de ensino suplementar, um exame
cuidadoso do contelido e métodos instrucionais deve ser realizado
antes de os alunos serem expostos ao video. Isso pode ajudar a
garantir uma abordagem consistente para os alunos ao aprender
conceitos musicais (WHITAKER et al, 2014, p. 7) (tradugao nossa)*.

Por fim, as autoras afirmam que o YouTube “certamente pode ser vantajoso
para o ensino e aprendizagem de musica” (WHITAKER et al, 2014, p. 8) (traducao
nossa)®. A partir deste pensamento se reforca a necessidade da compreensao dos
aspectos relacionados aos processos pedagodgico-musicais nessa plataforma, seja
pelo uso de seus conteldos em espagos institucionais de ensino, seja o proprio site
enquanto espaco de ensino e aprendizagem.

Percebe-se, através desses trabalhos, a andlise de caracteristicas amplas e
quantitativas sobre os videos no YouTube. Assim, este artigo visa aprofundar, de
modo qualitativo, o estudo sobre os contelidos pedagdgicos publicados em midias
sociais.

3 No original: Our results showed that performance videos were the largest proportion of music education
tagged videos, and the majority of these represented piano/keyboard performances (instrument category) and
vocal ensembles (ensemble category) (WHITAKER et al, 2014, p. 7).

4 No original: although not systematically analyzed, casual observation showed a wide distribution in the quality
of these instructional videos. If music teachers choose to use YouTube videos as a supplemental teaching tool,
close examination of the instructional content and methods should be undertaken prior to students being
exposed to the video (WHITAKER et al, 2014, p. 7).

5 No original: The site certainly could be advantageous to the teaching and learning of music (WHITAKER et
al, 2014, p. 8).
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3. Os videos mais vistos no YouTube sobre “aula de canto”

A utilizagdo da internet como campo empirico e como instrumento de
investigacao do ensino e aprendizagem musical foi discutida por Arroyo, Bechara e
Paarmann (2017). As autoras compartiham trés pesquisas e discutem
procedimentos metodolégicos onde a internet se deu como “contexto e instrumento
instigador para a pesquisa contemporanea na darea da educacdo musical”,
afirmando que “a discussdo metodolégica acerca da internet como contexto e como
instrumento de pesquisa ainda carece de atencdo” (ARROYO; BECHARA;
PAARMANN, 2017, p. 68). Elas também acreditam que outras investigacoes poderao
compreender as praticas de aprendizagem e ensino de musica realizadas em
ambientes digitais.

De acordo com o Dicionario Brasileiro de Terminologia Arquivistica, entende-
se como documento “a unidade de registro de informacgdes, qualquer que seja o
suporte ou formato” (ARQUIVO NACIONAL, 2005, p. 73). Neste trabalho, as fontes
de informacao tém como suporte a plataforma online YouTube e as unidades de
registro sdo os videos publicados, o que conduz, entdo, a escolha da pesquisa
documental enquanto abordagem metodoldgica para este trabalho.

Neste trabalho, consideramos os videos publicados enquanto a fonte
documental, ou seja, “o corpus que [...] constitui 0 material a ser analisado pelo
pesquisador” (PENNA, 2017, p. 122). Conforme mencionado anteriormente, para
compor as fontes documentais foram selecionados dez videos®, por ser um
quantitativo representativo. A selegao se deu em sequéncia, a partir do video com o
maior nimero de visualizagoes, através da ferramenta de busca do YouTube,
utilizando as palavras-chave “aula de canto”, empregando o filtro de classificacdo
por contagem de visualizacao.

De modo a obter uma maior diversidade, foram escolhidos videos de canais
distintos, dentre os mais vistos no ranking de visualizagdo. Quando houve repeticao
de um canal, foi escolhido o subsequente até totalizar a quantidade prevista. Uma
vez selecionados os videos para andlise, deu-se inicio a caracterizacdo dos mesmos
em uma tabela com os seguintes itens: titulo; quantidade de visualizacoes; de
gostei; de nao gostei; de comentarios; duracao do video; data de publicacédo; canal;
data de criagdo do canal; quantidade de visualizagbes do canal; de inscritos no
canal; descricdo do video no canal; conteddos e conhecimentos encontrados; e
estratégias educativas abrangidas. Os primeiros 12 itens foram localizados na fonte
documental e os dois Ultimos elencados através da andlise dos dados.

Apresento a seguir uma breve descricao das fontes analisadas usando a
classificacao do indicador de visualizacdo, comecando do primeiro video mais visto
até o décimo, seguindo os critérios mencionados anteriormente.

Fonte 1: Técnica Vocal - Exercicios para afinagdo - Aquecimento Vocal
(https://youtu.be/84wAtbj9chA). Tem 5.063.268 visualizacdes, foi publicado em
20/09/2015 pelo canal Moacir Manoel e tem 9 minutos e 35 segundos de duragao. E
apresenta dez exercicios vocais (bocca chiusa’, graus conjuntos® e saltos®) no

6 Dados obtidos em 19 jun 2020.
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formato karaoké, com acompanhamento instrumental e melédico.

Fonte 2: Aula de Canto para Iniciantes (dicas basicas) (https://youtu.be/
e9CxBCT3TWst). Tem 4.743.003 visualizagoes, publicado em 14/08/2015 pelo canal
MusicDot, com 23 minutos e 19 segundos de duracdo. E apresenta recursos
graficos visuais e exercicios vocais (bocca chiusa e graus conjuntos) e respiratério,
ha orientagdo e demonstragao pratica de como realiza-los.

Fonte 3: Como Ter Uma Voz Mais Bonita em 5 Minutos | Aula de Canto |
Como Melhorar a Voz (https://youtu.be/QigacfPmvhE). Tem 2.561.891 visualizagoes,
publicado em 11/06/2016 pelo canal Kaué Fratello, com quatro minutos e sete
segundos de duracdo. E apresenta exercicios vocais (ressonancia, bocca chiusa,
colocacao vocal e articulagao), ha orientagdo e demonstragao pratica de como
fazé-los.

Fonte 4: SUA VOZ BONITA EM 3 MINUTOS - Como Cantar by Glaucia
Quites (https://youtu.be/5Q3jIBeNhZM). Tem 2.489.608 visualizagdes, publicado em
19/04/2018 pelo canal Glaucia Quites, com cinco minutos e 30 segundos de
duracdo. E apresenta exercicios vocais (aquecimento vocal, controle de ar e
ressonancia), ha demonstragao pratica de como realiza-los.

Fonte 5: Exercicios Para Melhorar a Resisténcia Vocal (Aula de Canto)
(https://youtu.be/tNriPUytOn8). Tem 2.441.372 Vvisualizagbes, publicado em
15/04/2014 pelo canal Cifra Club, com dez minutos e nove segundos de duragéo. E
apresenta recursos graficos visuais e exercicios vocais (resisténcia vocal), ha
orientacdo e demonstracao pratica de como fazé-los.

Fonte 6: COMO CANTAR BEM E TER A VOZ BONITA EM 5 PASSOS - AULA
DE CANTO (https://youtu.be/tnyKOtnOMBI). Tem 2.353.284 visualizagbes, publicado
em 06/09/2018 pelo canal WELISON CAMARA, com 10 minutos e 57 segundos de
duracdo. E apresenta cinco aspectos sobre cantar (afinacdo, respiracao, poténcia,
projecao e ornamentos). Alguns exercicios sdo orientados e outros demonstrados.

Fonte 7: Aula de Canto - Basico #1 - Respiracdo 1 (https://youtu.be/Z6-
dUR-y_CI). Tem 1.846.146 visualizacdes, publicado em 03/01/2017 pelo canal Anny
Cee, com cinco minutos e 53 segundos de duragdo. E apresenta exercicios para
respiracao, ha demonstragao pratica de como fazé-los.

Fonte 8: Exercicios Melhore Sua Resisténcia Vocal [aula de canto] (https://
youtu.be/dL_0BTubOsQ). Tem 1.198.603 visualizagbes, publicado em 21/09/2018
pelo canal Lei Penha, com trés minutos e nove segundos de duracéo. E apresenta
exercicios para resisténcia vocal no formato karaoké.

Fonte 9: Como cantar bem! (Aula para iniciantes) (https://youtu.be/
T2p1N2Nivhk). Tem 1.016.793 visualizagbes, publicado em 01/10/2018 pelo canal
Descomplicando a Musica, com oito minutos e 33 segundos de duragdo. E
apresenta orientacoes sobre topicos a se observar no estudo do canto.

Fonte 10: Curso de Canto: Explorando a Voz (https://youtu.be/
KUU1UbbTpHw). Tem 1.004.175 visualizagdes, publicado em 24/11/2014 pelo canal

7 Bocca Chiusa é entendida como a sonoridade do “ato de cantar com a boca fechada” (PAPAROTTI; LEAL,
2013).

8 Notas musicais em sequéncia (ex. dé, ré, mi, fa, sol).

® Notas musicais alternadas (ex. dé, mi, sol).
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CURSOSEDON, com nove minutos e 22 segundos de duragdo. E apresenta
orientacbes sobre aquecimento vocal, ajustes vocais e corporais através de
demonstracdo com um aluno.

E possivel perceber que, no que compete aos contelidos e conhecimentos
dispostos nos videos, ha predominancia da presenca de exercicios voltados a
técnica vocal. Encontra-se foco em topicos como respiragdo, resisténcia e
colocacao vocal. Em boa parte dos vocalises, ha recorréncia de trabalhos com
bocca chiusa e escalas com cinco notas. Destaca-se também que o aguecimento
vocal é citado em diversas fontes. Existe ainda a presenca de conteldos sobre
ajustes vocais e corporais, além de estudo de repertorio. Tais praticas sao
semelhantes a contelidos trabalhos em aulas de canto presenciais.

Em relagcao aos aspectos pedagdgicos, ha predominancia da demonstracao
pratica dos exercicios propostos, levando entido ao aprendizado por imitagao. E
recorrente a existéncia de recursos visuais que favorecam a aprendizagem, como
formatos de karaoké, textos e ilustracées em video.

4. Caracteristicas e aspectos pedagodgicos dos videos

Somado aos dados obtidos através das fontes documentais, foi realizado o
cruzamento com informagdes encontradas na literatura, tornando possivel a andlise
documental e discussao sobre os processos de ensino e aprendizagem musical,
particularmente do canto, através de midias sociais.

4.1. Aspectos sobre os produtores e canais analisados

Inicialmente, vale destacar que entre o corpus analisado, no que compete
as caracteristicas dos instrutores, ha predominancia de mulheres, brancas e jovens.
Destaca-se aqui questdes de representatividade étnico-raciais e do perfil de
professores nos processos pedagodgicos-musicais, assim como identificado por
Kruse e Veblen (2012), ha pouca presenca de negros entre os produtores de
conteudo investigados. Essa questdo vem sendo debatida e discuta por autores na
Educacéao Musical brasileira (e.g.: QUEIROZ, 2020; BATISTA, 2018), e nos atenta no
sentido de refletir sobre quais identidades vém sendo incluidas, e
consequentemente quais sao excluidas, nos processos de ensino e aprendizagem
de musica.

Outro dado a ser refletido é relativo as datas de langamento dos canais. Os
mais antigos foram lancados em setembro de 2007, sendo o Anny Cee iniciado no
dia 10, e o cifraclub no dia 25. Enquanto o canal mais recente, MusicDot, foi iniciado
em 14 de abril de 2014; levando-nos a perceber que tal pratica de compartilhamento
de contelido no YouTube ja existe ha um tempo consideravel. Ainda em relagéo as
datas das publicacoes, atualmente é possivel que novos videos sejam baseados em
conteudos postados em anos anteriores (como identificado na fonte 8). Assim, hoje,
novos caminhos e novas propostas podem ser mesclados com materiais antigos e
publicados no YouTube.

Destaco ainda um fato recorrente. Diversos produtores (fontes 3, 4, 6 e 7)
incentivam a interagdo dos usuarios solicitando comentarios (com duvidas e
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sugestoes), likes e compartilhamentos.
4.2, Reflexoes sobre caracteristicas técnicas e quantitativas

O video mais reproduzido alcancou 5.063.268 visualizagbes, enquanto o
décimo, e Ultimo na classificacao, foi visto 1.004.175 vezes. Percebe-se que todas
as dez producdes analisadas possuem mais de um milhao de visualizacdes. Em
relacdo a duragao dos videos, identificou-se que o mais longo tem 23 minutos e 19
segundos, enquanto o mais curto tem trés minutos e nove segundos. Em média, as
dez publicacdes analisadas tem nove minutos e 3 segundos.

Conforme visto anteriormente, ao observar videos relacionados a educacao
musical, a média percebida por Whitaker, Orman e Yarbrough (2014), foi de dois
minutos e 3 segundos. Percebe-se entdo que para o ensino de canto, os videos
podem tomar um tempo de duracao consideravelmente maior. Ao discutir sobre o
tamanho dos videos, para a area de marketing digital, Telles (2010) aponta que “a
experiéncia mostra que o ideal sao videos de até trés minutos. Videos maiores
devem ser reservados para o conteldo educacional ou webséries”. Esta afirmacao
sustenta e torna compreensivel a média de duracdo observada nos videos para o
ensino de canto.

Um aspecto, destacado por Araldi (2013), relaciona o tempo/espaco ao
processo pedagodgico online, e pode ser percebido ao analisar as datas de
publicacao dos videos. Identifica-se que, dentre o corpus documental analisado, os
videos mais antigos datam de abril e novembro de 2014 (fontes 5 e 10,
respectivamente), enquanto os mais novos foram publicados em novembro de
2018 (fontes 9 e 8, respectivamente). Visto que a coleta de tais dados foi realizada
em junho de 2020, nota-se que houve, pelo menos, um intervalo de dois anos para
os videos ocuparem o ranking dos dez mais visualizados, acumulando, ao menos,
um milhdo de visualizagdes. Os dois videos mais reproduzidos datam de setembro
e agosto de 2015, respectivamente, o que também nos leva a refletir sobre o tempo
necessario para haver um grande alcance e projecdo dos conteudos.

Percebe-se também que durante essa linha do tempo, os conteldos
publicados em um ponto do passado, sdo novamente visualizados em momentos
do presente; acumulando o nimero de reproducoes e aumentando entdo o indice
de visualizacédo, e consequentemente, seu alcance e visibilidade. Tal fato corrobora
com a ideia de mudanca de espago/tempo apresentada por Araldi (2013).

4.3 Aspectos do ensino online nas producées

E importante refletir sobre as possibilidades que o formato video oferece,
no contexto digital. Na fonte 2, percebe-se que foi utilizada a combinacado de
angulos diferentes, exibidos simultaneamente, de modo que tal recurso favorece a
compreensao visual do que estd sendo exposto. Da mesma forma, recursos
gréficos visuais também podem ser acrescidos a gravagado. A exemplo de caixas
contendo a letra da musica (fonte 2), palavras-chave sobre o tema (fonte 6), entre
tantas possibilidades.

Através da leitura dos titulos dos videos, percebe-se uma semelhanga entre
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as fontes 3, 4 e 6. Ambos os videos oferecem “como” ter uma “voz bonita” em um
determinado tempo (fonte 3 e 4) ou “como” cantar bem em uma determinada
quantia de etapas (fonte 6). Essa forma de chamar a atencao é caracteristica de
acoes de marketing digital, e utiliza modelos para criacdo de titulos de contelddo
(OLIVEIRA, 2016).

Araldi (2013) nos chama a atencdo para o protagonismo dos usuarios livres
para criar seus proprios conteudos. Podemos perceber esse fato com o exemplo da
instrutora Anny Cee (fonte 7) que atua em um video dentro de um canal institucional
(fonte 2), mas também produz conteddos em um canal pessoal.

Além dos titulos, outra similaridade foi percebida entre a conducéo
pedagdgica e a sequéncia de conteldos. Nas fontes 3 e 4, as ideias e exercicios
propostos sdo bastante préximos. A fonte 3 indica que para ter uma “voz bonita”, os
passos sao: aguecimento vocal (com vibragao de lingua); exercicio de ressonancia
(com bocca chiusa); e exercicio de “encaixe” da voz, ou seja, colocacao da voz,
realizados diariamente. Enquanto, de modo semelhante, a fonte 4 apresenta que
uma “voz bonita” é alcangcada com constancia diaria de: aquecimento vocal (com
vibracao de lingua); vocalizacdo das vogais “0” e “6”; exercicio de ressonancia (com
bocca chiusa); e abertura da sonoridade (combinacao de bocca chiusa e a vogal
“a”), o que também pode ser percebido como trabalho de colocagao vocal. Ha de
se considerar que o intervalo de publicacao entre os dois videos é de cerca de dois
anos. Esse fato nos chama a atencéo no sentido de que todo contelddo publicado
pode ser reutilizado em novas publicagcbes; ficando entdo a reflexao dos limites
éticos e de protecéao de propriedade intelectual implicados nesse contexto digital.

Ainda nesse sentido, outra semelhanca identificada se deu entre as fontes 5
e 8. A fonte 5 apresenta orientagbes pedagogicas para o aprimoramento da
resisténcia vocal, através da fala de uma instrutora e de recursos visuais, como
apresentado anteriormente. Entre os recursos utilizados, ha uma tela, como um
karaoké, onde ha a execucao do exercicio com acompanhamento instrumental.
Essa tela é o conteldo da fonte 8, onde ndo ha orientacbes verbais, apenas o
recurso de karaoké. Ao ler a descrigdo do video, identifica-se um link que direciona
para as orientacdes e leva para a fonte 5. No entanto, destaca-se que o canal onde
se encontra a fonte 8 nao apresenta de forma explicita uma parceria com o canal
responsavel pela fonte 5.

4.4 Reflexoes sobre os conteudos vocais e as abordagens pedagoégicas

Conforme indicado anteriormente, boa parte das fontes apresentam
conteldos voltados ao desenvolvimento da técnica vocal. Identificou-se que apenas
a fonte 9 abordou aspectos mais amplos sobre o ato de cantar e o estudo de canto.
Foi possivel identificar poucas ocorréncias de estudo de repertério. Apenas as
fontes 2, 6 e 10 trouxeram esse aspecto em seus conteldos. Isto nos leva a refletir e
pensar no quanto a pedagogia vocal tem alcancado aspectos ligados a
interpretacdo musical nos processos formativos, incluindo questdes relacionadas a
musicalidade. Levantando também questionamentos sobre possiveis divergéncias
entre 0 que estudantes querem aprender e o que professores querem ensinar.

Dentre os conteudos pedagodgicos encontrados, ha o uso recorrente de
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exercicios vocais, os vocalises. Segundo Cyrene Paparotti e Valéria Leal (2013, p.
177), a vocalizagdo, ou seja, “o ato ou efeito de vocalizar” € o “conjunto de
exercicios e métodos usados para trabalhar e disciplinar a voz”. As autoras ainda
detalham mais, ao apontar que vocalizar € “modular a voz sobre uma vogal ou
consoante” (PAPAROTTI; LEAL, 2013, p. 117). Convém destacar também que
“nenhum vocalise deveria ser cantado sem uma intencdo técnica por detras
dele” (MILLER, 2019, p. 35), levando-nos a compreender que todo exercicio vocal
deve ter um objetivo técnico explicito.

Entre os exercicios vocais apresentados, houve predominancia de
exercicios em bocca chiusa (fontes 1, 2, 3,4). De acordo com Miller (2019, p. 112-
113), essa forma de vocalizagdo é utilizada enquanto exercicio para “estabelecer
equilibrio de ressonancia (impostazione) no canto”. Confirmando o objetivo
proposto pelas fontes analisadas. Ainda em relagdo a execucao de tal exercicio,
Paparotti e Leal (2013) indicam que:

0 exercicio em bocca chiusa ou humming deve ser executado com
grande abertura da cavidade oral, porém com os labios selados. A
emissdo devera ser feita sobre qualquer vogal nasal [...]. A lingua
deve ser posicionada atras dos dentes incisivos inferiores.
(PAPAROTTI; LEAL, 2013, p. 158)

Além de vocalises voltados a técnica vocal, também houve bastante
incidéncia de exercicios destinados ao aprimoramento da respiracao (fontes 2, 5, 6,
7 e 9). Aimportancia desse topico também é percebida ao identificar que em todas
as obras (PAPAROTTI; LEAL, 2013; MILLER, 2019) utilizadas neste trabalho para
discutir elementos da pedagogia vocal, existe um capitulo especifico apenas para
tratar da respiragcao no canto.

Embora haja contelidos para aqueles que ja cantam, além de videos em
que essa distincao ndo é apresentada, percebe-se que ha predominancia de videos
destinados para iniciantes no canto. Fato este também identificado por Kruse e
Veblen (2012), como visto anteriormente. Ainda sobre esse aspecto, convém
comentar que havera sempre alunos iniciando seus estudos, de modo que
conteudos destinados a iniciantes funciona também como uma forma de atrair
novos estudantes.

Um fato identificado por Whitaker, Orman e Yarbrough (2014) também foi
percebido nas fontes. Dentre os dez videos analisados, em apenas um ha a
presenca de estudantes. Em relacdo aos contelidos para o aprendizado de canto,
ha predominancia de videos tutoriais, consoante a classificacao dos autores.
Embora a maioria dos videos contenha orientacoes verbais, duas fontes nao
dispéem de mediagdo humana, nem orientagdes verbais (fontes 1 e 8).

Assim sendo, conforme as discussdoes apresentadas, através das
caracteristicas percebidas nos videos investigados, foi possivel analisar contelidos e
abordagens pedagdgicas destinadas aos processos pedagégicos de canto no
YouTube.

5. Consideracoées finais
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Discutir as praticas pedagdgicas de ensino de musica em midias sociais se
fez pertinente, no sentido de oferecer praticas de ensino e aprendizagem musical
adequadas aos tempos contemporaneos. Foi possivel perceber que o ensino online
apresenta caracteristicas proprias que podem ser integradas em nossas praticas
profissionais. Dessa maneira, através dos dados apresentados, caracterizamos o
YouTube enquanto espaco de ensino e aprendizagem musical. Em vista disso,
enquanto professores/produtores de conteldo devemos nos atentar a atuacéo
profissional desempenhada nesse meio, considerando também as caracteristicas
especificas dos alunos/usuarios nesse processo

No que compete a andlise dos videos investigados, foi notério o foco de
conteidos em relacio a técnica e habilidades vocais, sem estarem
necessariamente aplicadas a pratica musical através de repertérios. Esse cenario
nos chama a atencdo e pode ser um alerta, no sentido de buscar esforcos para
desenvolver praticas pedagdgicas mais proximas da expressividade artistica e da
musicalidade. Esse aspecto se relaciona com concepcdes contemporaneas
defendidas por estudiosos da area da Educacdo Musical (e.g. PENNA, 2018;
FRANCA, 2009).

Deve-se destacar ainda as limitagdes identificadas no decorrer do trabalho,
ao investigar os contelddos dos videos. Percebe-se que nao foi o foco do trabalho
verificar os processos pedagégicos de modo amplo, no entanto, ainda assim,
através dos videos analisados, constatou-se que ndo houve intencao explicita de
dialogo, mas sim um processo de transmissao de conhecimentos. Tal caracteristica
¢é discutida em trabalhos (e.g. SOUZA; MARINS, 2017) sobre praticas massivas de
educacao a distancia.

No ambito dos conteldos existentes no YouTube, uma possibilidade futura é
a analise dos comentarios realizados pelos usuarios, identificando a percepgao de
quem assiste os videos. Além de estudos que investiguem praticas pedagogicas de
outros instrumentos.

Assim, através dos dados levantados e das discussbes apresentadas, foi
possivel analisar as caracteristicas e aspectos pedagégicos dos videos mais
visualizados no YouTube para o ensino de canto. Desta forma, percebe-se que a
compreensao da tematica do ensino de musica online e o ambiente das midias
sociais se faz cada vez mais pertinente.
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H RESUMO

O presente artigo pretende compreender como Eduardo Coutinho trabalha sua
poética musical e como esta contribui para a vitalidade de seus documentarios. A
partir de uma analise descritiva analitica e interpretativa do filme As Cangdes (2011),
objetiva-se detectar os modos de operagao da musica nas chaves do sentido, das
sensacgoes e dos sentimentos. Para tanto, partiremos da hipétese de que o filme
pode conter estratégias que tem como alvo fazer emergir sentimentos naquele que
0 aprecia e que o som & uma ferramenta crucial dessa estratégia.

B PALAVRAS-CHAVE
Artes, cinema, documentario, musica popular, Eduardo Coutinho

B ABSTRACT

This article aims to understand how Eduardo Coutinho works his musical poetics
and how it contributes to the vitality of his documentaries. From an analytical and
interpretative descriptive analysis of the flm As Cancdes (2011), the objective is to
detect the modes of operation of music in the keys ok meaning, sensations and
feelings. To do so, we will start from the hypothesis that the fiilm may contain
strategies that aim to make feelings emerge in those who appreciate it and that
sound is a crucial tool of that strategy.

B KEYWORDS
Arts, cinema, documentary, popular music, Eduardo Coutinho
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1. Introducao

Com a chegada da técnica do som direto, que permite a sincronizagao
entre imagem e audio, o cinema documentario passou a explorar as micronarrativas
de histérias de vida, através da técnica da entrevista, 0 que se tornou a matriz de
alguns filmes do género. O cineasta brasileiro Eduardo Coutinho também apostava
na narrativa do outro e construiu sua obra centrada em depoimentos orais sobre
histérias de vida de pessoas comuns. Coutinho teve papel de destaque no cenario
do documentario brasileiro contemporaneo, sendo considerado uma referéncia do
género, principalmente pela forma como trabalhava a técnica da entrevista, que o
proprio diretor preferia chamar de conversa, de forma que o que se tinha na edigao
final eram filmes com o que Consuelo Lins (2004) chamou de “palavra filmada” e
com narrativas marcantes e cheias de vitalidade.

No presente artigo partiremos da premissa que a vitalidade dos filmes de
Coutinho estd, entre tantas outras coisas, nas estratégias musicais que, segundo
Guilherme Maia (2015), tinham fungdes estruturais e o objetivo fundamental de
colocar em movimento os sentimentos do espectador. Ainda segundo Maia, o
diretor trabalha uma poética que se descarta de musica composta para o filme e da
exploracdo do plano extradiegético, fazendo da cancdo popular, interpretada
majoritariamente a capella por personagens do mundo representado, um
importante recurso para a producdo de efeitos de natureza emocional no
espectador.

Nesse sentido, propde-se um estudo sobre o filme “As Cancdes”, 2011, um
dos ultimos de Coutinho e que tem o dispositivo construido a partir da pergunta
“Qual é a musica que marcou sua vida?”. Dirigido por Eduardo Coutinho, traz os
depoimentos de 18 pessoas que contam histérias de suas vidas e cantam uma
cangao pela qual tém especial afeicdo por estarem relacionadas com uma
experiéncia de natureza sentimental importante pela qual passaram. O filme comeca
com a performance musical de uma mulher e ja na cena inicial pode-se observar
sua forca dramatica. A maioria das cancdes sdo musicas populares brasileiras, de
artistas como Roberto Carlos, Vinicius de Moraes e Jorge Ben e todas sdo cantadas
a capella.

Nossa analise tera foco especial na construcao da trilha de audio e da
imagem e nos procedimentos de montagem, fazendo inferéncias acerca do modo
como a musica pode estar contribuindo para mobilizar afetos no espectador. A partir
de uma andlise descritiva analitica e interpretativa, objetiva-se detectar os modos de
operacao da musica nas chaves do sentido, das sensacdes e dos sentimentos. Para
tanto, partiremos da hipétese de que o filme pode conter estratégias que tem como
alvo fazer emergir sentimentos naquele que o aprecia € que o som é uma
ferramenta crucial dessa estratégia.

2. A poética musical dos documentaries de Coutinho

A musica sempre foi um elemento presente na obra de Coutinho, contudo, a
forma como é trabalhada nos documentérios foi mudando ao longo do tempo, até
se consolidar um “projeto musical singular, austero, engenhoso e
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emocionante” (MAIA, 2015, p.96). Como destacado anteriormente, o presente artigo
seguira a hipétese de Maia de que o programa musical de Coutinho foi esculpido
obra a obra. Para tanto, sera feita uma breve andlise da poética musical desde
“Cabra Marcado para Morrer” (1984) até o documentario “As Cangdes” (2011), foco
deste trabalho.

Em “Cabra Marcado para Morrer” (1984), ouve-se, logo no inicio do filme,
uma musica extradiegética que traduz a ideia de que a histéria serd permeada de
tristeza e tensdo. Maia destaca que toda a trilha sonora do filme opera seguindo o
modelo tradicional de musica de filmes, agregando signos sonoros e produzindo
efeitos emocionais no espectador.

Utilizando a nocao de valor acrescentado de Michel Chion (2011),
podemos dizer que a mdusica [...], atuando sempre no plano
extradiegético, agrega ao filme signos sonoros que remetem a regiao
do Brasil onde as histérias sado tecidas, na fungdo que Gorbman
(1987) classificaria como referencial narrativa, e signos de tensao e
tristeza que operam aderidos ao intenso sentimento de nostalgia e
aos conflitos que emergem da histéria que nos é contada pelas
imagens, narracoes e depoimentos. (MAIA, 2015, p.100)

Contudo, estratégias musicais dessa natureza serao descartadas ao longo
da carreira do diretor, sendo substituidas pelo agenciamento de cancdes a capella,
que se tornaria a marca mais nitida das trilhas sonoras de Coutinho.

Segundo Maia, indicios dessa poética musical podem ser observados em
“Santa Marta: duas semanas no morro” (1987), em que toda a musica do filme foi
composta e interpretada por moradores do morro. Nesse filme observa-se um
transito das cangoes entre os planos diegético e extradiegético. “Santa Marta” tem
uma importancia estratégica na trajetoria do diretor, conforme destaca Lins: “ele iria
imprimir mudancas significativas na sua forma de filmar, abrindo um campo de
possibilidades para o cinema do diretor, tanto no que diz respeito a técnica, quanto
a metodologia de realizacdo e montagem” (LINS, 2004, p.58). No documentario de
1987 observa-se opcgodes estéticas comuns a “Cabra Marcado”, mas também que
serao abandonadas nos filmes seguintes, de forma que nos permite identificar
rupturas e continuidades na trajetéria de Coutinho.

No inicio de “Boca do Lixo” (1993) ouve-se sons percutidos em metal e
madeira e um musica aspera que se adere as imagens “feias” do lixdo. Com a
sequéncia inicial ja é possivel observar que Coutinho ird explorar a dimensao
sensorial dos sons. “Musica e ruidos do trabalho no lixao aparecem misturados em
uma heterofonia polirritmica que contribui decisivamente para a emergéncia de um
forte sentido de caos, desordem e desconforto, em total empatia com as
imagens” (MAIA, 2015, p.103). No longa também é possivel notar a mesma
estratégia musical do filme anterior, no que diz respeito ao agenciamento de cangoes.
Maia destaca a sequéncia em que Coutinho pergunta a filha de Dona Cicera (uma das
personagens) o que ela queria ser na vida e a jovem responde que gostaria de ser
cantora. O diretor pergunta entao o que ela gosta de cantar e ela responde que gosta
de musica sertaneja. Em seguida corta para a imagem da moga cantando a capella:
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Corta para um plano conjunto dela em pé, com as maos no bolso,
cantando uma cangao que diz: “Nunca imaginei que vocé quisesse de
mim uma noite s6 de prazer”. No momento em que as palavras da
cancdes dizem “a emogao que senti por vocé€”, corta para um plano
mais proximo que a mostra de olhos fechados, parecendo
experimentar os sentimentos que as palavras cantadas evocam, ou
seja, é a dimensao sentimental do discurso que ocupa o proscénio da

representacao. (MAIA, 2015, p.104)

“Santo Forte” (1999) marca o inicio da fase em que Coutinho fara filmes
baseados essencialmente na fala de personagens. Lins (2004) destaca que nesse
momento o diretor assume de vez a depuracao gradual de muitos elementos
estéticos que havia feito ao longo dos seus documentarios e se concentra no
fundamental: o encontro, a fala e a transformacao dos personagens. Entre esses
elementos estdo a musica extradiegética e a participacdo de um compositor no
processo de criacao.

Maia ressalta que “Santo Forte” recorre pouco as cancoes, mas elas estao
& em uma dimensao quantitativa e qualitativamente suficiente para poder observar
uma linha de continuidade com os programas musicais dos filmes anteriores. Dois
personagens do filme, Dona Thereza e Braulino, cantam a capella em momentos
distintos. Enquanto a imagem mostra D. Thereza andando pelas ruas da favela,
ouve-se uma voz feminina cantando uma musica romantica. A seguir a montagem
faz a voz ancorar na imagem da propria personagem interpretando a cancao.
Braulino é inicialmente apresentado em primeiro plano e canta “S6 o home”, de
Edenal Rodrigues. Nesse caso, a cangao estabele vinculos com o tema centra do
filme, ao se refererir a Exu. O canto de Braulino segue para o plano seguinte, em
que se vé ele e Coutinho andando pelo morro. “Nestes dois exemplos, podemos ver
a continuidade do canto a capella captado no set, estratégias de “atracao” das
cancoes para o texto filmico, da preferéncia por pessoas que cantem com afinacao
e qualidade timbristica [...]” (MAIA, 2015, p.106).

Em “Santo Forte” vé-se um ftransito entre planos diegéticos e
extradiegéticos e o descolamento entre imagem e som, estratégias que podem ser
observados em todos os filmes analisados até aqui. Entretanto, como destacado
anteriormente, a musica extradiegética fica cada vez mais rara, com destaque maior
para o canto a capella.

“Babil6nia 2000” (2001) apresenta o mesmo transito entre planos diegéticos
e extradiegéticos e a preferéncia pelas cangdes a capella. Logo na conversa com a
primeira entrevistada, Fatima, o tema musica ja aparece. Nesse momento ela fala
dos seus gostos musicais. Pouco mais adiante no filme, Fatima aparece em outro
local, onde ird cantar uma cancdo de Janis Joplin. Maia destaca que nessa
sequéncia fica evidente que Coutinho nao quis gravar a performance musical no
primeiro depoimento, mas no local onde ele diz que foram feitas cenas de “Orfeu do
Carnaval” (1959), de Marcel Camus. “Ao menos no que diz respeito aos programas
musicais dos seus filmes, ao contrario de correr ‘o risco do real’, o que nos é dado a
audiovisao parece ser fruto de um minucioso planejamento” (MAIA, 2015, p.105).
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No longa ha mais trés personagens que fazem performances cantadas.
Maia destaca que “Edificio Master” (2002) é um ponto culminante no
programa musical do diretor:

Edificio Master (2002) pode ser considerado um ponto de inflexdo no
programa musical de Coutinho, uma tomada de decisao no sentido
de depuracdo da estratégia e de um movimento em direcdo a uma
austeridade na dimensao da montagem da musica. Aqui ndo ha mais
descolamentos entre 0 que se ouve e 0 que se V&, e isso podera ser
observado em quase todos os filmes posteriores. (MAIA, 2015, p.107)

No filme de 2002 vérios personagens fazem performances musicais, tanto
cantando a capella quanto tocando instrumentos. Entretanto, o ponto chave do
programa musical do documentario € o momento em que o personagem Henrique,
ex-funcionario da Panam, canta “My Way” acompanhado de um aparelho de som,
depois de afirmar que conheceu Frank Sinatra, autor da musica. Durante a
conversa, Henrique conta que a letra de “My Way” fala da sua prépria vida,
demonstrando uma relagao afetiva muito forte com a cancéao. Ao cantar a musica, o
personagem chega as lagrimas e o filme mostra com destaque sua emogao. Nesse
momento, & possivel observar o engajamento sensorial e emocional que o filme
busca no espectador através da poética musical. “Pedes” (2004), “O Fim e o
principio” (206) e ‘Jogo de Cena” (2007) recorrem pouco a musica. Nos trés
documentarios sua presenca é no plano diegético, associada a experiéncia
sensorial e emocional que o filme oferece ao espectador.

A partir dessa breve analise do uso da musica nas obras de Coutinho, pode-
se observar que o diretor foi ao longo dos filmes descartando a musica
extradiegética e valorizando os sons diegéticos e, principalmente o canto a capella
pelos personagens. Dessa forma, pode-se dizer que o programa musical do diretor
foi construido nas dimensbdes sensorial e afetiva, produzindo uma dindmica de
disposicoes sensoriais no espectador e operando nas chaves das afeicdes e
emocoes, isto é, na capacidade de sentir das pessoas. Ou seja, os documentarios
possuem estratégias que fazem emergir sentimentos naquele que os aprecia.

3. O canto amador e a desterritorializagao

Como observado na sec¢éo anterior, desde “Santa Marta — duas semanas no
morro”, cantar foi uma das principais maneiras dos personagens reais de Coutinho
construirem uma narrativa de si e se revelarem para o diretor e para a camera. “Ao
cantar, as pessoas se reinventavam e assumiam mais plenamente o ‘teatro de si
mesmas’ que Coutinho buscava estimular em suas conversas” (Mattos, 2019,
p.233). Nesse contexto, pode-se pensar a poética musical do diretor segundo o
conceito de canto amador de Claudia Gorbman e trabalhado por Cristiane Lima. De
acordo com Lima (2019), o canto amador trata-se de situagbes quando a musica
surge no filme interpretada por pessoas comuns, que tém pouca ou nenhuma
formacdo musical, fora de qualquer contexto de trabalho ou de musica. “Pessoas
que sdo ouvintes de musicas feitas por outras pessoas, mas que, por forca da
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propria situacdo da filmagem, se péem a cantar”. (Mattos, 2019, p. 194). E um
momento no qual se explora também os gestos, a qualidade da voz, o olhar da
personagem, além das questdes técnicas, como o trabalho de camera, edicdo e
mixagem de som.

Estes tendem a ser momentos descartaveis, quando as personagens
cantam da forma como as pessoas fazem normalmente na vida real:
vocé pode cantarolar enquanto limpa a cozinha ou acompanhar um
tema familiar de programa de TV, ou juntar-se a um amigo cantando
uma musica cuja letra se encaixa na ocasiao ou cujo cantor vocé esta
imitando. Eu chamo tais cenas de “canto amador”, por falta de outro
termo conciso para um canto que, na concepcao de uma histéria de
filme, ndo é um desempenho profissional, e é feito com o som
sincronizado com indices adequados de um realismo espacial, sem o
apoio magico de uma orquestra. E uma organizagéo da voz no filme
que pode parecer marginal, mas pode muito bem contribuir para
nossa compreensao das possibilidades da fala, musica e cangdes no
cinema. (GORBMAN apud LIMA, 2019, p. 194)

Nos filmes de ficgdo, o canto amador € raro e nao costuma ser objeto de
interesse dos estudiosos de musicais. Ja no documentario brasileiro, Lima ressalta
que sao poucos os que fizeram uso do canto amador, com destaque para exemplos
como ‘A falta que me faz” (Marilia Rocha, 2009), em que uma moca canta uma
musica sertaneja de sucesso; “Noticias de uma guerra particular” (Jodo Moreira
Salles, 1999), onde um jovem canta o “Rap das Armas” enquanto percorre as ruas e
becos da favela; e “Vou rifar meu coracao” (Ana Rieper, 2012) em que algumas
pessoas cantam ao relatar sua relagdo com a musica brega. A autora ainda destaca
que os demais exemplos em que se pode encontrar o canto amador sdo da obra de
Coutinho, como foi apresentado anteriormente.

Em todos esses exemplos citados, tanto dos filmes de Coutinho quanto em
outros documentarios, o canto amador aparece de forma episédica. Contudo, em
“As Cancdes” (2011), um dos ultimos filmes do diretor, o canto amador deixa de
aparecer dessa forma e passa a ser trabalhado de forma sistematica. Mattos
destaca que o canto amador se transformou assim em um dispositivo, ou seja, um
procedimento estruturador da mise-en-scéne e orientador da abordagem escolhida,
como sera analisado mais a frente.

Leonardo Vidigal (2008) destaca que ao abordar o conceito de
territorializagdo, Deleuze a Guattari (1987) destacam que o elemento musical em
sua expressividade ritmica se mostra como um agente a demarcar o territorio. Os
filosofos consideram “a territorializacdo como a composicdo de uma dada ordem,
uma dada ancoragem, que estabiliza as relacoes possiveis em um espaco, uma
forma de se abrigar do fluxo cadtico da existéncia e permitir assim a producao de
novas formas de expressao” (DELEUZE; GUATTARI apud VIDIGAL, 2008, p. 37). A
musica demarca o territério a partir de meios variados, chamados pelos autores de
ritornelo que, segundo Vidigal, na teoria musical designa um conjunto de notas
repetidas em uma peca, o bloco de contelido da prépria musica. Segundo Deleuze
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e Guattari (1997), esse bloco tem o poder de fazer emergir as qualidades que
definem um territério.

Da mesma forma que a musica estd no centro da delimitagao do territério,
ela também estd em sua dissolugcdo, expressada pelo conceito de
desterritorializacao.

Este seria um movimento de se lancar para fora desse abrigo, muitas
vezes através de uma perda de controle ou do equilibrio adquirido,
como na situacdo em que um instrumentista ou um ouvinte se sentem
arrebatados pela musica e perdem a referéncia de onde estdao, como
na danga mais intensa que faz esquecer do momento presente. Ea
propria musica que se apresenta como responsavel pela
desterritorializagao do ritornelo. (DELEUZE; GUATTARI apud VIDIGAL,
2008, p.37)

Vidigal (2008) destaca que o modo como a musica afeta os individuos,
coletividades e a composicdo de obras audiovisuais pode fazer com que ela se
desterritorialize de diversas maneiras a partir das mudltiplas relacbes entre os
elementos envolvidos, condicionada por algumas caracteristicas presentes em
filmes e videos.

O territério sempre foi uma questao importante na obra de Coutinho. Em
filmes como “Santa Marta duas semanas no morro” (1987), “Boca do Lixo” (1993),
“Santo Forte” (1999), “Babildnia” (2000) e “Edificio Master” (2002) o territorio fisico é
bem demarcado e considerado parte do dispositivo. Contudo, a musica,
especialmente o canto amador, presente nesses filmes nao delimita esse territorio,
configurando uma desterritorializacdo, pois leva os personagens que cantam a
perderam a referéncia de onde estdo. Um exemplo muito marcante disso é a
performance de “My Way” por Henrique em “Edificio Master”. Pode-se observar que
a musica afeta o personagem de tal maneira que o leva para longe daquele espaco
fisico, para suas lembrancas e emocoes, fazendo com que o espectador também
seja afetado e se desterritorialize junto com o personagem, indo para territérios
além do filme.

Em JUJogo de Cena” (2007), “Moscou” (2009) e “As Cancgbes” (2011),
Coutinho trabalha o territério de uma nova forma. Aqui nao ha mais o territorio fisico
como unidade entre os personagens, mas o0 espaco do teatro, do palco. A
territorializacdo nesses trés filmes é simbdlica: um espaco fisico que simboliza as
relacdes estabelecidas naquele espaco e que pressupde atuacdes e performances.
Nos documentarios que tem cendarios minimalistas, a musica também configura a
desterritorializacao, levando os personagens, imersos em suas emogoes, a outros
lugares, além do palco e da cadeira diante do diretor (no caso de ‘Jogo de Cena” e
“As Cancoes”).

4. “As Cancoes"

Em “As Cancgobes” (2011), a musica deixa de aparecer de forma episddica e
passa ser o centro da narrativa. Pensado a partir da pergunta “Qual musica marcou
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a sua vida?”, o documentario nos mostra pessoas que contam histérias de suas
vidas e cantam uma cancao que tem um significado especial por estar relacionada
com uma experiéncia importante pela qual passaram, especialmente de natureza
sentimental. Durante dois meses sua equipe percorreu as ruas do Rio de Janeiro
em busca de personagens. O pré-requisito para participar era ter uma boa historia
sobre alguma canc¢ao e saber cantar minimamente bem, como destaca Maia:

O dispositivo que subjaz ao programa musical de Coutinho ndo se
baseia somente em atrair para o filme ‘pessoas que cantam’, mas
pessoas que ‘cantam bem’. Nao se fala de um canto profissional, com
timbre rico e afinagéao perfeita, mas de pessoas que cantam com ‘uma
lagrima na voz’ e expressam facial, e corporalmente, o que dizem as
palavras e a melodia. (MAIA, 2015, p.115).

Ao todo, 237 pessoas participaram do processo seletivo. Elas tinham que
cantarolar um trecho da musica e, em seguida, explicar porque ela marcou tanto a
sua vida. Algumas nao foram selecionadas porque esqueceram a letra. Outras
porque cantaram mal. Desse total, apenas 42 pessoas tiveram seu depoimento
gravado. Por fim, 17 entrevistados apareceram no longa-metragem, nove mulheres
e oito homens.

A estrutura do filme se assemelha a de ‘Jogo de Cena” (2007): imagens
minimalistas, feitas em um teatro vazio, com uma cadeira no palco e uma cortina
preta ao fundo. Nao ha imagens externas e os planos sao fixos, com pouca variagao
de enquadramento. Segundo Maia, a imagem faz toda a nossa atencao convergir
para as expressOes faciais e corporais das pessoas que, uma a uma, falam e
cantam. Entretanto, dessa vez, ao contrario do filme de 2007, o entrevistador e a
equipe estao posicionados de costas para a plateia, enquanto o entrevistado senta
de frente para eles e, consequentemente, de frente para a plateia.

A trilha de audio também é minimalista, apenas com os didlogos das
personagens com o diretor e dos cantos a capella. Pode-se dizer que o filme
apresenta uma textura monofbnica, usada para dar destaque ha apenas um
elemento sonoro, no caso, a voz. Nao ouvimos som extradiegético, nem mesmo
efeitos sonoros ou ruidos. Em alguns momentos observa-se a presenca de um som
diegético fora de quadro, isto é, o personagem que canta ou emite algum som nao
estd mais no quadro, mas Coutinho e a equipe o escutam. Como dito no inicio
desse artigo, a musica aqui é usada de forma mais tradicional, com som e imagem
sincronizados.

Assim como em todos os filmes, em “As Cangodes”, Coutinho também
determina as circunstancias nas quais o filme vai acontecer, com a intengao de
produzir um ambiente para as narrativas e fazer com que elas nos contem algo que
vai além delas préprias. Gongalves (2012) destaca que “o siléncio, a luz e a
ambiéncia de intimidade em torno da qual se desenrola o filme tém uma funcao
importante e sdo quase personagens” (GONCALVES, 2012, p.153). Esses
elementos, juntamente com a montagem, confeririam uma qualidade particular aos
depoimentos.

Algumas pessoas ja aparecem cantando sua musica e depois contam sua
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histéria. Outras ja4 s@o mostradas num processo inverso, primeiro contando sua
histéria e depois cantando e, eventualmente, voltam a conversar com o diretor. As
tomadas séo feitas em plano médio e em close. O filme comega com uma mulher,
que mais tarde saberemos que se chama Sénia, cantando “Minha namorada”, de
Vinicius de Moraes. Mesmo sem dialogo, apenas através de suas expressdes ao
cantar — olhos fechados e respiragdo profunda em alguns momentos — ja se pode
observar a forga dramatica do filme. Nesse primeiro momento ja fica claro que a
musica serd elemento essencial na estrutura do filme. Além disso, através da
postura corporal, das imperfeicoes na afinacdo e na irregularidade da respiracao, ja
fica em evidéncia que o filme destacara a performance musical nao profissional.

A proxima personagem € Déa, que conta sobre um show de calouros
apresentado por Ary Barroso, no qual ela cantou uma cancdo de Noel Rosa. Déa
canta de forma bastante performatica, olhando para o alto e gesticulando. Quando
termina de cantar olha para cima e abre os bragcos como se tivesse agradecendo e
aguardando os aplausos do publico. Cristiane Lima (2016) destaca que ha um
excesso na interpretacao por parte de Déa e de varios outros entrevistados - abrem
os bracaos, fecham os olhos e empostam a voz -, mostrando que os sujeitos
filmados estao empenhados em oferecer a melhor performance possivel.

Esse excesso salta aos olhos porque As Cangdes se constroi a partir
de uma economia de elementos. O ambiente é esvaziado de
informacdes e ha apenas uma cadeira e a cortina negra ao fundo. A
composigdo do plano e a movimentacdo de camera alteram-se de
forma sutil, tendendo a cémera fixa e ao primeiro-plano. Cada
personagem é filmado sozinho, em interagdo verbal com Coutinho, no
antecampo. Também do ponto de vista sonoro o filme é econémico:
esvaziado de ruidos, valorizando a centralidade e a audibilidade
absoluta das vozes (mesmo aquela que vem de trds da camera).
(LIMA, 2016, p.196)

Em seguida vé-se Gilmar, um homem que conta que era casado com uma
mulher evangélica e que tocava na igreja onde frequentava. Porém, depois que a
esposa morreu, foi impedido de participar da banda da igreja porque conheceu
outra companheira, mas nao era casado. Durante a conversa, o celular de Gilmar
toca e ele pede desculpas e o desliga. A permanéncia da sequéncia na edicao pode
ser entendida como parte do dispositivo do diretor de explicitar os riscos do real. A
entrevista segue e Coutinho entdo pergunta qual sua musica, e ele diz que era
“Esmeralda”, de Carlos José. Gilmar faz questdao de afirmar que nunca ouviu a
musica no radio, apenas cantada pela mae. O personagem canta uma parte da
cancao, que traz na letra a histéria de Esmeralda, uma moca que iria se casar com
um homem que nao amava.

Gilmar explica que sua mae cantarolava a musica enquanto trabalhava
como costureira, fazendo vestidos de noiva, quando ele era crianca. De repente, ele
chora e se diz constrangido, pois ndo esperava chorar naquele momento, que nao
sabia o porqué da emocéao, ja que a cangao traz uma lembranga boa e que sua mae
ainda é viva. Na performance de Gilmar é possivel observar que ele é arrebatado
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pela cancdo, nao pelo conteldo da letra, mas pela lembranca afetiva que ela
desperta. Nesse momento ele perde a referéncia de onde esta, esquece 0 momento
presente — uma entrevista num teatro — e é levado para esse lugar na infancia, perto
da méae. A emocao com que Gilmar canta e depois o choro também desterritorializa
0 espectador, que se vé imerso nas lembrangas do personagem e € levado para um
lugar afetivo, longe da tela onde esta assistindo ao filme. A estética minimalista — o
fundo preto do palco, os planos quase estaticos, com poucas variagoes, a trilha
monofdnica — tem importante contribuicdo para essa imersdo do espectador, pois
faz aquele canto carregado de expressividade e emocao, emergir e arrebatar quem
assiste.

Depois de Gilmar, entra José Barbosa, que pede para ser chamado de
comandante Barbosa e conta que como era oficial da marinha, viaja muito e
frequentava a zona boémia de varias cidades, onde conheceu e cantou com
Waldick Soriano e Orlando Dias, cantarolando uma parte de uma cancao de
Orlando Dias logo em seguida. O comandante segue seu depoimento falando sobre
as mulheres, que se arrepende da forma como tratava sua esposa e que hoje tenta
se redimir. Ao final, ele pergunta se deve sair triste ou feliz do palco, e decide sair
triste. Enquanto anda em direcdo a saida, de costas para a camera, canta uma
cancao, gesticulando com os bracos. Da uma pausa, se vira para a camera
novamente e entdo “desaparece” em meio a cortina preta. O que chama atencao
nesse momento é como o personagem toma o palco para si, principalmente no
momento da saida, em que fica demarcada sua encenacdo. Ao olhar para camera
antes de sair, tem-se a impressao de que o personagem encena uma saida
dramatica, marcante, como se tivesse se despedindo do palco e do momento.

Observou-se anteriormente que na fabulagdo a personagem se transforma
durante a narrativa, tornando-se outro, mas sem se tornar ficticia. Nesse sentido,
Goncalves (2012) destaca a participacao de Sénia, mulher que aparece no inicio do
filme cantando “Minha Namorada”, de Vinicius de Moraes, e que depois volta a
aparecer dando seu depoimento. O autor afirma que sua aparicao no inicio do filme,
como abertura, e sua participagdo subsequente, quando conta sua histéria,
possuem carater diferente — a primeira vez é representando o tom do filme, a marca,
e s6 depois é personagem. Pode-se dizer que em ambas as formas em que ela se
apresenta, sua encenacao é resultado da circunstancia que Coutinho criou para o
filme e também de sua prépria fabulacao.

Outro depoimento que chama a atencéo pela qualidade da emocéo posta
em cena é o de Lidia, uma mulher separada, que tem quatro filhos e que, quando
tinha seus 30 anos, tornou-se amante de um senhor de 70 anos. Conta que teve
uma filha com ele, mas que logo depois ele perdeu o interesse por ela. Lidia se
emociona ao cantar a cancao que marcou sua vida, “O tempo vai apagar”’, de
Roberto Carlos e quase chora. A cena termina com a imagem da cadeira vazia e
com o som de seu choro atrds da cortina. Nesse momento observa-se o som
diegético fora de quadro, em que a fonte sonora (a personagem) nao esta no
quadro, mas o diretor e a equipe a escutam.

“As Cancbes” também traz personagens que apenas cantam, sem contar
uma histéria, como é o caso de Nilton, José e Fatima. Nesses momentos observa-
se o canto amador sem qualquer pista da histéria por trds daquela cancdo. A
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respeito disso, Lima destaca:

Quando a presenga de um sujeito se deve exclusivamente a sua
performance cantada, tudo se passa como se ele falasse mais por
meio do canto do que poderia dizer em um relato verbal: o canto
amador se basta. Como em muitos relatos ha um excesso e o sujeito
filmado estd abandonado a sua prépria auto-mise-en-scéne — o
personagem parece ‘inflar’, ocupando totalmente a cena, inteiramente
imerso nesse desejo de se tornar imagem-som para o filme e, ao
mesmo tempo, tecendo um relato coerente para ‘justificar’ a escolha
de determinada cancéo -, nesses outros momentos, ha um recuo,
como se o filme se abrisse a imaginacao do espectador. (LIMA, 2016,
p.200).

O filme segue com seus personagens contando suas histérias e cantando
uma cancao, alguns apenas contam. O singular de ‘As Cancdes” é o trabalho com
as sensacdes que impregnam as narrativas e nao com as lembrancas em si. A partir
dessas sensacdes das lembrancgas vividas, “as narrativas sado transformadas nessas
qualidades expressivas que vao servir de base para construcdo do
filme” (GONCALVES, 2012, p.151).

Eduardo Coutinho provoca seus personagens a ativarem fragmentos de
suas experiéncias e faz com que esses fragmentos se tornem filme. Entretanto, o
que o diretor ativa e transforma em arte ndo sédo as lembrancas em si, mas as
sensacdes que as impregnam. Seguindo o pensamento de Deleuze e Guattari,
observa-se que o que perdura das experiéncias vividas sao “blocos de sensagbes”
— de dor, alegria, saudade, amor. Portanto, quando os personagens fabulam, como
acontece em “As Cancgdes” e em boa parte dos filmes de Coutinho, o que ganha
concretude em forma de narrativa e cuja rememoracéo é o canal, sdo esses blocos,
essas sensacoes e sao eles que guiam as narrativas e as tornam singulares.

A expressividade dos personagens, tanto no canto quanto nos
depoimentos, traz uma compensagao para a estética minimalista — cenario apenas
com uma cadeira preta e uma cortina preta ao fundo e a figura Unica em cena,
personagem. O canto amador — gestos, expressoes e musica — faz emergir o bloco
de sensacgbes e arrebata os personagens, configurando uma desterritorializacéo,
uma vez que os levam para longe do palco e do momento presente, assim como
engaja o espectador, fazendo com que este faca uma imersado naquele momento e
também se desterritorialize, indo para outro territério, além da tela.

Como destacado anteriormente, o canto amador deixa de ser episddico e se
torna elemento principal do dispositivo, sendo ferramenta crucial na estratégia para
emergir sensagoes e criar um vinculo com o espectador. “As Cangdes” consolida a
poética musical singular do diretor, que produz disposicoes sensoriais no
espectador e que opera nas chaves da capacidade de sentir, construida desde
“Cabra Marcado”.

5. Consideracgées Finais
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A musica sempre foi elemento presente na obra de Eduardo Coutinho. Ao
longo da carreira, o diretor foi construindo e consolidando uma poética musical
propria, que iria conferir, entre outros elementos, vitalidade a seus filmes, fazendo
com que estes ganhassem destaque e Coutinho se torna-se referéncia no género.

Coutinho descarta a musica composta especialmente para o filme e a
exploragao do som extradiegético, fazendo do canto amador um recurso importante
para a producao de efeitos de natureza emocional no personagem e no espectador.
Dessa forma, pode-se dizer que a poética musical dos documentarios do diretor é
construida nas dimensodes sensorial e afetiva, operando nas chaves das afeicoes e
emocoes de quem canta e de quem assiste.

Em “As Cancbes” (2011), o canto amador, até entao apresentado de forma
episddica nos documentarios, torna-se elemento estruturador da mise-en-scéne e
do dispositivo. Em contraste com a estética minimalista da cena, a performance
musical expressiva faz emergir sensacdes que arrebatam os personagens de forma
a provocar a chamada desterritorializacdo, levando-os para outro territério, outro
momento. Além disso, a musica engaja o espectador, que faz uma imerséo e
também se desterritorializa para além da tela.

“As Cangbes” nao € apenas um documentario sobre musica e memoria,
mas sobre sensacgbes e intensidades que sao guardadas nas lembrancas das
pessoas e que, ao se transformarem em narrativas — histérias e cangoes —, tornam-
se, aos olhos de Coutinho, um expressivo motivo para se fazer um filme.
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H RESUMO

Na entrevista transcrita a seguir, 0 musico, compositor e escritor mineiro, Eudes
Magalhdes,compartilha suas inspiracdes para compor e confessa suas visdes e
intencbes relativas ao ensino da musica nas escolas. Ele relata sobre sua trajetoria
artistica e discorre acerca de suas influéncias musicais,sua compreensao sobre o
papel da arte tanto no cenario politico atualquantona realidade de isolamento social
devido a pandemia mundial. Magalhaes fala sobre as musicas gravadasem
espanhol, bem como o uso de diversos suportes para divulgacao de seus trabalhos,
como o teatro, a exposicao de esculturas e a gravacao de video clipes musicais.
Como autor de livros, descreve algumas das histérias relativas as suas publicacoes
literarias e para finalizar, falasobre seu mais complexo trabalho até o momento, a
obra:“Na pele de Januario: o seteorelhas”.

H PALAVRAS-CHAVE
Eudes Magalhaes. Januario Sete Orelhas. ComposicaoMusical. LiteraturaBrasileira.

B ABSTRACT

In the following interview, the musician, composer and writer from Minas Gerais,
EudesMagalhaes, shares his inspirations for composing and confesses his beliefs
and intentions regarding the teaching of music in schools. He reports on his artistic
trajectory and discusses his musical influences, his understanding of the role of art
in the current political scenario and in the reality of social isolation due to the world
pandemic. Magalhaes talks about the songs recorded in Spanish, as well as the use
of various media to publicize his works, such as play, the exhibition of sculptures and
the recording of music video clips. As a book author, he describes some of the
stories related to his literary publications and, finally, talks about his most complex
work to date, the book: “Na pele de Januario: o seteorelhas”.

B KEYWORDS
Eudes Magalhaes. Januario Sete Orelhas. Musical Composition. BrazilianLiterature.
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1.Introducéao

Eudes Magalhdes é musico, compositor e escritor de livros. Nascido na
cidade de Lavras Minas Gerais, € esperantista membro do Clube de Esperando de
Trés Rios no Rio de Janeiro. Graduado em Canto Lirico pela Faculdade do
Conservatério de Niteroi, ja compbs cerca de 80 mdusicas, que transitam pelos
géneros MPB e Infantil.Suas ultimas cangdes foram gravadasem espanhol, inclusive
seu trabalho mais atual foi divulgadoa partir de um video clipegravado em Cuba,
constituido por cenas e participantes de la.

Em 2003, Magalhaeslangou o album musical infantil “A Bandinha do Brejo”
composto por cangdes criadas nos anos 90, em 2015 publicou “A Cigarrinha Mariate
e a Bandinha do Brejo”, obra idealizada juntamente com outros materiais
direcionados a educagédo musical infantil, como uma cartilha escolar musical e jogos
musicais pedagoégicos. Em seguida langou seu primeiro Cordel,intitulado: “A verdade
e a mentira”. Em novembro de 2017, langou seu trabalho mais complexo até o
momento: “Na pele de Januario: o sete orelhas”,inundando o publico com a arte em
suas varias formas, ao unirao movimento de divulgagéo da obra literaria a arte da
encenacao teatral, a arte musical com uma trilha sonoraautoral e a arte visual por
meio de uma exposi¢ao de esculturas criadas exclusivamente para a publicagéao
desta narrativa. E para finalizar, em 2020, langou a obra “No Reino Ratata”, segundo
o escritor, um trabalho infanto-juvenil direcionado para adultos.

2.Historia e trajetéria musical

Comeco essa entrevista, pedindo para que vocé,Eudes, se apresente, conte
um pouco sobre a sua trajetéria com a musica e com as outras artes.

Eudes Magalhdes - A minha trajetéria com a musica vem de muito tempo, ha
muito tempo eu ja gosto de musica, desde a adolescéncia eu convivi com muitos
trabalhos e com grupos musicais mas, recentemente eu venho produzindo o meu
préprio trabalho, que resultou até hoje em 5 CDs e também produzo os clips das
minhas musicas porque o CD hoje ja ndo se usa mais, a gente tem que fazer os
clips, o processo hoje & bem diferente e a gente vem tentando se atualizar dentro
disso, eu tenho uma pagina onde eu divulgo, enfim tem a musica e outros trabalhos
também envolvidos com ela.

Eudes Magalhdes, me conte onde vocé nasceu e quando vocé compds a
sua primeira musica. A musica foi o seu primeiro contato com a arte, ou se foi por
meio da literatura?

Eudes Magalhdes - Eu nasci aqui em Lavras mesmo e a minha primeira
musica € bem antiga, eu a compus por volta de 1976, é tempo “toda vida”, eu devia
ter uns 16 ou 17 anos, mas nao compus muita coisa ndo, compus algumas coisas
até os 20, depois parei e fiquei muitos anos sem fazer nada e sé recentemente que
eu fiz. A literatura, eu sempre gostei de ler, mas somente mais tarde que eu
realmente comecei a escrever alguma coisa também.
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Vocé mencionou que tem 5 albuns musicais, entdao mais ou menos quantas
cangdes, quantas musicas no total vocé ja compds ao longo da sua vida? Quantos
livros vocé ja escreveu?

Eudes Magalhaes - O meu trabalho ele ndo € muito extenso n&o, eu tenho 5
CDs, com uma média de 15 canc¢des em cada CD, entdo 15 vezes 5... tem que
fazer a conta ai, deve ter o que? Umas 70 cangbes? Mais ou menos, nao é€? E eu
nao me coloco muito nessa obrigacdo de compor ndo, eu acho que eu deixo as
coisas acontecerem bem naturalmente porque senao a gente fica se repetindo muito
e eu gosto de fazer coisas diferentes. E livros eu tenho 2 infantis, alids infantis n&o,
eu tenho a “Cigarrinha Mariate” que é infantil, o ultimo que eu lancei que é o “No
Reino Ratata” que tem uma proposta infantil, mas nao, € um infanto-juvenil, mas
com uma satira social que nao é bem para crianga. E tem o livro do sete orelhas, o
Januario, “Na pele de Januario: o sete orelhas”, e tem outros também que estdo na
linha de produgao e em breve eu vou estar langando também.

Como que a musica chegou até vocé? Foi por meio de algum instrumento
com que vocé tinha mais afinidade e que te desafiou a querer compor alguma
cangdo? Ou foi alguma musica ou algum cantor que vocé gostava de ouvir? O que
te inspirou a querer compor sua prépria musica?

Eudes Magalhaes - Eu tive o privilégio de crescer em uma época em que a
musica era ouvida, as pessoas consumiam arte e eu cresci ouvindo realmente de
tudo, eu ouvi as cangdes dos Novos Baianos, Zé Ramalho, Chico Buarque,
Caetano, Milton Nascimento, Clube da Esquina, eu cresci nesse universo, ouvindo
essas coisas e agente vivenciava isso na época.Os colegas da idade mesmo, que
nem eram musicos, eles vinham pedir para a gente tirar essa ou aquela musica e a
gente ia ver eram musicas bacanas, tipo BelchiorE eu sempre gostei deste
universo, eu tinha um violdo ali, eu ia aprendendo aos pouquinhos, até hoje estou
aprendendo, ndo é? Porque eu ndo me considero um violonista. E é este universo
todo que me influenciou e eu tive boas referéncias, uma boa fonte para me inspirar.

3.A afinidade com a musica

Quais os instrumentosque vocé toca hoje em dia e qual que vocé tem mais
afinidade, qual que te acompanha no trabalho de composi¢ao musical?

Eudes Magalhdes - Como eu disse, eu ndo me considero um violonista, eu
uso o violdo para compor, mas eu ndao me considero um violonista, tenho
conhecimento tedrico e tudo, mas eu ndo me dedico a ele, em muitos dos meus
trabalhos, as vezes, eu mesmo toco, mas quando ndo da, eu passo para alguém
profissional para fazer para mim. Entdo é s6 o violdo que eu toco, as vezes eu
brinco com outros instrumentos, mas ndo me dedico para me nomear um
instrumentista, como por exemplo a “guitarrinha baiana” que eu aprendi
recentemente para tocar chorinho, mas ndo me considero um “chorao”.
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Vocé pode listar alguns instrumentos musicais que vocé sabe tocar, ou que
vocé gosta de tocar e brincar? Qual variedade de instrumento que vocé arrisca
praticar?

Eudes Magalhaes - Os instrumentos, todos eles sdo muito complexos, todos
eles vocé tem que ter dedicagao, eu me dedico um pouco mais ao violao mas nao a
nivel profissional e essa guitarra baiana € uma aquisigao recente, por que eu tenho
vontade de aprender alguns chorinhos, porque € um negdécio muito bacana que eu
acho, mas nao me dedico, ela fica la, as vezes eu pego, toco alguma coisa, eu
tenho conhecimento dela, das notas, das técnicas e tudo mais, mas falta realmente
0 empenho.

Como que acontece o seu processo de composi¢cao musical?Com relagao a
essas Ultimas musicas que vocé langou, por exemplo, como que veio a inspiracdo?E
a letra da musica que chega primeiro até vocé, é a melodia, ou € um instrumento
que te direciona para musica?

Eudes Magalhdes - Essa é uma pergunta que eu acho que nenhum
compositor conseguiu responder, acho que todos eles respondem mais ou menos a
mesma coisa, ndo tem um processo, nao existe uma técnica de se fazer, as vezes
vocé esta tentando falar de alguma coisa e vem outra totalmente diferente e oposta,
parece que ndo é a gente que manda, ndo ha um processo. O que eu posso dizer
de mais seguro é que as vezes eu fico envolvido com algum determinado tema e
tenho vontade de escrever sobre alguma coisa sobre aquele tema, mas acabo
esquecendo e quando eu esquecgo de repente eu fago alguma coisa ali e vem tudo
junto, vem letra, vem melodia, vem tudo junto, o processo no meu caso & continuo,
€ ao mesmo tempo, é simultdneo. Tem pessoas que ndo, tem pessoas que as vezes
pegam um poema, escrevem, acontece comigo as vezes comigo também, as vezes
eu ja peguei um poema e comecei uma musica a partir daquele poema, as vezes
um poema meu mesmo.

Como que vocé conceitua musica? O que é a musica para vocé?

Eudes Magalhées - A musica, neste tempo de quarentena, as pessoas estédo
dizendo muito que é um processo ludico, para passar o tempo, eu nao acho néo, a
musica nao é simplesmente algo para preencher este espago vazio ndo, a musica é
algo bem mais complexo, mais profundo, e néo deveria ser vista somente com este
aspecto ludico. A musica tem fungbes que extrapolam realmente essa questao da
estética dela, é como se fosse um alimento, ela tem que ter vitaminas, se vocé se
alimenta de um alimento que nao tem vitaminas o seu corpo vai ficar debilitado, e a
musica € a mesma coisa, ela pode te intoxicar como pode te alimentar.

4.Vamos falar de arte

E com relagdo a arte de modo geral, qual é a importancia da arte para
vocé?
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Eudes Magalhaes - A arte ela é como se fosse, eu vejo a arte como se fosse
aquela coisa “o invisivel” que a gente tem, o espirito, a alma do corpo.Vocé vé o
corpo e tende a ser mais materialista e da mais importancia ao corpo.Mas a arte ela
vem ser essa coisa do espirito, da alma de uma sociedade, a alma esta ligada a
cultura, & arte dessa sociedade, tanto é que os chineses ja diziam: “se queres
conhecer um reino conhega sua musica”. Este € um provérbio chinés, é milenar.

Ainda com relagdo a arte, considerando que vocé ja escreveu livros e
compde musicas, 0 que vocé busca comunicar com a sua arte?

Eudes Magalhdes - Eu acho que toda arte, como se diz... ela ndo pode ser
s6 aquela coisa de entretenimento, também a mensagem ndo é uma coisa, vocé
nao tem aquela obrigacao de estar passando uma mensagem dizendo que o amor &
lindo e nem nada. A mdusica, a arte, tem o seu valor nela mesma, eu costumo citar
as vezes exemplos, vocé pega musicas como “Pinga ni mim” do Sérgio Reis, ela
esta falando de cachaca e tudo, mas é uma arte positiva, € uma arte que tem
humor, ela n&o estad querendo ensinar ninguém, ndo esta indicando ninguém para
beber nem nada, ela é engracada, tem humor e muitas vezes vocé vé uma arte
falando do amor e é uma arte frouxa, boba. Entdo eu acho que a arte tem que
comunicar alguma coisa, toda arte tem que comunicar alguma coisa, vocé tem que
sair melhor dela.

5.0 trabalho de composicao literaria

Como aconteceu esse processo de transicdo de compositor musical para
escritor de livros?

Eudes Magalhaes - Eu acho que ndo é bem um processo, € uma vontade,
eu nao falei “eu vou ser escritor’, ndo, eu comecei a escrever, achei engragado, fui
escrevendo, fazendo alguns ensaios, comecei a me interessar, mas nao teve uma
linha diviséria, ela aconteceu, fui escrevendo, ndo sei se eu sou escritor, eu me
considero um amador, mas estou gostando da brincadeira.

Quando vocé escreveu seu primeiro livro?

Eudes Magalhaes - O meu primeiro livro, o problema é que eu nao lancei, o
primeiro livro que eu escrevi € um livro didatico, que ainda esta na gaveta, & um livro
que fala de musica, para ensinar musicas nas escolas, que eu ainda ndo consegui

langar por falta de uma leitura critica dele, mas pretendo langar ele uma hora.

Quais sao suas motivagdes e inspiracdes para compor e escrever? Existe
algum tema que chame mais sua atengéo?

Eudes Magalhaes - A motivacao ela pode ser tudo, as vezes vocé compde
uma cangao com... por causa de uma palavra.Eu tenho uma cancao que surgiu de
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uma palavra, escutei a palavra, falei essa palavra é bacana, mas nado pensei
necessariamente como ela iria entrar na musica ndo. Eu sei que em um
determinado momento ela apareceu no meio de uma das minhas cangdes. Entéao,
tudo pode ser uma motivagdo, um instrumento, um ritmo diferente, uma viagem,
alguma coisa que a gente observa no dia a dia e fala: que vontade de fazer alguma
coisa sobre isso, mas é tudo praticamente, € tudo o que a gente observa.

E com relacdo ao Cordel, como foi a experiéncia e as inspiragdes para vocé
escrever esse Cordel especificamente?

Eudes Magalhdes - Esse cordel é aquilo que eu acabei de falar, as vezes
vocé tenta fazer uma coisa e sai outra. Isso surgiu de um trabalho que eu estava
fazendo para uma amiga sobre filosofia, eu queria escrever algo sobre a verdade e
a mentira, mas um texto sério, e acabou saindo uma brincadeira de quadras,
quadras engracadas que eu fiz sobre a verdade e a mentira. O titulo é “A verdade e
a mentira” e 0 ano eu ndo me lembro muito bem n&o, mas acho que foi 2014, 2013
alguma coisa assim, acho que é por ai.

6.Arte e escola: musica na Educacao Infantil

A gente ja falou de algumas cang¢des, alguns livros de modo geral e vocé
mencionoua cartilha didatica.Como que se deu esse seu envolvimento com o
mercado infantil, com os produtos infantis que vocé ja criou, mesmo os que vocé
ainda nao langou?

Eudes Magalh&es - Na época eu trabalhava em uma escola de musica, eu
dava aula para iniciagdo musical e tinha muitas criangas, e a gente usava muitas
cangdes, inclusive cangdes estrangeiras com versdes para o portugués.E me surgiu
a ideia e eu pensei: “gente por que ndo compor algumas coisas nossas aqui para as
criangas?E foi dai que me apareceu essa primeira ideia, em 1990, por ai, eu
compus 15 cangdes infantis e comecei também a desenvolver esse trabalho do livro
que eu te falei, nessa época também, mas foi por ai, foi em funcéo do trabalho que
eu tinha com crianca.

Dentre esses produtos que vocé langou, vocé mencionou as musicas, qual
€ a sequéncia de produtos infantis que vocé idealizou? Quais foram os produtos que
vocé chegou a criar, nem que seja o boneco, o que vocé idealizou dentro desse
mercado infantil?

Eudes Magalhaes - As cangdes, a musica, depois em funcédo das cangdes
eu fiz um album com as letras e desenhos das cangdes para serem coloridos. E
dentro do livro tem muitas atividades que eu fiz de brincadeiras ludicas que
envolvem aspectos da musica, sédo didaticos. Criei também um baralho infantil, para
a pessoa aprender de maneira ludica a ordem dos sons, o dé-ré-mi-fa-sol-la-si, que
as vezes falando assim, todo mundo sabe, mas vocé fala: “abaixo do la o que é que
esta?” e a pessoa nao sabe, ou “acima do la o que é que esta?”.Entdo eu fiz um
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baralho com brincadeiras desse tipo.

Agora considerando a sua experiéncia como professor: como vocé acha
que deveria ser trabalhada a musica dentro da escola? De modo geral, como vocé
idealiza que a musica deveria chegar até todas as pessoas?

Eudes Magalhaes - Da mesma forma que chega no primeiro grau primario,
chega a matematica, chega a literatura, sem aprofundamentos, eu acho que toda
crianca pode aprender a cantar, pode aprender a bater ritmo, que sdo coisas
naturais.E o professor de Educagéao Artistica poderia ministrar atividades deste tipo
sem necessariamente ter conhecimentos musicais, ele poderia cantar, ele poderia
mostrar para que serve uma orquestra, o que € um instrumento de corda e foi
exatamente o trabalho que eu fiz, um trabalho para qualquer pessoa pegar e
conseguir desenvolver.Para a crianca sair de dentro da escola sabendo por que
uma orquestra é daquele jeito, qual a fungdo do maestro, ela ndo precisa aprender
solfejo, divisdo, instrumento, acho sim, que toda escola deveria ter um musico para
dirigir uma banda, dirigir uma orquestra, para que? Para os alunos vocacionados
para aquilo, agora, ndo obrigar a crianga a aprender um instrumento, a crianga deve
brincar.

Como vocé nao mencionou isso no inicio da entrevista: a sua formagéo é
em musica?

Eudes Magalhaes -E, eu estudei no Rio de Janeiro, em muitas escolas
livres, entdo eu estudei musica, harmonia, eu sou muito mais autodidata.Violdo eu
estudei sozinho, o que ndo é uma coisa muito boa, o bom & a gente ter um
seguimento didatico. Mas no Rio eu estudei, estudei harmonia funcional, fiz diversos
cursos, estudei também em outras escolas e me formei em Canto Lirico pela
Faculdade do Conservatério de Niterdi, essa € a minha formacao.

Entdo com essa formagédo e com tantas musicas ja compostas por vocé, eu
nao sei, eu acho que é injusto eu perguntar, mas eu vou arriscar: Quais sao as suas
musicas autorais favoritas? E por qué?

Eudes Magalhaes - Essa pergunta é dificil realmente, porque musica é igual
filho, vocé acaba nédo tendo preferéncia, agora, tem umas que vocé canta mais, por
uma questdo de facilidade, elas sdo mais violonisticas, a gente pega outras que a
gente faz ai uma musica que ja depende de outros instrumentos, ai a gente acaba
tocando menos. Mas eu nado tenho uma favorita ndo, eu gosto de todas, se eu
disser que eu gosto mais de uma do que de outra eu estaria me enganando aqui, na
verdade eu gosto de todas.

7. Apresentando a obra: Na pele de Januario: o sete orelhas

Agora eu vou entrar no tema do seu Ultimo trabalho, que eu imagino que
levou muito tempo para vocé se organizar e colocar tudo junto dentro de uma Unica
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apresentacao, € a criacdo que envolve a obra literaria “Na pele de Januario: o sete
orelhas”. Vocé pode contar um pouco sobre essa historia, sobre a sua motivacao
para escrever sobre ela e um pouco mais sobre esse seu trabalho ao redor do livro
“Na pele de Januario: o sete orelhas”?

Eudes Magalhdes - A histéria do Januario, eu conhecia ha muito tempo,
desde praticamente adolescente, eu conhecia, mas de uma forma fragmentada, eu
escutava uma histéria que eu nao tinha ligado uma coisa a outra, s6 mais tarde, eu
acho por volta de 78, 1980, que meu tio me deu um livrinho do Januario, escrito por
José Teixeira Meireles, que é um parente do Januario, foi escrito em 1845 se nao
me engano, este livro. E ele fez uma versdo bem interessante da histéria do
Januério, porque muitas versdes erradas surgiram, a versao paulista, a histéria foi
publicada, foi feito teatro, até no exterior foi publicado. E eu gostei muito da historia
e fiquei sempre assim desde aquela época, eu falei: “um dia eu vou conhecer ali
Sao Bento Abade, para ver la a figueira onde o irmao dele foi morto”, mas eu nunca
fui. E recentemente, este livro ai tem 2 anos que eu lancei, e que eu fui almogar em
uma cidadezinha préxima chamada Luminarias e na volta eu resolvi, eu estava com
um amigo e falei: “vamos la conhecer a figueira em Sao Bento”. Quando eu cheguei
em S&o Bento, eu vi a estatua do Januario e me surpreendi, e disse: “nossa, tem
uma estatua aqui, olha!”, e fui ao museu do Januario la na Casa da Cultura e pensei
comigo: “vou fazer uma palestra sobre o Januario”, para apresentar nos Congressos
de Esperando e falar sobre Januario.No inicio, seria uma palestra, mas ai foi
surgindo a ideia, apareceu uma musica do Januario e depois veio outra e falei:
vamos trabalhar um livro. Eu comecei a escrever alguma coisa na primeira pessoa e
foi dai que surgiu a ideia.Eu fui me envolvendo com a histdria e acabou terminando
neste livro: “Na pele de Januario: o sete orelhas” escrito na primeira pessoa.

Eu sei também que este trabalho nao envolve s6 a produgédo do livro
sozinho, quando vocé apresenta essa obra, por exemplo em um evento de
divulgagédo, vocé apresenta com teatro, com musica, com uma trilha sonora,
inclusive com exposi¢do de esculturas criadas exclusivamente para este trabalho.
Entdo,me conte um pouco como aconteceu tudo isso na sua mente, como que vocé
consegue pensar em envolver tantas artes diferentes, artes visuais, arte teatral, a
musica e tudo ao redor da histéria do Januario? Como que surgiu essa ideia? Qual
foi sua intencdo ao unir tudo isso em um sé momento que foi um momento do
langamento da obra?

Eudes Magalhaes - Na verdade, a histéria do Januario € muito envolvente, o
pacote vem completo, porque ela inspira realmente a ideia de filmes, de teatro, de
apresentagdo, a forma como as vingangas dele foram acontecendo, é tudo muito
teatral, a oralidade é muito rica. E eu comecei a pensar nas estatuetas, e como eu
tenho um amigo, o Alessandro que € um 6timo desenhista, ele fez as ilustragdes e
também ele esculpe, eu dei as ideias: “vamos fazer as estatuas do Januério com as
vingancgas”. E foi dai que surgiu, depois comecei a pensar em fazer o teatro em
forma de entrevista, mas fui tendo dificuldade com pessoas para me entrevistar e
acabou que eu terminei fazendo realmente um mondlogo e contando nido s6 as
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vingancas, mas como também alguns casos engragados envolvendo o Januario.
Entdo a ideia foi esta e tem o clipe também e pretendo fazer outro clipe com a
mesma ideia, com o mesmo tema do Januario ainda.

A musica, a trilha sonora do Januario foi composta por vocé também ou é
uma musica que ja existia de um outro compositor?

Eudes Magalhaes - Nao, ndo, a musica foi composta por mim também.
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Figura 1.Arte tridimensional que ilustra uma cena de crime ocorrido na historia de
Januario vista de frente.Fotografias do arquivo pessoal de Eudes Magalhaes.

=k ]
Figura 2. Arte tridimensional que ilustra uma cena de crime ocorrido na histéria de
Januario vista de tras.Fotografias do arquivo pessoal de Eudes Magalhaes.
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Figura 3. Arte tridimensionalque representa uma cena da narrativa em que
Januarioaparece montado em seu cavalo.Fotografias do arquivo pessoal de Eudes
Magalhaes.

Sobre a arte tridimensional: quando vocé encomendou as esculturas vocé
trabalhou junto com o escultor? Vocé direcionou o trabalho dele de alguma forma
para que ficasse dentro da sua ideia inicial? Ou foi um trabalho livre para ele?

Eudes Magalhdes - Nao, eu passei a historia para ele e nés sentamos e
discutimos como que a gente faria as esculturas, e claro que ai tem o lado artistico
dele também que sempre me surpreendeu. A gente dava ideias e as ideias eram
desenvolvidas e ele sempre acrescentava coisas dele que ficou muito bacana. Mas
foi tudo muito discutido, oque a gente ia fazer, a forma como a gente ia fazer, foi
tudo muito pensado.

E o teatro, por que vocé pensou no teatro para introduzir a obra de Januario
ao publico?

Eudes Magalhaes - Eu pensei para fazer um... ndo so6 para trazer a histéria,
mas de uma maneira mais viva, como para fazer um langcamento diferente daquele
langamento normal que as pessoas fazem, que sentam la e ficam vendendo os
livros.Eu pensei em fazer este teatro, rapido, contar um pouco da histéria,
transfigurado, vestido de Januario, e foi mais para isso mesmo. Eu acho que a
histéria é interessante, os casos sao bacanas, entao eu pensei foi nisso.

Quando vocé criou a obra “Na pele de Januario: o sete orelhas”, quem era o
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publico que vocé buscou atingir e ainda busca alcangar?

Eudes Magalhdes - O publico é sempre um mistério, a gente atinge
realmente as pessoas que conhecem a histoéria, porque a histéria esta um pouco
apagada, mas ainda tem muita gente, porque a familia é grande, ainda aparece
muita gente que fala: “ah eu sou parente do Januario”. Mas é interessante que atrai
muito crianga, depois que a gente termina apresentagéo, quem vem tirar foto com a
gente é a criangada.

8.Arte e Covid-19: isolamento e politica

Estamos falando aqui de uma historia tragica e da arte,entdo vamos falar
agora da tragédia que nos assombra em 2020, o Corona virus. Como que vocé vé a
relacao entre a arte e o Covid-19?

Eudes Magalhaes - A arte sempre esteve presente, dizem que a vida imita a
arte ou que a arte imita a vida, ela sempre esteve presente. Agora, a unica relagédo
que eu vejo dessa situagao é porque este € um momento bem desagradavel para
quem vive da arte, para musicos que tocam na noite, ai acaba tendo uma relagéo
muito dificil. Para quem escreve e para quem compde, nem tanto para quem nao
vive da arte, agora para quem vive € um momento dificil, eu imagino que é bastante
complicado.

Vocé acha que a arte ganhou mais espago na vida das pessoas mesmo
essas pessoas que, a principio a gente mencionou aqui, ndo conhecem musica de
verdade?Vocé acha que de alguma forma, este tempo de isolamento favorece para
que as pessoas consigam se aproximar da arte ou mesmo enxergar a arte de uma
forma diferente?

Eudes Magalhdes - Eu acho que tudo tem consequéncias positivas e
negativas. O isolamento de certa forma acaba criando introspecgéo, as pessoas vao
encontrar com elas mesmas, e isso vai trazer algum efeito, vai trazer algum tipo de
reflexdo. Agora, a arte € como eu te falo, ela tem que estar sempre presente na
vida, ela tem que estar sempre ai, ndo tem como. Hoje nds estamos vivendo em
uma época que parece que as pessoas nao estdo dando importancia para arte, eles
estdo achando que a arte é apenas um status, uma coisa elitizada e ndo é. O indio
nao tinha esse conceito de arte, o homem primitivo ndo tinha, ele simplesmente
fazia por necessidade. O indio ndo dancava para poder ser artista, ele ndo fazia
para ser artista. Ha um caso interessante, que quando eles foram pintar os motivos
das Nagbes Unidas, se ndo me engano, eles queriam motivos indigenas e ai
mandaram um representante dos Estados Unidos e foram |4 no alto Xingu e ele
chegou la para o cacique e disse: “eu quero que vocé pegue um artista seu ai para
eu levar la para os Estados Unidos para pintar 18" e o cacique respondeu: “nao,
vocé pode pegar qualquer um ai porque qualquer um faz!”. Entao agente que criou
este conceito de arte, a arte € uma necessidade.
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Ainda sobre o Covid-19: como que vocé acha que essa pausa do
confinamento e do isolamentoreflete no artista? Vocé acha que a artefavorece a
introspecgao, esse olhar para dentro de si, para o criar, imaginar, para compor,
escrever, vocé acha que o siléncio é necessario para tocar na sensibilidade do
artista?

Eudes Magalhaes - O siléncio € sempre necessario, o siléncio, agora, nao
tem realmente uma relagao direta, € uma situagao inconveniente, porque vocé acaba
criando uma situagéo de afastamento, e isso € complicado. Mas a relagao que tem,
é como eu falei, ela é desagradavel para o artista que vive da arte, para quem toca
na noite, para quem esta em uma atividade que depende do social. Para quem néao
depende, ndo altera muito, porque a gente ja vive aqui, vocé n&do tem a necessidade
exatamente de fugir para um mosteiro, vocé tem que estar aqui no campo de
batalha, da guerra.

E vocé artista, isolado, como que vocé tem lidado com isto? Vocé esta
compondo musicas novas? Vocé esta escrevendo, mesmo sem o compromisso de
que seja um livro? Vocé esta produzindo algo novo agora neste tempo de
pandemia?

Eudes Magalhdes - A gente sempre produz, estou sempre produzindo,
agora, o outro problema é que estar isolado ndo é muito interessante, com ou sem
pandemia, a gente precisa de ter grupo, ter associagdes, ter pessoas que
compartilham das mesmas ideias. Porque ai a gente consegue encontrar um campo
muito mais fértil e produzir mais, porque a gente faz as coisas para 0 mundo, ndo é
para a gente, eu ndo componho para as paredes da minha casa, eu componho para
as musicas voarem por ai. E hoje, até eu me devo isso, mas mais para frente talvez
eu tenha que fazer uma banda, um grupo e tocar porque ndo basta s6 agente
colocar em CD e internet e essas coisas nao, tem que botar a banda mesmo para
correr para estrada mesmo, é assim que eu penso.

Agora para finalizar: como que vocé vé a arte dentro do cenario politico atual
do nosso pais?

Eudes Magalhdes - Essa arte do cenério politico eles estdo é pintando o
sete mesmo! Hoje, no cenario politico parece que tudo é contra. A gente esta
vivendo em uma época que parece que os governos tém o6dio da arte, tem 6dio da
cultura. E por razbes que a gente até compreende, porque a arte, principalmente a
arte positiva, ela expande a consciéncia, os horizontes das pessoas, € em um
regime ditatorial, autoritarista que a gente esta vivendo hoje, n&o é interessante vocé
ter uma populagao consciente, nao é interessante isso, é preferivel vocé ter pessoas
alienadas e a arte bate exatamente contra isso. Entdo é por isso que a gente nunca
viveu aqui no Brasil um tempo em que a educagao estivesse em gléria, a ciéncia, a
arte, nunca, nés nunca vivemos isso. A gente vive assim, o futebol do Brasil esta la
em cima, esta em gléria, o carnaval uma maravilha, mas a arte em tempo nenhum a
gente vive, o artista, o cientista, o fildsofo, o poeta sempre sdo marginalizados.
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B RESUMO

“Caminhos entre o gesto e o sonoro” foi uma videodanga produzida em 2020 entre
discentes do curso de danca e musica do Instituto de Artes da Universidade Federal
de Uberlandia (IARTE-UFU), através de recursos do Festival EntreArtes Digital
(2020). O trabalho foi construido a partir de uma perspectiva hibrida, em que os
materiais sonoros e gestuais foram explorados por ambas as artistas e tiveram o
mesmo grau de importancia. Devido ao contexto da pandemia de COVID-19, o
trabalho foi feito a distancia, sem que as artistas tivessem qualquer contato
presencial. Esse artigo busca discutir as questoes relacionadas a producgao artistica
‘entrearte’ e a criacao coletiva no formato remoto, através do relato do processo de
criacao da obra.

B PALAVRAS-CHAVE
Videodanca, criacao interdisciplinar, gesto, som.

B ABSTRACT

“Caminhos entre o gesto e o0 sonoro” is a screendance produced in 2020 among
students of the Dance and Music course at the Instituto de Artes at the Universidade
Federal de Uberlandia (IARTE-UFU), using resources from the Festival EntreArtes
Digital (2020). The work was built from a hybrid perspective, in which the sound and
gestural materials were explored by both artists and had the same degree of
importance. Due to the context of the COVID-19 pandemic, the work was done
remotely, without the artists having any face-to-face contact. This article seeks to
discuss the issues related to artistic production ‘between art’ and collective creation
in the remote (online) format, through the account of the creation process of the
work.

B KEYWORDS
Screendance, interdisciplinar creation, gesture, sound.
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1. Introducao

No mito da criagdo do mundo por Shiva Nataraja, no principio o
universo era constituido da substancia inerte. Cansado de sua
imobilidade, Brama, o Absoluto, emana de si mesmo o deus
Shiva Nataraja, que ja surge dancando. Do corpo de Shiva em
movimento emanam ondas sonoras, vibragdes e energias que
vivificam a matéria inerte. Assim sao criadas as infinitas formas do
mundo manifestado (VIANNA, 2005, p. 19).

No mito citado acima, é apresentada a relacdo entre o movimento e os
sons, que tem sido também discutida por diversos autores, a citar Emile Jaques-
Dalcroze (1865-1950) e Klauss Vianna (1928-1992). Dalcroze, compositor e
pedagogo musical, defendia um ensino de musica que envolvesse também a
expressao e educacao corporal — o ouvir e o sentir. Klaus Vianna, , bailarino e
coredgrafo, sempre buscou entender o corpo de maneira somatica em que mente e
corpo, razado e emogao nao se separam, e considerava a musica como grande
estimulo para o movimento. Segundo ele, “a vida, o mundo e o homem manifestam-
se por meio do movimento. Dancar é mover-se com ritmo, melodia e
harmonia” (VIANNA, 2005, p. 19).

Tendo como primeira referéncia o mito de Shiva, que se refere ao
nascimento e a relagdo som e movimento, é possivel fazer um paralelo com as
reinvencdes constantes das artes que se fazem existir de forma agora remota,
devido ao contexto da pandemia do novo coronavirus (COVID-19), e que fez com
que os artistas que trabalhavam sobretudo presencialmente, tivessem que pensar
em novos formatos de fazer arte.

Nesse contexto surge a videodanga' “Caminhos entre o gesto e 0 sonoro™?,
viabilizada com os recursos do Festival EntreArtes Digital (2020)° e construida de
forma totalmente a disténcia, a partir da relagdo entre som e movimento, musica e
danca. O recorte de espaco fisico escolhido para essa construcao foi o do corredor,
definido pelas artistas como “via de acesso; passagem entre um comodo e outro™.
Nota-se que é um espaco que tem como finalidade fazer a conexdo entre dois ou
mais comodos, ser um caminho entre diferentes cdmodos. O simbolismo desse
espaco serviu como metafora para a construgao do trabalho, no qual, ao invés de
estabelecer um caminho para comodos diferentes de uma casa, passou a ter a
funcao de conectar duas linguagens artisticas diferentes: a danca e a musica.

A videodanca foi produzida por uma artista da danga, Cecilia Resende, e
outra da musica, Mariana Mendes, que, ao longo da sua formacao, nunca tinham
feito um trabalho interdisciplinar, de relagao nao hierarquica. Ou seja, que a musica
nao seria so a trilha sonora para uma movimentagao corporal ou um trabalho em
1 Borges (2014) aponta que “a definigdo da linguagem da videodanga e seus conceitos artisticos estdo em fase
de construgdo, atravessados por visdes de outras faces da arte e dialogando com uma diversidade de questdes
presentes em areas como a danga, a performance, as artes visuais, a musica, o audiovisual, etc.” (BORGES,
gotlgp%n?\zél em: https://youtu.be/ZLiCv2KzZHA . Acesso em: 20 abr. 2021.

3 O Festival EntreArtes busca incentivar as produgdes coletivas entre os cursos do Instituto de Artes da UFU

(IARTE-UFU), composto pelos cursos de Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro.
4 Essa defini¢do foi utilizada como parte da sinopse do trabalho, utilizada na divulgagao.

ouvirouver MUberlandia v. 18 n. 1 p. 155-170 jan.|jun. 2022



danca. Buscava-se justamente o oposto disso, uma relacdo reciproca, um fazer
artistico hibrido em que gestos e som se influenciassem.

Nos trabalhos anteriores das artistas, que também serviram de referéncia
para a criacdo dessa videodanca, cita-se “CORPULACAQ”® e “Retratos Sonoros da
Quarentena”. O primeiro é uma videodanga que explorou as possibilidades de
movimentos em relagcdo aos espagos da casa. O segundo, é uma série de cinco
videos de criagbes musicais feitas a partir da exploragdo de objetos e superficies
caseiros e registro de sua paisagem sonora. Nesses dois trabalhos é possivel
observar que os elementos “som” e “movimento” foram desenvolvidos de maneira
nao-integrada na concepgao da coreografia’. Entdo o objetivo das autoras era que a
videodanca “Caminhos entre o gesto e o sonoro” fosse uma possibilidade de dar
continuidade, agora de forma conjunta, as ideias que estavam sendo desenvolvidas
individualmente em outros trabalhos. A organicidade desses dois projetos (que
exploram as possibilidades artisticas dentro de casa) também serviram como
referéncia para a criacao da videodanca.

2. Construcao da videodanca

Para se referir as caracteristicas da pesquisa em arte, Lopez-Cano e Opazo
identificam que esta é “um estudo aprofundado, sistematico na preparagéao,
desenvolvimento, metodologia, obtencédo e comunicacao dos resultados, elaborado
de forma consciente e critica” (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 39, traducgao
nossa)®. Observa-se que a sistematizacdo das etapas é um dos elementos
importantes nesse tipo de pesquisa. Na nossa construcado essa estruturacao foi
essencial para alcancar os objetivos propostos, pois se desejava que o processo
fosse realmente interdisciplinar, mesmo a distancia, oferecendo uma nova vivéncia
para ambas as artistas.

As etapas foram decididas jA no momento da escrita do projeto a ser
submetido na inscricdo do Festival EntreArtes Digital (PROEXC/UFU). No projeto
foram definidas as etapas dessa construcdo artistica estruturadas da seguinte
forma: 1. Preparacao corporal; 2. Exploracdo do espaco; 3. Selecéo e registro; 4.
Apreciacao das exploracdes; 5. Producao do material final; 6. Edicao do video.

Além das etapas citadas, melhores descritas abaixo, as artistas mantiveram
didlogo constante, através de reunides por meio de videochamada, e mensagens
de texto, sobretudo apds a realizacdo de cada uma das etapas. Essas conversas
permitiram uma reflexao conjunta sobre o processo durante todas as etapas de
construcao e também a exposicao dos desejos, dificuldades e novas decisoes, que
também influenciariam a construcdo da videodanca. Além disso, elaborou-se uma
espécie de “diario” para relatar as reflexdes pessoais apds cada etapa, como o feito

5 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=NPD4CKd12i4>. Acesso em: 05 mai. 2021.

6 Disponivel em: <https://www.instagram.com/retratos_sonoros/>. Acesso em: 05 mai. 2021.

7 Ressalta-se que mesmo que em “CORPULAGAOQ” a musica tenha sido tema para definir o ritmo da edig&o dos
videos, nao foi exatamente esse elemento musical que definiu o estudo do gesto e do movimento da dancarina,
uma vez que os movimentos ja haviam sido criados antes mesmo da insergdo da trilha sonora, sendo assim o
ritmo da danga adaptada para o ritmo da musica escolhida.

8 No original: [...] un estudio en profundidad, sistematico en su preparacion, desarrollo, metodologia, obtencién
y comunicacion de resultados, elaborado conscientemente y desde una perspectiva critica (LOPEZ-CANO;
OPAZO, 2014, p. 39).
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pela Artista A apds a realizagao da etapa 1 (Figura 1).

Figura 1. Desenho retratando as posi¢cdes e movimentagbes observadas apds a realizagéo da
Etapa 1 da criagédo de “Caminhos entre o gesto e o sonoro”, 2020. Desenho da autora.

As etapas e as reunides foram organizadas em “dias”, visto que algumas
etapas foram executadas no mesmo dia e as reunides também foram consideradas
como partes do projeto, mesmo nao sendo etapas especificas. Deste modo,
organizou-se a pesquisa em 9 dias, que aconteceram durante 27/09/2020 a
16/11/2020°. Alguns dos “dias” puderam ser definidos para cada uma das artistas,
mas respeitando a semana correspondendo, por exemplo: Dia 1 — a ser realizado
entre 27/09 e 02/10. A organizacao de cada um dos “dias” foi sintetizado no Quadro
1:

ATIVIDADE
1 27/09 a 02/10 Etapa | e 2 (preparacao corporal ¢ exploragio)
z 03/10 — 17h as 18h Reunido |
3 04/10 a 12/10 Etapa 3 (registro preliminar)
4 13/10 Envio dos videos da Etapa 3
5 13/10 a 17/10 Etapa 4 {apreciacio)
6 17/10 —18h as 19h30 Reunido 2
7 19/10 a 26/10 Etapa 5 (produgéo dos videos)
9 Até dia 27/10 Envio dos videos da Etapa 5
8 31/10—17h30 as 19h30 Reunido 3
9 02/11 a 16/11 Etapa 6 {edi¢ido do video)

Quadro 1: Relagéo dos “dias” com a(s) data(s) em que seria realizado e sua respetiva
atividade. 2020. Elaborado pelas autoras.

2.1 Dia 1: Preparacao Corporal e Exploracao do Espaco

9 Todas as datas citadas referentes a realizagdo das etapas de produgdo da videodanga aconteceram no ano de
2020. Portanto, considerou-se redundante citar o ano em todas as datas apresentadas ao longo de todo este
segundo tépico.
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Se colocar no espago escolhido em uma posicao estatica confortavel
com os olhos fechados e perceber o corpo junto aos sons —
eletrébnicos, da natureza, do corpo, etc — que chegam ao ouvido
naquele lugar, naquele momento. Se movimentar lentamente com uma
acgado de tatear, e ainda com os olhos fechados, percorrer esse espago
todo. Perceber texturas, ruidos, delimitagbes e as formas do
espaco” (descricao da Etapa 1, contida no projeto).

CECILIA: a partir desse primeiro contato com espaco, comecar a
explorar movimentos que dialoguem com o espago e produza
intencionalmente alguns sons que podem ser advindos de um atrito
entre corpo/pele e parede/piso/outro objeto qualquer disponivel no
espago, ou até mesmo de algum som que reverbere pela fala ou
respiragao.

MARIANA: a partir desse primeiro contato com o espago e com a sua
percepgdo auditiva mais agugada, comegar a explorar as
possibilidades dos sons e ruidos que possam ser produzidos
manualmente a partir das estruturas encontradas no corredor.

As duas estardo pesquisando um modo de articular o espagco com suas
intencoes artisticas, ou seja, as entradas e saidas encontradas nas portas serao
exploradas; a delimitacdo desse espaco estreito serd explorada; e todas as outras
possibilidades artisticas que encontrarmos no caminho (descricdo da Etapa 2,
contida no projeto).

O “Dia 1” contou com a execucao das etapas 1 e 2 e poderia ser realizada
entre os dias 27/09 a 02/10, com duracdo de até 25 minutos. Levando em
consideracado que o projeto foi realizado por artistas relacionadas a linguagem da
musica e da danca, que trabalham ativamente com o corpo, e entendendo que o
fazer artistico necessita que o corpo esteja ativo e atento, a preparagao corporal
buscou que as artistas se familiarizassem com o espaco em que seria realizada a
acao, percebessem seu proprio corpo nesse espacgo e ficassem com os ouvidos
atentos. A preocupacédo em relacao a escuta, vem a partir das observacdes de Miller
e Neves (2013, p.3), que afirmam que “se desenvolvemos a escuta, podemos estar
conscientes de muitos acionamentos musculares, das sensacoes, intencdes e
imagens que emergem enquanto nos movemos e de relagcbes de troca que
estabelecemos com o ambiente”.

Nesse sentido, optou-se por utilizar uma das ideias dos exercicios de
Murray Schafer, que logo no primeiro exercicio de seu livro “A Sound Education”,
propde que o os alunos “escrevam todos os sons que ouvem” (SCHAFER, 1992, p.
15, traducdo nossa)'®, que correspondem ao processo de perceber a paisagem
sonora, que levara a uma “limpeza de ouvido”. As autoras nao escreveram 0s sons
que ouviram no momento da agdo, mas dedicaram um tempo da preparacao
corporal para perceber esses sons e, apos a finalizacdo da etapa, registra-los em
uma folha.

Apesar de a paisagem sonora ser individual, houve sons percebidos em

10 No original: Write down all the sounds you hear (SCHAFER, 1992, p. 15).

ouvirouver l Uberlandia v. 18 n. 1 p. 155-170 jan.|jun. 2022

160 B



W 161

comum entre as duas artistas, como o som dos carros e das portas se abrindo. Ja
em relacdo aos sons produzidos pelas artistas, observa-se que ambas realizaram
sons resultantes do atrito entre diferentes partes do corpo e a parede e o chéo.

Dos sons especificos realizados por cada uma das artistas, destacam-se os
sons com a boca (assovio, voz e respiragao) e estalo, produzidos por Cecilia, e
percussao e arranhdes na porta, registro e interruptor, realizados por Mariana.

Apesar de nao ter sido feita uma classificagdo dos sons encontrados,
durante a reunido foi levantada a ideia de perceber sons longos e curtos, para que
houvesse uma textura sonora diferente na videodanca. Diferente do corredor da
Cecilia, em que ha diversas portas, o corredor de Mariana tem uma grande parede,
que possibilitou a producao de sons longos resultantes do contato com a parede.

Em relacdo aos movimentos executados, nota-se aqueles mais horizontais,
como a constante relagdo com as paredes (através do apoio simultaneo e paralelo
entre elas) e aqueles mais verticais, como levantar e o abaixar do corpo e a relagéo
com o chao.

2.2 Dia 2: Reuniao entre as artistas 1

A primeira reuniéo, feita através de videochamada, no dia 03/10, para que a
memoria do processo pudesse estar latente nas discussdes. A reunido teve 1h de
duragao e nela foram expostas todas as anotagoes feitas apos a realizagdo das
duas primeiras etapas.

As artistas optaram por fazer a reunido de videochamada no corredor de
suas respectivas casas, para que fosse possivel demonstrar algumas ideias
realizadas durante as Etapas 1 e 2. Também foram compartilhadas algumas
percepcdes sobre o espaco, encontrando assim algumas semelhancas estruturais
no espaco de cada uma — como por exemplo: em uma das paredes das duas casas
se encontravam pelo menos 1 porta e um interruptor de luz, e na outra parede
paralela se encontravam pelo menos 1 porta e uma caixa de registro elétrico fixada
na parede.

Além das reflexdes sobre as etapas 1 e 2, foi discutido um roteiro mais
especifico para a realizacdo da Etapa 3, em que se elaborou, a partir das vivéncias
das etapas anteriores, 5 frases/sequéncias de possibilidades de interagcdo entre
movimento e som, que podem ser observadas no Quadro 2:

ETAPA 3: FRASES/SEQUENCIAS

1) ‘ Relaciio com a parede direita (contemplando interruptor e porta)

2) ‘ Relagdo com a parede esquerda (contemplando registro e porta)
3) ‘ Relagdo com o chdo

4) ‘ Relacdo com a porta do fim do corredor

5) ‘ Relacdo parede com parede

Tempo total da experimentaciio: 1 hora e 30 minutos (maximo)

Tempo de cada registro: 1 minuto (maximo 1 minuto e 30 segundos)
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Quadro 2: Descrigédo das Frases/Sequéncias que deveriam ser realizadas durante a Etapa 3.
2020. Elaborado pelas autoras.

Ainda nessa reunido, foi decidido que as artistas teriam 1 hora e meia para
explorar as possibilidades listadas e, além disso, registrar em video cada frase/
sequéncia elaborada, com duragdo minima de 1 minuto e no maximo 1 minutos e
30 segundos por video. Foi definido que esses registros teriam preocupacoes
estéticas ja definidas, numa tentativa de ja testar algumas possibilidades de
enquadramentos de camera, posicionamento do gravador, iluminagao e figurino,
para compor a obra final.

2.3 Dia 3: Selecao e registro

Primeiramente, as duas terdo que escolher uma quantidade
previamente combinada de possibilidades de movimento e som, feitas
na etapa 2, para trabalharem durante o processo. Apds definir essas
possibilidades, tanto a Cecilia quanto Mariana terdo que fazer um
primeiro exercicio de pensar no COMO registrar essas agdes visando
a exploragdo dos angulos e planos (para o video feito por Cecilia) e de
distancia entre o aparelho que vai captar o som e onde a agao sonora
ocorre de fato (para a gravagéo do audio a ser feita por Mariana). Por
exemplo, se Mariana escolher o bater da mao na porta como
possibilidade sonora, ela podera posicionar o gravador em diferentes
locais, a fim de que esse registro sonoro componha junto com a sua
intencdo artistica, proporcionando diferentes percepgbes para o
ouvinte. E o mesmo serve para a Cecilia, uma vez que dependendo do
lugar em que ela posicionar a cAmera para fazer o registro do video,
diferentes impressées poderdo ser geradas (descricdo da Etapa 3,
contida no projeto).

No projeto ainda ndo se tinha definido quais e quantas seriam as
possibilidades de movimentos e sons a serem trabalhadas durante a Etapa 3. Essas
possibilidades foram definidas durante o Dia 2 e foram retratadas no Quadro 2,
apresentado anteriormente. Apesar de as acdes serem as mesmas para ambas as
artistas, a execugao e registro foram feitos de forma diferente: uma registrou sé a
imagem, sem 0 som; e a outra s6 0 som, sem imagem.

Essa opcdo se deu pela tentativa de que, posteriormente, na Etapa 4
(apreciacao dos videos), cada artista pudesse se relacionar com estimulos
diferentes do que estavam acostumadas. Mariana iria receber os videos sem som e
passar por um processo de imaginacdo desse audio ausente, e Cecilia teria que
ouvir 0s sons e imaginar o corpo de Mariana deslocando no espaco na hora da
gravacao.

Como foi dito no subitem anterior, optou-se também por executar essa
etapa experimentando um possivel figurino e iluminagcdo que serviriam como
gatilhos para as experimentagbes e que poderiam vir a ser utilizados também no
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produto final. Em relagdo a iluminagéo utilizou-se o papel celofane nas cores azul ou
rosa — cores consideradas pelas autoras como cores que se relacionam com aquela
que entra pela janela dos comodos proximos ao corredor em diferentes horarios do
dia — que foram colocados por cima de lampadas encontradas ou inseridas no
espaco, como por exemplo na lampada de dentro do banheiro (Figura 2).
Entretanto, para a gravacéo final optou-se por nao utilizar nenhuma cor artificial,
apenas luz branca. Ja no que diz respeito ao figurino, que se manteve similar ao
utilizado no produto final, as artistas vestiram-se com shorts, top ou blusa larga,
cabelo solto, deixando os pés descalcos.

Figura 2: lluminagao rosa, alcangada a partir do uso de celofane, projetada na parede do
corredor. 2020. Fotografia da autora.

Essa etapa foi realizada com as artistas ja conhecendo o espago e algumas
possibilidades de producdo de movimentos e sons relacionadas a ele, portanto a
execucao aconteceu de forma mais direcionada e consciente, que também foi
causada pela definicao do tempo maximo para execucdo de cada uma das frases/
sequencias. Além disso, as artistas tiveram a oportunidade de testar varias vezes até
escolher a melhor versao executada.

Mesmo retrabalhando elementos utilizados nas etapas anteriores, nessa
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nova etapa varios novos movimentos e sons sugiram. Acredita-se que isso
aconteceu sobretudo pelas delimitagbes, que resulta de um esgotamento das
opgoes de forma mais subita do que quando se tem mais tempo e espago para
realizacdo a exploracdo. Entdo elas precisaram se reinventar e buscar alternativas
diferentes das ja realizadas.

Muito do que foi realizado nessa etapa em termos de sons, movimentos,
angulos e enquadramentos da camera, serviu de referéncia para a gravacido dos
materiais para a criagdo do video final. Algumas dessas escolhas podem ser
observadas nas Figuras 3 e 4:

164 W

Figura 3: Angulo plongée (de cima para baixo), evidenciando chao e paredes direita e
esquerda do corredor. 2020. Captura do registro em video da autora.

Figura 4: Angulo contra plongée (de baixo para cima), evidenciando chéo e parede esquerda
do corredor. 2020. Captura do registro em video da autora.

ouvirouver l Uberlandia v. 18 n. 1 p. 155-170 jan.|jun. 2022



W 165

Ainda na Etapa 3, foi possivel comecgar a se ter uma visdo melhor do que
seria a videodanca produzida, surgindo entao os primeiros esbocos do roteiro do
produto. Um exemplo do registro descritivo feito por Mariana depois da exploragcao
da sequéncia 2 (relagdo com a parede esquerda) foi representado pelo Quadro 3. E
possivel observar as intengdes da artista com cada frase/sequéncia de movimento e
cada audio captado.

ETAPA 3 — ANOTACOES

Figurino: shorts largo, top, cabelo preso, descalco.
Cendrio: celofane rosa na luz do banheiro
Hordrio: 17h, dia escuro e com bastante movimento.

1. Relagdo com o lado esquerdo (contemplando registro e porta)
- Celular posicionado inicialmente em tripé no corredor e depois fiquei segurando com a mdo
direita
- Comecei com as porias fechadas, no escuro, e depois fui abrindo as porias. A porta do banheiro
aberta deixava entrar uma nova luz no corredor (rosa).
- Tentei ter mais relagdo com o corpo inteiro na parede, ao invés de so as extremidades.
- Relagdo com a porta — batidas e arranhado
- Foi um cardter mais dinamico, “agressivo”.
- Na hora do experimento, quando bati a porta, a chave caiu. Tentei repelir, mas ndo consegui.
Tinha gostado do som.

Quadro 3: Descrigdo das percepgdes apds a exploragdo da sequéncia 2 da Etapa 3. 2020.
Elaborado pela autora.

2.4 Dia 4 e 5: Envio dos videos e apreciacao

Apo6s feito esse primeiro registro sonoro e visual, cada uma das
integrantes tera acesso ao material uma da outra. Mariana assistira o
video das exploragdes de movimento feitas por Cecilia, mas sem o
audio. Cecilia, por sua vez, ouvira apenas o registro sonoro feito por
Mariana (descricéo da etapa 4, contida no projeto).

Apo6s a selecdo do material, marcou-se um dia especifico para que estes
fossem enviados para a futura apreciagao. O envio deveria ser feito até o dia 13/10,
definido como “Dia 4”, por meio da plataforma Google Drive, com upload do
material na pasta criada pelas artistas.

Para a apreciacdo do material (Etapa 4), foram disponibilizados 4 dias,
contando a partir do envio: 13/10 a 17/10. O material ficou disponivel durante todo
esse tempo para que pudesse ser apreciado com calma e quantas vezes
necessarias.

2.5 Dia 6: Reuniao entre as artistas 2
ApOs a apreciagao, as artistas fizeram a segunda reuniao no dia 17/10 para
compartilhar as impressoes de cada material apreciado anteriormente e ja definir o

roteiro final para captacado dos videos, agora com audio, que iriam compor a
videodancga (Etapa 6). Foi feita uma espécie de ‘peneiragao’ separando as ideias
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que funcionaram das que nao funcionaram na producao da Etapa 3. A partir disso,
as artistas escreveram em conjunto o roteiro ja& decupado com indicacbes de
enquadramento, movimentacdo, sonoridade, iluminacdo e figurino, pois nessa
proxima fase, elas iriam gravar os videos finais com imagem e som definitivos.

Foi feita entdo a definicdo de cada cena, levando ainda como referéncias
aqueles recortes do espacgo feitos na Reunidao 1 do “Dia 2”, sendo elas: entre
paredes; porta; chao; parede esquerda e parede direita. O Quadro 4, a seguir,
demonstra um exemplo da decupagem de uma dessas cenas antes de ser gravada.

DEFINICAO DA SEQUENCIA 3 - RELACAO COM O CHAO

- Angulo Plongée
Enquadramentos R 5. 5 .
- Camera na mio (ndo necessariamente pegando o chio o tempo todo)

Passos confusos; cair no chao; se debater no chdo/surtando; corrida de uma porta a

Movimentos outra; arrastar joelho e mdo no chio (escorregando); respiracio ofegante sem
movimento
Tluminacéo Ambiente

Quadro 4: Definicdes para a gravagao da sequéncia 3 (relagdo com o chao), quanto aos
enquadramentos, movimentos e iluminagao. 2020. Elaborado pelas autoras.

2.6 Dia 7 e 8: Producao e envio do material final

Em seguida, Cecilia e Mariana utilizardo esses videos e audios
apreciados na Etapa 4 como estimulo para a criagdo do produto final,
que agora sera registrado em video e audio por ambas. A ideia € que
agora Mariana construa uma nova sequéncia sonora (alinhada com a
exploracdo do gesto) definidos pelos estimulos visuais do video feito
por Cecilia na Etapa 3. E que a Cecilia, por sua vez, utilize do material
sonoro da Etapa 3 feito por Mariana, para a criagdo de seus
movimentos (alinhados com uma exploragdo sonora) em relagdo com
0 espago, criando uma frase de movimento maior estruturando melhor
uma possivel sequéncia. Assim como no experimento da Etapa 3, a
presente etapa também acontecera no espaco do corredor. Depois
que as exploragdes comegarem a se estruturar de fato no corpo das
artistas, cada uma ira produzir um video no qual as imagens
capturadas tragam para o movimento e para o som um ganho na
construcdo da agédo. Mais uma vez, os angulos, os recortes do corpo e
do espago, a iluminacgéo, figurino, serdo pensados especificamente
para a captura de cada elaboracdo. Esses dois registros finais é que
serdo utilizados como material para a edi¢cdo da videodancga (descri¢do
da Etapa 5, contida no projeto).

O “Dia 7” contou com a execucao da Etapa 5, que poderia ser realizada no
periodo de 19/10 a 26/10. J4 o “Dia 8”, que diz respeito ao envio do material,
poderia ser feito até o dia seguinte, 27/10, novamente por meio da plataforma
Google Drive, através de uploads dos arquivos na pasta criada para o projeto.
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A produgcdo dos videos foi executada sem um limite de tempo
preestabelecidos permitindo a producdo de um material mais completo que por
meio da edicdo pudesse ser posteriormente cortado. Nessa etapa as duas artistas ja
estavam alinhadas para a construcdao de sonoridades e movimentacdes que
dialogassem, mesmo que a distancia e sem o contato fisico.

Os materiais foram novamente feitos a partir daquelas sequéncias definidas
na reuniao do “Dia 2”, mas agora com uma subdivisdo dentro desses termos. Por
exemplo, era definido que um dos videos deveria conter uma experimentagdo com
a porta, mas ela acabou se multiplicando para mais variagcbes, como por exemplo
enquadramentos em close up que capturassem mais de perto somente a maganeta,
ou enquadramentos mais gerais para que fosse possivel explorar uma corrida pela
extensdo do corredor. Foram testados diferentes angulos, enquadramentos e
iluminacao para o mesmo local recortado da porta e, por consequéncia, com sons e
movimentacoes também diferentes — tudo na intencao de captar diferentes relacoes
com aquele espaco recortado que as artistas denominaram como interessantes.

Também foi adicionada uma sequéncia de experimentacdo do chao onde a
camera nao fosse fixa e se posicionasse nas maos das artistas enquadrando na tela
as pernas de cada uma. Isso permitiu uma nova relagdo do movimento com o som,
0 espago e o video. A cdmera num lugar mais subjetivo, para acompanhar a danga
e a musica ali criadas.

2.7 Dia 9: Reuniao entre as artistas 3

A reunido do “Dia 9” aconteceu em 31/10, completando 4 dias de
apreciacao do material do material enviado no dia 27/10. As artistas se reuniram por
meio de videochamada para conversar sobre os materiais produzidos e definir as
datas das préximas reunides voltadas para a edigdo e composigao da videodancga.
Nesse dia estava previsto que a conversa abarcasse sobre a necessidade ou ndo da
gravacao de outros materiais, mas nessa reuniao foi decidido que os materiais até
ali gravados seriam suficientes.

2.8 Dia 10: Edicao do video

Nessa etapa faremos uma revisdo desse material criado e
pensaremos nas possiveis composi¢des para estruturar o video final.
No decorrer da edi¢cdo do video, deixaremos aberto para explorarmos
alguma paisagem sonora, a ser usada como fundo musical para
compor com o todo (descrigdo da Etapa 6, contida no projeto)

Essa foi a Ultima etapa do projeto de construcao da videodanga “Caminhos
entre o Gesto e o0 Sonoro”. Como previsto, aconteceram frequentes reunides (em
dias diferentes da semana), com 1 hora de duracéo, no periodo entre os dias 02/11
e 16/11, para que a videodancga estivesse pronta até o dia 20/11 — data de entrega a
comissao do festival. Esse processo foi realizado por meio de videochamadas na
plataforma Zoom com o compartihamento de tela de uma das artistas. Como as
duas artistas ja tinham experiéncia com edicao audiovisual, a intencao era que cada
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dia uma delas se disporia a editar o video sincronicamente durante a reunido por
meio do compartilhamento da tela, de modo que a outra artista pudesse participar
ativamente durante o processo.

Nao havia nenhum roteiro sobre edicdo pré-definido. Durante esse
processo, as duas artistas compartilhavam suas ideias sobre as possiveis
sequéncias de cena que imaginavam fazer sentido na composicdo do video.
Entrando sempre em consenso, a edigao foi feita de modo muito democratico e
com igual implicagdo das integrantes. Apesar de cada uma ter mais dominio sobre
suas respectivas producdes da Etapa 5, as duas artistas também ja tinham na
memoéria sobre o material uma da outra, facilitando na hora da escolha e
identificacdo dos momentos dos videos a serem selecionados para compor a
videodanca. As escolhas em relacdo a sucessdo das cenas foram feitas ali no
momento da reunido, a partir de uma ideia de composicao em fluxo continuo ou até
mesmo de contrastes.

A edicao audiovisual contribuiu para o estreitamento e evidéncia da relacao
entre os movimentos e as sonoridades, tornando-se aqui também um fator de
composicao da propria obra. Por ter sido uma videodanca pensada diretamente
para a tela'!, esperava-se que a edigdo tivesse um protagonismo na criacdo da
obra.

O inicio da videodanga é marcado por uma cena de corrida das artistas nos
corredores com alteracdo de imagens dando a impressdo de estarem no mesmo
espago, até que ja nao se saiba mais quem é quem, até pela semelhanca das
roupas, do cabelo solto e pés descalgos. Uma introdugao do que esta por vir, a
corrida para o encontro. Em seguida, & apresentado o titulo do trabalho que se
revela aos poucos em texto de acordo com o som do interruptor que esta presente
no video que aparece em seguida nessa cena.

Dando continuidade, as cenas sao escolhidas por criarem relacdes entre si,
as vezes pela utilizacdo do mesmo plano, interacdo com o mesmo lugar no espaco,
entre outras tantas possibilidades. Em alguns momentos, € utilizada a ferramenta de
looping que compde, principalmente na sonoridade, a repeticdo que cria uma
estrutura musical interessante. Além disso, em algumas cenas ¢ feita uma
sobreposicao das imagens e/ou das sonoridades na intencao de trazer para o
mesmo espaco e tempo as duas artistas, numa aproximacao entre danca e musica
que agora estdo cada vez mais fortes. Portanto a composicao do audio em toda a
videodanca é composta nao s pelo som presente no video que compde aquela
cena ali transmitida, mas também pelo som de outros takes que compdem a obra
em outro momento.

3. Consideracgoes finais

A videodanca “Caminhos entre o gesto e o sonoro” foi finalizada no dia
20/11 e teve sua estreia no dia 05/12 (sdbado), abrindo a Ultima mostra artistica do
Festival EntreArtes 2021. Ainda no dia 05, algumas horas antes, as artistas também

11 De acordo com os trés tipos de pratica da videodanga, propostos por Spanghero (2003, p. 37), sendo eles “o
registro em estudio ou palco, a adaptagdo de uma coreografia preexistente para o audiovisual e as dangas
pensadas diretamente para a tela”.
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puderam falar sobre o processo de criacao da videodanca no evento “Conversa
com artistas do festival’, que também fez parte do festival. Além da edicdo da
videodanca, um trailer e uma imagem de divulgacdo foram produzidos pelas
artistas, todos com trechos da proépria videodanca como material exigido para
divulgagao. “Caminhos entre o Gesto e o Sonoro” foi também exibida no canal
aberto 4.1 (TV Universitaria — filiada da Tv Cultura), através da parceria entre o
Festival EntreArtes e a Tv Universitaria, no dia 04/03/2021.

Nesse percurso de criacao e apresentacdo, notou-se que a segregacao das
linguagens artisticas muitas vezes dificulta que enxerguemos a interdisciplinaridade
entre as artes e facamos trabalhos hibridos. Como foi dito, na formagao académica
das duas artistas, mesmo sendo discentes de cursos do mesmo instituto e que
inclusive compartiliham as mesmas salas, 0 processo de construcao coletiva
entrecursos nao foi muito explorado. A produgdo dessa videodanca nos mostrou
como nao s6 é possivel construir coletivamente, como também o quanto esse
processo nos leva a ter uma nova visdo sobre as possibilidades artisticas e sobre
ndés mesmos.

No caso de Mariana, que nunca tinha experimentado uma pratica artistica
que envolvesse tao ativamente a presenca do corpo, o processo foi extremamente
importante para que ela pudesse desconstruir uma ideia de que ela ndo poderia se
expressar corporalmente. Apesar de em algumas etapas o seu foco estar nas
questdes sonoras, o movimento relacionado com a produgdo sonora ndo poderia
ser desconsiderado. Esse tipo de criacdo nos mostra também como a arte
contemporanea abre espago para que artistas de outras areas possam experimentar
e se encontrar. Cecilia, por sua vez, p6de ampliar seu repertério de criacdo de
movimento que era pouco explorado nessa relacdo com sons produzidos
manualmente. E ndo so isso, por se tratar de um outro tipo de composicdo nunca
explorada, onde musica e danca pertenciam ao mesmo lugar de criacéo, a artista se
encontrou maravilhada com todas as possibilidades descobertas.

Também € preciso ressaltar que essa nao foi uma criagdo em parceria
convencional. Além de contar com artistas de linguagens artisticas diferentes, todo
o processo foi feito de forma remota. Esse tipo de formato pode fazer também com
que haja a fragmentacdo do processo. Mas durante todas as etapas, nota-se o
esforco de aproximacao e integracao da criacdo, justamente para que o formato nao
influenciasse na parceria dessa construcao artistica.

Um projeto como “Caminhos entre o gesto e o sonoro” pode facilmente cair
em um lugar no qual é possivel fragmentar: seja separando som de gesto, musica
de danca, espacos fisicos distintos, pessoas diferentes. Mas entende-se que apesar
de todos os percalcos, a videodanca realmente se mostrou como um elemento
hibrido, no qual tudo se completa e faz parte de tudo. Para que essa parceria
acontecesse, acredita-se que as frequentes discussdes durante o processo, a
sistematizacdo das etapas (que tinham sempre como objetivo o compartiihamento
das aclOes e as experimentacoes, de forma que ambas as artistas fossem afetadas
uma pela outra), o conhecimento do material uma da outra e, € claro, a edicéo, uma
vez que foi por meio da edicdo audiovisual que foi possivel fazer as devidas
conexodes entre todo o material em relacdo aos contrapontos que poderiam guiar 0
trabalho, como os movimentos e as sonoridades.
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Apbs essa construgdo, as artistas continuaram o trabalho conjunto,
produzindo videodancas que partem da premissa da interacdo entre som e
movimento, o que mostra que o trabalho nao se esgotou em si proprio. Ele afetou
as artistas, de forma que nas suas praticas seguintes as reflexdes levantadas
também estavam presentes.
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