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DEDICATORIA

Dedicamos esta edicao a Maria Mozuely da Silva, nossa tdo amada e inigualdvel
“Mozu”. Mozu trabalhou na Universidade Regional do Cariri durante dezesseis anos, no
ano de 2019 foi transferida para o nosso Centro de Artes e tivemos a sorte e o grandioso
privilégio de té-la, como colega de trabalho, na secretaria do Departamento de Artes Visuais.
Mozu era mais que uma colega de trabalho; era uma amiga, uma irma, uma mae, sempre
disposta a nos ajudar em tudo, sempre soliddria, atenta, e sempre possuia uma palavra de
conforto e alento para aliviar as aflicoes de nossos coracoes.

Sabemos o quao dificil é alcancar uma unanimidade nas relacoes interpessoais,
e sempre devemos desconfiar das unanimidades. No entanto, Mozu, com sua alegria
de viver, com seu modo cativante de acolher os colegas, professores e alunos, logrou a
unanimidade de ser amada por todos nés. Infelizmente, a tao temivel e nefasta Morte,
em agosto deste ano, visitou 0 nosso Centro de Artes e soube golpear-nos certeiramente
onde mais doia, ciente de que jamais estariamos preparados para tamanha perda, levou
Mozu de nés para junto dos espiritos de luz que sempre a acompanharam. Nossa tristeza,
nossas lagrimas, também sao acompanhadas de um belo sorriso e uma fagulha de alegria
quando lembramos da certeza de que fomos agraciados com a convivéncia de uma pessoa
iluminada, e que deixou em todos nés um pouco de sua imensa luz.

Mas, o que é a vida? Ha quem diga que é um frenesi, uma ilusao, uma sombra.... Quem
estara melhor? Os que partiram? Os que ficaram? Nao sabemos. Se somos eternamente
responsaveis por aquilo que cativamos, talvez devamos, ao fim de nossas vidas, olhar para
tras e refletir se valeu a pena o que semeamos e cultivamos. Mozu cultivou a alegria, o
afeto, 0 amor, o respeito, a uniao, a amizade, a cordialidade, e a solidariedade entre seus
amigos, seus familiares, e todos nés que compomos o Centro de Artes da Universidade
Regional do Cariri. Viverds para sempre em nossas mais ternas e afetuosas lembrancas,
Mozu.

Yuri de Andrade Magalhaes
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Sobre os 15 anos do Centro de Artes

A palavra “debut” em francés significa inicio, é deste vocdbulo
que deriva o termo debutante. E o que é debutante? A imagem que
vem a cabeca é de uma adolescente completando quinze anos e se
apresentando para o mundo ao ritmo de uma valsa. Trata-se de uma
tradicao burguesa, um ritual de passagem que marca a estreia da jovem
no convivio social. O Centro de Artes estd completando quinze anos e
esperamos que ele apareca para o mundo com frescor e o encantamento
das debutantes. Sabemos que para chegar a este momento foi necessario
muita coragem, inventividade e luta dos pioneiros. O nosso centro teve
uma infancia repleta de dificuldades, mas sem jamais perder a capacidade
de sonhar e realizar. Faltava tudo, mas era necessario criar, pesquisar e
ensinar Arte no Cariri. Depois de muita luta chegamos a adolescéncia
relativamente sauddveis e repletos de realizacoes e, esse adolescente
Centro de Artes, tem uma ampla producao de veteranos/as, eventos,
publicacoes e na transformacao de vidas. Esperamos que nosso caminhar
para a maturidade conquiste melhores condicoes para ensinar, criar e
pesquisar. Cientes das inimeras pedras que encontraremos no meio do
caminho, seguimos lutando para que o Centro de Artes faca diferenca no
ensino, na pesquisa e na criacao de Arte no Cariri, no Ceard, no Brasil e
no Mundo! A Revista Cidade Nuvens é uma das nossas mais potentes
realizacoes e, nas pdaginas de suas publicacoes, disponibilizamos nossa
aldeia para o mundo, nossas pesquisas e criacoes do nosso tempo.

Maria Odette Monteiro Teixeira



Apresentacao

Em nossa edicao comemorativa do aniversdrio de 15 anos de nosso debutante Centro de Artes Maria
Violeta Arraes Gervaiseau, a Revista Cidade Nuvens segue firme em sua missao de divulgar e expandir as
pesquisas nas dreas de Artes Visuais, Teatro, Danca, Performance, Audiovisual e Mdsica. Esta edicao conta
com producoes textuais divididas em diferentes secoes, a saber: fluxo continuo, alvorecer, e desdobramentos.

Dentro do fluxo continuo contamos com uma variedade de artigos escritos por doutores, mestres,
doutorandos e mestrandos vinculados a diferentes Programas de Pés-Graduacao que contribuiram com este
numero com suas pesquisas. Abrindo esta secao, Ana Lucia Alves Lucchese em “ANA MENDIETA NAS ESPIRAIS
DO TEMPO: Estratégias performativas de interacao com o ptblico a partir do conceito de tempo espiralar”,
busca referéncias nas culturas que foram inspiracao na pesquisa poética e identitdria da artista cubana Ana
Mendieta, elaborando um encontro na encruzilhada entre suas ideias e cosmopercep¢des Bantu e lorub3,
com énfase na nocao de tempo espiralar.

Ainda no fluxo continuo, Cicero Alan Pereira Alves, em “PROVOCACOES DE UM EDUCADOR-ARTISTA
SOBRE O CAPITULO DOIS DA PARTE Il DO LIVRO “A ANALISE DOS ESPETACULOS" DE PATRICE PAVIS” levanta
reflexdes e problematizacoes vividas a partir do trabalho enquanto educador-artista em torno dos lugares da
experimentacao da voz, da musicalidade e do ritmo no trabalho teatral.

Giovanna Galisi Paiva em “A PERFORMANCE DA DOR EM ANGELICA LIDDEL", traz sua recepcdo como
espectadora no espetaculo Yo no soy bonita, de Angélica Liddel, ocorrido em marco de 2014 como parte
da programacao da Primeira Mostra Internacional de Teatro em S&o Paulo. A autora faz um breve relato
de sua experiéncia receptiva e desenvolve uma andlise do espetdculo a luz dos elementos apresentados
pela artista, expondo o conceito de performance e sua aproximacao com o teatro, relacionando-os com o
trabalho de Liddel, com o objetivo de propor como a artista cria um espaco de experiéncia limitar a partir do
compartilhamento da dor e da exposicao do seu corpo a situacoes-limite.

Em “J0GOS DE IMPROVISACAO TEATRAL NA FORMACAO DO ARTISTA-PROFESSOR-PESQUISADOR: Um
breve estudo bibliografico”, Rodrigo Tomaz da Silva nos apresenta um estudo bibliografico sobre jogos de
improvisacao teatral e suas contribuicoes para a formacao do artista-professor-pesquisador, fazendo um
percurso que se inicia com abordagens sobre os jogos e os sujeitos, compreendendo que todo principio de
criacao de jogos agrega como referéncia o jogo no sistema de organizacao social. O autor também realiza
estudos voltados para os jogos no teatro e também traz estudos sobre jogos no contexto das pedagogias
do teatro com fundamentacao teérica a partir de autores como Johan Huizinga, Roger Caillois, Jean-Pierre
Ryngaert, Viola Spolin e Ingrid Koudela.

Pedro Henrique Carneiro Tavares, em “COMPOSICAO DE OBRAS MUSICAIS EM ATONALISMO LIVRE E
DODECAFONICO”, nos apresenta brevemente o conceito de atonalidade, englobando tantto o atonalismo
livre, ndo serial, quanto o dodecafénico, ou serial. O autor também introduz e explana procedimentos
composicionais utilizados em obras atonais apresentando a Teoria dos Conjuntos de Classes e Nota para o
Atonalismo Livre e o Dodecafonismo para o Atonalismo Serial.



Na secao Desdobramentos, Sarah Marques Duarte nos inquieta com a entrevista a Tania Alice intitulada
“EU QUERO E VER O PINGO ROSA, QUERO VER ISSO ACONTECENDO: O ensino da performance como prdtica de
encantamento e de fazer sonhar”. Nessa conversa ambas professoras-performers dao pistas a partir de suas
prdticas sobre as possibilidades pedagégicas da performance no contexto do ensino superior.

A secao Alvorecer, de nosso atual nimero, nos presenteia com pesquisas desafiadoras e escritas
ousadas que refletem os interesses de jovens pesquisadoras/es conectadas/os com seus territérios, sendo
esses trabalhos escritos por graduandos devidamente acompanhados e instruidos por seus professores
orientadores. Em “BAGAGEM ESCOLAR: O estdgio supervisionado e o papel da experiéncia do educando
no ensino de Artes Visuais, Ana Clara Santos Oliveira e Tharciana Goulart da Silva discorrem acerca da
importancia da valorizacao da experiéncia individual do educando na educacao bdsica em artes visuais, e
em como ela pode nortear a pratica pedagégica. O relato da experiéncia se da a partir da atuacao de estdgio
supervisionado com uma turma de sétimo ano no Colégio Aplicacao (CA - UFSC), decorrente da disciplina de
Estagio Curricular Supervisionado lll do curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de
Santa Catarina (UDESC).

Ainda na secao Alvorecer, o professor Sebastiao Elan dos Santos Lima, juntamente com as graduandas
Ana Paula de Souto, Ana Sara de Sousa Silva e Isabela Pereira de Arajo Dantas, analisam a vivéncia das perdas
simbdlicas na maternidade, compreendidas como um luto nao reconhecido, a partir da obra cinematogrdfica
“Como Seria Se...?" (2002), procedendo com uma andlise comparativa entre o longa-metragem e o referencial
tedrico do campo da Psicologia, buscando identificar semelhancas entre os achados de cunho cientifico e o
que foi representado na fic¢ao.

Em “SERTAOPUNK: Novas perspectivas utépicas decoloniais na América Latina a partir da ficcao
especulativa”, Mariana Teixeira nos traz a nocao de utopia no ocidente e sua consequéncia de fabulacao
pejorativa do nordeste brasileiro. Buscando a historiografia, a autora volta-se para a analise da construcao de
modernidade positivista endossada pelas narrativas visuais no Brasil. A autora acresce que, nesse cendario,
sugere-se que a utopia do amanha deve partir de outro eixo, propondo uma investigacao das producoes e
publicacoes académicas, visuais e literdrias do movimento estético sertaopunk, movimento esse gestado na
ficcao futurista do afrofuturismo, realismo magico e solarfunk, que tenciona pensar o futuro por uma ética
nao desenvolvimentista, de resgate de saberes e tecnologias ancestrais como estratégia de sobrevivéncia.

Para finalizar a secao Alvorecer, o trabalho “MAPEANDO A HABITACAO DE ESPACOS CULTURAIS E ARTISTAS
EM BRUSQUE (SO): Uma pesquisa artistica” de Emilli Ouriques e Pedro Valentim mapeou espacos culturais e
artistas em Brusque, enfocando entre dados levantados o papel da formacao de ptblico na ocupacao de
espacos artisticos de uma cidade.

Na secdo Ensaio Visual, Rafael Frota em “METAMATERIA:ANIMA” reflete a capacidade que os individuos
tém de criar espacos, fisicos ou imagindrios, que os permitam resistir e existir em meio a uma realidade
hostil, a exemplo da pandemia de COVI-19. O autor parte da nocao de heterotopias, nome dado por Michel
Foucault a esses espacos. Na sessao fotogrdfica “on-line”, realizada pelo autor, pode ser entendida como



uma dessas heterotopias; um contraespaco que, segundo o autor, viabilizou a criacao de ensaios fotograficos
mesmo em meio a uma rigorosa imposicao de distanciamento social.

Ainda na secao de ensaio visual, Leonardo Jacé nos propdoe a série “Progresso evolucionista” que
consiste no resultado de uma oficina promovida pelo Instituto Sérvulo Esmeraldo, no festival 93, em novembro
de 2022, ministrada pelo artista Marcelo Zocchio, onde, segundo o autor, os participantes foram instigados a
realizar uma deriva nas ruas centrais do Crato com imagens das décadas de 40-70 e compara-las com esses
locais hoje em dia.

Mauricio Junior, por sua vez, contribui com a secao com o ensaio intitulado “FOTOGRAFIA PERIFERICA:
reposicionamento do olhar social para a comunidade do Gesso”. Neste trabalho, o autor nos traz imagens
que foram produzidas da Comunidade do Gesso, um bairro periférico do Crato, a partir de um passeio
fotografico com a temadtica “Fotografia e Direito a Cidade”, ocorrido em abril de 2022. A acao, segundo o
autor, foi promovida pelo Coletivo Camaradas, grupo politico que atua no campo da organizacao popular,
bem como no fomento das variadas linguagens artisticas, sobretudo periféricas. A obra busca refletir sobre
o papel da fotografia como instrumento de registro da memdria coletiva, fazendo contraste entre o espaco
em que a Comunidade do Gesso é inserida com elementos que compoem parte da cidade que é enxergada
pelo publico.

Em seu ensaio “FOTOGRAFIAS DO IMAGINARIO”, Vanessa Koiky nos traz o desdobramento poético
inicial de uma pesquisa tedrico-pratica ainda em processo. Baseada em uma metodologia exploratéria,
a autora investiga o potencial imagético da fotografia para a criacao de universos que estimulam outros
modos de existéncia, a partir da nocao de “heterotopias”, proposta pelo filésofo Michel Foucault. Partindo
de hibridizacoes entre producao analdgica - fotogramas produzidos em ampliador - e manipulacao digital,
a autora busca explorar como a combinacao de diferentes registros fotogrdficos, com seus mais diversos
significados, podem dar origem a essas heterotopias. Desse modo, a autora compreende que é por meio
da fotografia que a mesma consegue criar um mundo outro, para, assim, estimular um modo outro de viver.

Nés, que compomos a Equipe Gestora da Revista Cidade Nuvens, preparamos esse material com
bastante carinho para nossos estimados leitores. Desejamos que o leitor tenha uma leitura prazerosa e
que a mesma proporcione uma rica experiéncia através dos conhecimentos que sao produzidos pelos
pesquisadores que contribuiram grandemente para este nimero.

Equipe Gestora
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ANA MENDIETA NAS ESPIRAIS DO TEMPO: Estratégias performativas de interacao com o publico a
partir do conceito de tempo espiralar.

Ana Ltcia Alves Lucchese!

RESUMO

Buscando referéncias nas culturas que foram inspiracao na pesquisa poética e identitdria da artista cubana
Ana Mendieta (1948-1985), elabora-se um encontro na encruzilhada entre suas ideias e cosmopercepcoes
Bantu e lorubd, sobretudo pela nocao de tempo espiralar. Em conjunto a Leda Maria Martins e Genevieve
Hyacinthe, discute-se as estratégias performativas da artista, especialmente na sua relacao e de suas obras
com o publico.

Palavras-chave: Arte de performance, didspora africana, tempo espiralar.

ANA MENDIETA IN THE SPIRALS OF TIME: Performative strategies on interaction with public within the
african concept of the spiral time.

ABSTRACT

Looking through cultures that were inspirational references for the poetics and identity search on the work of
the cuban artist Ana Mendieta (1948-1985), this article presents the encounter at the crossroads between her
ideas and the Bantu and loruba cosmoperceptions, primarily through the notion of spiral time. Therefore, the
objective is to discuss the performative strategies of the artist, particularly her/her work’s relationship with the
public. The theoretical support is Leda Maria Martins’ and Genevieve Hyacinthe's research works.

Keywords: Performance art, african diaspora, spiral time.

1 INTRODUCAO

2

A artista cubana Ana Mendieta (1948-1985), radicada nos Estados Unidos, é conhecida por ter
desenvolvido entre os anos de 1970 e 1980 trabalhos performativos envolvendo materiais e paisagens
da natureza, como sangue, terra, penas, areia e dgua. Foi enviada ainda na infancia para orfanatos nos
Estados Unidos, passa a ser alvo de racismo e inicia uma jornada em torno de sua identidade. De escritos
e entrevistas, sabe-se que sua poética, bem como estudos sobre culturas origindrias do oeste africano
e da peninsula de Yucatan, relacionam-se com sua busca por identidade e seu posicionamento critico a
colonizacao e subalternizacao de pertencentes ao sul global no circuito artistico estadunidense:

“Existe um momento especifico na histéria em que as pessoas tomam consciéncia de si e
passam a se perguntar sobre quem sdo. (..) Nés existimos?... Questionar nossas culturas é
questionar nossa propria existéncia, nossa realidade humana. Confrontar este fato significa
adquirir consciéncia de nés mesmas. Isso, por sua vez, transforma-se numa busca, um
questionamento de quem somos nGs e como iremos nos perceber. (...) Como mulheres ndo

brancas, nossas lutas sao duplas.” (Ana Mendieta, Dialéticas do Isolamento: Uma exposicdo
de mulheres artistas do Terceiro Mundo nos Estados Unidos, 1980)

Pesquisadoras como Olga M. Viso, Jane Blocker, Gill Perry e Genevieve Hyacinthe debrucaram-se em

1 Mestranda em Artes Visuais pela linha de pesquisa Histdéria, Teoria e Critica
da Arte pela Universidade Estadual de Campinas. Orientadora: Maria de Fatima
Morethy Couto.
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defender a passagem dos trabalhos de performance de Mendieta para as “esculturas de corpo-terra™, ou
seja, o desaparecimento da presenca do corpo da artista na obra, como caracteristicas da performatividade.
Ou seja, seus trabalhos configuram-se como obras performativas. A producao de imagens a partir de suas
esculturas de corpo-terra em locais como sitios arqueoldgicos, praias, pracas publicas e parques ecoldgicos
conta com nenhum ou poucos espectadores no momento de criacdo, mas, paradoxalmente, suas obras
possuem capacidade de interacdo com publicos heterogéneos. Possivelmente, a graduacao no curso
Intermidia Art, criado por Hans Breder (1935-2017) na Universidade do lowa, influenciou em sua relacdo com
fotografia e video.

Entre os anos de 1972 e 1981, observa-se maior presenca de materiais ou visualidades que remetem
a rituais de religides afrocubanas como Santeria e Abakud. Suas obras passam a envolver conceitos de tais
cosmopercepcoes’® e até mesmo objetos que sao comumente vendidos em mercados e feiras ao ar livre -
galinhas, pombos, flores, velas pretas, pélvora sao utilizados pela artista em suas investigacoes intermidias.
Tais elementos sao reorganizados conceitualmente pela artista, que nao mimetiza um ritual ou funcao
especifica destes nos terreiros. Enquanto aos conceitos, sao também evocados metaforicamente. Realizam-
se, portanto, operacoes de sentidos, que prestam a poética: muitas das obras neste periodo possuem titulos
que remetem as didsporas centro-oeste africanas, Bantu e lorubd, presentes em Cuba, evocando divindades
(como é o caso de “Ochuin”, 1981), espititos encantados (“Nanigo Burial”, 1976) e aos préprios elementos
utilizados em rituais, bastante difundidos (“Sangue + penas”, 1974).

Genevieve Hyacinthe (2019) defende que tais caracteristicas indicam o desaparecimento da artista
como “uma intensa e sociopolitica performatividade do Atlantico Negro” (Ibid, p. 13). O conceito é explicado
no decorrer de sua tese, mas podemos dizer que seus pontos argumentativos centrais sdo: 1) O uso de
elementos materiais e poéticos advindos de didsporas africanas; 2) a presenca do corpo da artista como,
mesmo que tempordria - na producao de um objeto, por exemplo - ou alusiva, que leva a constante
negociacao da identidade da artista por parte dela e do publico; 3) postura critica a colonizacao; 4) a atuacao
sobre o tempo e espaco, gerando interacao com um publico heterogéneo.

Aqui, traco um breve encontro entre este Gltimo (item 4) e o tempo espiralar - seja pelas diferentes
escolhas da artista em apresentar ao publico suas esculturas de corpo e terra, como através do video e da
fotografia ou da arte publica, seja pelos materiais e locais escolhidos, cujos significados variam para diferentes
espectadores - em trés trabalhos realizados entre os anos de 1980 e 1981: “Birth (Gunpowder Works)”,
1981; “Ceiba Fetish”, 1981; e “La Vénus Negra” (1980-81). Produzidas a partir de acoes sobre a natureza,
concebidas pela artista como ritualisticas, as obras aqui apresentadas nao se configuram como registros de
acao, mas como partes constituintes de obras performativas. Desta maneira, os variados formatos ou meios
sao, em conjunto, uma obra performativa.

Associo as diferentes estratégias de relacao publico-obra com o conceito de tempo espiralar, uma
nocao basilar das cosmopercepcoes lorubd e Bantu. Considerando os estudos decoloniais, sua relevancia
as artes visuais e a postura critica de Mendieta sobre a colonizacao, justifica-se 0 uso destes conceitos

2 Traducdo livre de “Earth-body sculptures”.

3 A preferéncia pelo termo em detrimento a “cosmovisdes” parte da pesquisadora
oxunista OyérdénkeM Oyéwumi, que em “A invencdo das mulheres” (2021) apresenta o
pensamento ocidental como muito fixado ao visual, enquanto o Iorubéd e de outras
culturas do continente africano teriam uma concepcdo de mundo mais ligada a
percepcdo como totalizadora de experiéncias entre o pensamento “racional”, a
intuicdo e a vivéncia através do corpo como inteireza.
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como forma de relacionar o processo da artista com as culturas com as quais a mesma nutria um fascinio?,
historicamente relegadas como conhecimento (Quijano, 2019) e, consequentemente, estiveram distantes
como epistemologias a serem tratadas na pesquisa sobre artes visuais.

Tais argumentos partem do pressuposto de que os trabalhos realizados no ano de 1981
coincidem com o periodo em que estava finalizando seus estudos nos cursos de Histéria da Arte Africana e
em sua pos-graduacao em antropologia, onde pesquisou culturas do oeste africano, a Santeria e sociedades
“pré colombianas”, além de escrever sobre obras de artistas criticos a colonizacao, como o cubano Wifredo
Lam (1902-1982) (Blocker, 1999; Hyacinthe, 2019).

1. O tempo espiralar na obra de Ana Mendieta.

A Rainha Conga, poeta, dramaturga e pesquisadora Leda Maria Martins elabora a ideia de
tempo espiralar com base em tradicdes centro-oeste africanas, sobretudo tradicoes Bantu-Kongo, e em
suas didsporas e encontros com o territério hoje nomeado Brasil. Em sua ontologia, as espirais bailam em
movimento de continuidade, “que retorna, reestabelece e também transforma” (Martins, 2021, p. 63). E
nesse tempo onde se inscreve a ancestralidade, representando nao a ideia de passado fossilizado, mas da
possibilidade. Mais do que uma juncao entre as formas ocidentais encaixotadas em passado, presente e
futuro, o que se experiencia é um “ser-sendo”, que danca em dupla com o tempo ancestral.

A performatividade, nesse sentido, inscreve-se como participando desse bailado, que se situa
sempre em relacao de duplo tempo-espaco, e anuncia o corpo, suas vestes, vozes e rastros enquanto agente
e tela da tessitura do conhecimento. Assim, é possivel elaborar um encontro entre Martins e Hyacinthe, no
sentido de que o conceito de performatividade do Atlantico Negro, cunhado por esta ltima, inscreve-se no
tempo espiralar.

A fim de melhor organizar a discussao, as associacoes ao tempo espiralar estao em trés frentes de
leitura, todas proporcionadas pelos trabalhos performativos selecionados: 1) o processo criativo; 2) a escolha
de locais e materiais especificos; 3) relacdo com acontecimentos histdricos e narrativas populares - pelo
envolvimento com locais histdricos, personagens populares em determinada nacao ou acontecimentos,
como €é o caso do processo histérico de colonizacao.

1.1.  No processo criativo

Uma figura humana feita em barro, a mistura entre terra e dgua, solta uma fumaca branca por onde
parecem ser suas entranhas (fig. 1 e 2). Ela estd sobre uma terra bastante (imida, o enquadramento nos
leva a imagind-la em uma peninsula. No video, nao ha dudio. A fumaca cobre todo o campo de visao e,
aos poucos, abre espaco para uma nova forma que surge na barriga desta silhueta em relevo, cauterizada
internamente. Intitulado “Birth (Gunpowder Works)”, o filme silencioso e em preto e branco possui ao todo
quase trés minutos e foi produzido em 1981.

4 “Foi provavelmente durante minha inféncia em Cuba que me fascinei pela
primeira vez pela cultura e arte primitivas [sic]. Parece que essas culturas
possuem um conhecimento interior, uma proximidade com recursos naturais. E é
esse conhecimento que dé& realidade as imagens que eles criaram.” (Mendieta,
1981, p. 194 apud Hyacinthe, 2019, p. 28. Tradugdo livre.)
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Figuras 01 e 02: Birth (Gunpowder Works), 1981, frames de filme silencioso Super 8mm, 2' 59”. The Estate of Ana
Mendieta Collection, LLC. Galeria

Lelong & Co.
Buffalo AKG Art Museum/Divulgacao.

Apesar da associacdo com a inddstria bélica, a fundanga (kimbundu-banto para pélvora) é um
material utilizado em rituais de descarrego nos terreiros. Com as informacoes dadas pelas imagens criadas
por Mendieta e pelo titulo que as acompanham, diversas associacoes poderiam ser feitas, a depender da
bagagem de quem as interpreta e do conhecimento (ou nao) que se tem das circunstancias em que estava
a artista: a relacao da pélvora com a conquista colonial e o violento “nascimento” de nacoes sobre os
territérios invadidos; o “renascimento” e a transformacao de uma pessoa que passou por um processo de
limpeza com a fumaca de fundanga; a dor da separacao do corpo onde a pessoa é criada, ou da perda, ja
que a regiao onde seria o ventre é aberta pela explosao; o isolamento, pela semelhanca visual da figura
incorporada na paisagem com uma ilha (Cuba).

Declaracoes de Mendieta sobre seu processo criativo sugerem que essa variabilidade de possibilidades
de interpretacao é intencional, sendo uma estratégia constituinte de seu processo criativo. Em entrevista
concedida a Joan Marter (1985), a artista explica que as acoes por ela realizadas sobre a natureza na criacao
de silhuetas visavam a producao de imagens “congeladas” e o controle do que seria visto pelo publico ja
que passavam por um processo rigoroso de selecao:

“MARTER: Entao vocé trabalha pela imagem ‘congelada’...

MENDIETA: Sim, exatamente. E eu realmente queria controle. Veja, quando eu estava fazendo
este trabalho [silhuetas], eu tirava um rolo todo de filme, certo? Mas eu escolhia apenas uma
imagem. Sempre tive todas comigo, mas tinha uma que eu falava ‘Ok, este é o trabalho
que quis fazer. De certa forma, estou controlando o que vocé estd vendo [da acdo, do
acontecimentol.” (“Ana Mendieta in Joan Marter's Interview.”, 1985 apud Hyacinthe, 2019, p.
200)

Ao fazer das filmagens e fotografias partes essenciais de sua pratica artistica, Mendieta complexificou
0 “imediatismo da presenca fisica” prometido pela arte de performance (Osterweil, 2015), por ela criticado
(1985):

“Eu nao gosto desse tipo de imediatismo [interacao fugaz entre artista e espectador na arte
de performancel]. Eu gosto de coisas que possam ser digeridas. Isso é algo legal sobre a arte.
Vocé pode voltar e olhar de novo e de novo.”s (Ibidem, p. 78).

5 Tradugdo livre. Texto original: “I don’t like that kind of immediacy [fleeting
interaction between the artist and viewer as in performance art contexts]. I like a
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Partindo disso, as intencoes ou condicoes de sua criacdo, ficam abertas para (re)interpretacoes por
parte do espectador, que pode acessar as imagens a qualquer momento e em locais diferentes de onde elas
foram produzidas.

Assim, o que poderia ser entendido como registro de uma acao ou de um acontecimento, configura-
se, na verdade, como obra de arte constituinte da performatividade. Segundo a categorizacao de Blocker
(1999) e Hyacinthe (2019), sao obras performativas, constituidas por mdltiplos formatos: escultura, fotografia
e video. A “polissemia” esta relacionada nao sé as imagens em si, mas principalmente a variabilidade de
formatos com os quais Mendieta trabalhava. Essa permeabilidade que encontramos para a classificacao
de obras produzidas por Mendieta entre tantos formatos, como imagens, esculturas e acdes, bem como o
conceito por ela cunhado de esculturas de corpo-terra, denotam um fazer artistico que se desloca, ainda
que ligeiramente, de um pensar ocidentalizado e atua como uma espécie de encruzilhada entre referéncias
europeias, estadunidenses, de povos origindrios e em didsporas africanas.

Essa discussao nos possibilita, ainda, argumentar que a estratégia de criacao de imagens que possam
ser reinterpretadas com o passar do tempo, descrita aqui como parte de seu processo artistico, realiza
operacoes de sentido dentro de uma nocao de tempo espiralar, a passo que acompanha

“(..) um tempo ontologicamente experimentado como movimentos contiguos, e simultaneos

de retroacao, prospeccao e reversibilidades, (.) sincronia de instancias compostas de
presente, passado e futuro”. (Martins, 2021, p. 63).

2.2. Escolha de locais e materiais especificos

Outras camadas de relacao com este conceito sdo evocadas pelo performativo Ceiba Fetish (fig.
3). Produzida no ano de 1981 na praca Memorial de Cuba, em Miami, conta com um tipo de relacdo com
0 publico mais incomum para os trabalhos performativos de Ana Mendieta. Na obra, vemos uma figura
humana que poderia até ser intersexo, pela presenca de um falo e vulvas (fig. 4).

Figura 03: Ana Mendieta, Ceiba Fetish, 1981. Fotografia em preto e branco, s/d. The Estate of Ana Mendieta Collection,
LLC. Galeria Lelong & Co.

thing that can be digested. That’s the nice thing about art. You can go back and look
at it again and again.” Entrevista de Joan Marter e com Ana Mendieta, 01 de fevereiro
de 1985.
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Post 47/Divulgacao.

Figuras 04 e 05: A esquerda, Ana Mendieta, Ceiba Fetish, 1981. Fotografia em preto e branco. The Estate of Ana

"]
L2

Mendieta Collection, LLC. A direita, Christina A. Ledn, fotografia digital na Praca Memorial de Cuba, 2017
Post 47/Divulgacao.

Sabe-se que a silhueta foi produzida com cabelos, anteriormente coletados por Ana Mendieta em
barbearias cubanas (Léon, 2019; Hyacinthe, 2019). O titulo dado as fotografias infere que a arvore seria do
género Ceiba, sagrada tanto para os Maia, que ocuparam, entre outros, o territrio hoje conhecido como
México, como para os santeros cubanos, que cultuam divindades das didsporas iorubd, tendo um processo
de didspora culturalmente bastante similar ao que vemos nas Comunidades Tradicionais de Terreiros no
Brasil.

No pantedo iorubano, os orixas sao ancestrais que se divinizaram. Iroko é o orixa-arvore, representado
em Africa pela espécie Milicia excelsa (fig. 6 e 7). |a no pantedo Bantu-Kongo, Kitembu ou Tempo é uma
divindade cultuada ao pé das arvores, porém possui principios filoséficos diferentes de Iroko - a presenca
de povos de origem Bantu é anterior aos Fon e lorubd, pelo menos no Brasil. Com as diasporas forcadas
de povos do oeste africano no Atlantico Negro, transformacoes estratégicas ocorreram: no Brasil, Iroko é
geralmente associado a gameleira (Ficus insipida), em Cuba, a associacao costuma relacionar-se ao género
Ceiba. A arvore possui papel central para a Santeria, pois é onde comunidades relinem-se para realizar uma
série de rituais (Hartman, 2011).

Uma possivel ligacao entre a figura com falo criada por Mendieta e a Ceiba seria Eleggua, pois é
simbolicamente associado ao falo, forma esculpida em seus cabelos ou no porrete que carrega, segundo a
tradicao oral. Eleggua é para os santeiros a uma divindade similar a cultuada no Brasil como Exu (Alfonso,
1994), sendo o orixd que possui dominio sobre as dobras e reversibilidades do tempo em espiral, sendo a
encruzilhada seu ponto de forca. Conhecido como senhor dos caminhos/das possibilidades, seria também
responsdvel pela comunicacao entre humanos e orixds, o que confere sua popularidade entre praticantes de
religioes da referida matriz cultural.
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Figuras 06 e 07: A esquerda, Milicia excelsa (Iroko) no parque Porto Novo, Benin. A direita, mulheres performando danca
ritual em frente a drvore Iroko, no Benin.
S / ¢ - v

Divulgacao/Wikipedia e Danita Delimont/Alamy Stock Photo, respectivamente.

Tais informacoes nos oferecem pistas pelas quais a silhueta tenha se tornado emblemadtica para
frequentadores do bairro, que, segundo Mendieta, passaram a deixar oferendas sagrados em seus pés, como
uma imagem de Santa Barbara, amuletos, partes de galinhas, velas e conchas. (Hyacinthe, 2019).

Em 2019, Christina A. Ledn relata que, ainda que o parque seja ocupado por flamboyants e outras
Ceiba, praticantes da Santeria continuam fazendo oferendas na mesma drvore, que possui algumas marcas
deixadas pela decomposicdo dos fios de cabelo sobre o tronco (fig. 5). Os cabelos sao matéria organica
utilizada presentes na ritualistica de terreiros, carregam simbologias como a ancestralidade, a vida, a saude
mental, os pensamentos e personificam também os individuos do qual foram retirados os cabelos.

Vale ressaltar que estamos diante de dois formatos que constituem um trabalho performatico: escultura
(intervencao publica) e fotografia. Ambos incorporam a performatividade do Atlantico Negro movimentada
a partir desse encontro entre significacoes culturais mdltiplas de certos objetos, materiais, localizacoes,
paisagens e a consequente interacao com publicos diversos. Essas diferentes formas de interacao conferem
a “sincronia de instancias compostas de presente, passado e futuro”, descrita por Martins (2021).

Com isso, é possivel argumentar que a fotografia proporciona uma fissura no tempo linear a passo em
que permite a retroacao, “congelando” a figura sobre a arvore, e a prospeccao, pelas (re)interpretacoes que
ocorrem em diferentes meios - seja pela critica, por publicos em centros culturais, ou pelas “reversibilidades”
agucadas via acao de moradores sobre seus significados, jd que estes que reformulam o que seria essaimagem
por meio de uma memdria ao manter sacralizada aquela Ceiba especifica, ainda que o contorno humano
nela produzida ja esteja praticamente irreconhecivel (fig 5). Portanto, entende-se que sao caracteristicas
do processo artistico de Ana Mendieta dentro do tempo espiralar nao sé a flexibilidade de formatos para
suas obras, mas também de significados que elas remetem, englobando percepcoes sécio-histéricas que
atravessam as premissas linearidade temporal.
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1.2.  Associacoes com acontecimentos histéricos e narrativas populares.

Em 1981, Mendieta é convidada a enviar um texto para a revista feminista Heresis. E um trabalho
performativo composto por uma lenda que remete ao processo histérico do colonialismo, recontada nas
palavras da artista e uma frase escrita por extenso no entorno de uma fotografia de 1980 (fig. 8): “La Vénus
Negra, based on a cuban legend’ (Traducao livre: “A Vénus Negra, baseado em uma lenda cubana”). A histdria,
criada por criollos, é uma narrativa identitdria sobre a formacao racial de Cuba, pois descreve a relacao entre
uma personagem negra e indigena, a Vénus Negra, e os colonizadores espanhdis. Conta-se que, em todas
tentativas de capturar e forcar a personagem principal a viver como os colonizadores, os mesmos sofriam
com a improdutividade das plantacoes no territério por eles invadido.

“De tempos em tempos, com o passar dos anos, os cidadaos de Cienfuegos tentavam
novamente civilizar a Vénus Negra. Mas cada vez seus protestos passivos forcaram-nos
a manda-la de volta, onde ela reinava em solitude com a garca azul e a pomba branca,
seus Unicos suditos. (..) Atualmente, a Vénus Negra se tornou um simbolo lendério contra

a escravidao. Ela representa a reafirmacao de uma pessoa livre e ‘natural’ que se recusou a
ser colonizada.” (Mendieta, 1981 apud Blocker, 1999, p. 115. Traducao livre)

Elementos simbdlicos presentes no texto, como a garca azul, a pomba branca e braceletes de
ouro, evocam um sentido espiritual a histdria, sobretudo sob ponto de vista dos itas - histérias dos orixas
repassadas oralmente, revelam aspectos simbdlicos sobre as ferramentas utilizadas por cada, como o abebé
e os braceletes dourados de Oxum, ou o pombo de Obatald, divindade responsavel pela criacao dos seres
humanos, bem como seus habitos, costumes, condutas e outras informacdes que sao utilizadas em rituais
nos terreiros.

A coloracao azul da garca e o fato de ser uma ave costeira pode remeter, ainda, a lemanjd, mae
dos orixds e senhora das dguas salgadas no Atlantico Negro, divindade bastante importante nas religioes
que partilham da referente matriz. Ambas as divindades femininas aparecem com certa recorréncia em suas
producdes nas praias e rios, como por seus nomes intitulados em “Ochdn” (1981) e “Encénto para Olokun/
Yemoyd” (1981).

Observando a silhueta (fig. 9), reconhecemos uma técnica semelhante aquela utilizada em “Birth
(Gunpowder Works)”. Além disso, o formato sinuoso é similar as representacoes das divindades femininas
aqui citadas, por se tratar de orixds relacionadas a maternidade e a fertilidade.
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Figura 08: Detalhe do projeto de Ana Mendieta para a revista feminista Heresis.

Fotografia da pagina 115, Blocker, 1999.

Figura 09: Ana Mendieta, “Black Venus”, 1980. Fotografia em preto e branco.

Galeria Lelong & Co. The Estate of Ana Mendieta Collection, LLC.

Ao ser associada com o texto em uma revista de estudos feministas da década de 1980, a silhueta
criada sobre a terra com pélvora, como uma cicatriz, compoe o trabalho performativo e proporciona
interpretacoes nao somente em torno as violéncias da colonizacao sobre a terra e as pessoas, como também
a agéncia de comunidades historicamente oprimidas em forma de resisténcia. Uma cicatriz é uma marca
que se mantém em evidéncia na pele da terra, ou seja, que resiste ao tempo. Assim como a personagem da
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lenda, como “uma pessoa livre e ‘natural’ que se recusou a ser colonizada” (Ibid), as culturas em didspora
que sobreviveram, sobretudo, pelo trabalho de tradicao oral das comunidades de terreiros, também espacos
de luta politica.

Os movimentos de retorno ao passado ancestral por parte do performativo “La Vénus Negra”
atravessaram diferentes camadas de sentido presentes na histéria bastante popular em Cuba e, com isso,
proporcionou um reencontro com o passado-presente a partir de novas associacoes que dele emergiram,
baseadas nos diferentes formatos presentes: fotografia, escultura e texto. Enquanto dialoga com o presente-
sendo, pelos publicos interessados em lutas sociais e por suas simbologias espirituais, é também uma
pedra lancada sobre o “passado”, nocao ocidental, rasgando-se uma abertura para o tempo em espiral: “Nas
temporalidades curvas, tempo e memdria sao imagens que se refletem.” (Martins, 2021, p. 23)

Diria, ainda, que esse tipo de proposta abre caminhos para (re)imaginacoes coletivas de nosso
presente-sendo, deste momento que habitamos e de seus desenrolos, nao sé pelo meio de circulacao em
que se apresenta a época, como pelas possibilidades dadas ao recente resgate por parte de pesquisas das
artes visuais sob ponto de vista critico a colonizacao.

2. Consideracoes finais

Os trés trabalhos performativos aqui elencados proporcionaram um encontro, ainda que breve, das
associacoes entre obras de Ana Mendieta desenvolvidas nos anos de 1980 e 1981 e as nocoes de tempo
espiralar. Pontos especificos de confluéncia emergiram na discussao a partir desses trabalhos, como o
processo criativo, a escolha de local e materiais e associacoes com acontecimentos histéricos e narrativas
populares, sendo o dltimo ponto especialmente relacionado a nocao de performatividade do Atlantico Negro,
cunhado por Hyacinthe (2019).

Em alguns casos, a quebra com a ideia de linearidade temporal desenvolve-se passo os seus titulos,
que invocam o tempo, a historia, figuras histéricas e lendas compartilhadas por determinados imagindrios,
em conjunto a fatores como a localizacao em que a obra foi realizada, ou o uso metaférico de materiais
comuns a sagrados de didsporas oeste-africanas, sao reorganizados poeticamente por parte da artista,
gerando também diferentes formas de interacao com puiblicos variados.

Essa estratégia performativa, de cardter transdisciplinar, apoia-se no encontro entre tais elementos
que, como afluentes de rios, desembocam em novas encruzas e (re)interpretacoes. Desta maneira, podemos
dizer que se associam em sincronia ao tempo espiralar, a passo que dissolvem, em seus bailados, as no¢oes
lineares de passado, presente e futuro. Portanto, trabalham em coeréncia a concepcao de tempo espiralar,
formulada pela Rainha Conga Leda Maria Martins.
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PROVOCACOES DE UM EDUCADOR-ARTISTA SOBRE O CAPITULO DOIS DA PARTE Ii DO LIVRO “A
ANALISE DOS ESPETACULOS” DE PATRICE PAVIS

Cicero Alan Pereira Alves!

RESUMO

O referido artigo parte de um estudo reflexivo, que inicia e se amplia na disciplina Musicalidade na cena e
no texto teatral, componente curricular optativa do Mestrado Académico em Artes Cénicas da Universidade
Federal do Acre-UFAC, que tem por objetivo ampliar os conhecimentos e praticas em/na leitura de textos
teatrais e/ou musicais, propondo a observacao de obras artisticas, os estudos, teorias e a reflexao de como
se dd o contexto das obras, a importancia, o impulso, a formatacao, as ideias, as montagens etc. Nesse
trabalho, sera refletida e problematizada o que é a voz, a musicalidade e o ritmo no texto, no corpo do ator/
atriz na perspectiva, sobretudo de Patrice Pavis (2003) que é para a pesquisa, um impulso, adentrando as
profundezas dos conceitos, referéncias e exemplos. Portanto, pretendo com este trabalho, nao determinar e
nem conceituar de forma hermética a voz, a musica e o ritmo como unicas possibilidades, mas problematizar
seus conceitos que estao ligados na pesquisa a obra teatral e ao trabalho do/da ator/atriz.

Palavras-chave: Pavis, voz, musica, ritmo, Educador-artista.

PROVOCATIONS OF AN EDUCATOR-ARTIST ABOUT CHAPTER TWO OF PART Il OF THE BOOK “A ANALYSIS
OF SPECTACLES” BY PATRICE PAVIS

ABSTRACT

The aforementioned article is part of a reflective study, which begins and expands on the discipline Musicality
in the scene and in the theatrical text, an optional curricular component of the Academic Master's Degree in
Performing Arts at the Federal University of Acre-UFAC, which aims to expand knowledge and practices in/in
the reading of theatrical and/or musical texts, proposing the observation of artistic works, studies, theories
and reflection on how the context of the works occurs, the importance, the impulse, the formatting, the ideas,
the montages, etc. In this work, what the voice, musicality and rhythm are in the text, in the body of the actor/
actress from the perspective, especially from Patrice Pavis (2003) will be reflected and problematized, which is
an impulse for research, entering the depths of concepts, references and examples. Therefore, with this work,
| intend not to determine or hermetically conceptualize voice, music and rhythm as the only possibilities, but
to problematize their concepts that are linked in research to theatrical work and the work of the actor/actress.

Keywords: Pavis, voice, music, rhythm, artist-Educator.

Reflexao inicial

Esse texto nasce de reflexdes sobre a voz, a musicalidade e o ritmo, partindo do pressuposto de que
a voz é um elemento fisico, ou seja, é inerente ao corpo humano, parte da anatomia. A musicalidade é um
elemento provocado por vdrias circunstancias, inclusive pela voz e o ritmo que também é uma consequéncia
e que pode ser provocado pelos dois elementos, voz e musicalidade.

0 referido artigo, parte de um estudo imersivo, que se inicia e amplia-se na disciplina Musicalidade
na cena e no texto teatral componente curricular optativa do Mestrado Académico em Artes (énicas da

1 Mestre em Artes Cénicas pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas—-PPGAC
da Universidade Federal do Acre-UFAC, P6s-Graduado em Gestdo Escolar e Graduado
em Licenciatura em Teatro pela Universidade Regional do Cariri-URCA. artista-

Educador-artista. E-mail: capereira20l7@outlook.com
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Universidade Federal do Acre-UFAC, que tem por objetivo ampliar os conhecimentos e prdticas em/na leitura
de textos teatrais e/ou musicais, propondo a observacao de obras artisticas, os estudos, teorias e a reflexao
de como se dd o contexto das obras, a importancia, o impulso, a formatacao, as ideias, as montagens etc.
0 objetivo da disciplina, também, fora um resultado prdtico com os alunos do mestrado por meio de textos
teatrais e sua musicalidade, porém no semestre 2021.2, devido a pandemia da covid-19, sendo as aulas em
formato remoto, foi um fator que comprometeu tal objetivo.

A disciplina aconteceu da seguinte forma: exposicao de contetidos pelo docente da disciplina Marcelo
Alves Brum, postagem de livros (todos referentes a musicalidade, pecas teatrais, 6peras), videos (Gperas,
videos de pecas e sonoridades) e contetidos no Google Sala de Aula, o Google Classroom, cantinho usado
por quase todos os professores dos componentes no semestre.

Em seguida, foi feita a exposicao de contelddos pelo docente e pelos discentes, na intencao de se
obter didlogos e reflexdes, bem como foi montado um calenddrio, onde cada mestrando pudesse estudar
uma obra tedrica sobre texto teatral, musical e expusesse na sala de aula virtual, como uma forma de trazer
o ponto de vista interligando com todo o assunto trabalhado e estudado no componente.

Além das obras tedricas (a de Pavis, por exemplo), pudemos fazer andlises, estudos e comparacoes
entre diversas montagens teatrais/musicais, dentre outras como A dpera do malandro’, de Chico Buarque

e primeira montagem dirigida por Luis Antonio Martinez Corréa, O Telefone’, de Gian Carlo Menotti e montado
por Guilherme Lopes, Forrobodo-burleta de costumes cariocas’, de Luiz Peixoto e Carlos Bittencourt, O corvo’,
de Edgar Allan Poe, dentre outras obras, montadas por varios grupos em diferentes épocas.

Ao longo das discussoes do semestre, comecei a pensar 0 que faria sentido para minha pesquisa
na disciplina e, mais do que isso, o que poderia aproveitar nas minhas prdticas como Educador-artista com
meus alunos nos proximos trabalhos cénicos. Entao, na divisao de assuntos para exposicao no semestre,
escolhi ficar com a obra de Patrice Pavis, precisamente o capitulo 2 na parte Il da obra A andlise dos
espetdculos publicada em 1996, e aqui no Brasil em 2003. Imersos no capitulo, os assuntos cercam sobre voz,
musicalidade e ritmo, elementos que fazem parte de nossas aulas e montagens e precisam ser enfatizadas
com mais frequéncia, para que o texto dramaturgico e a obra teatral sejam apreciados, ouvidos, cantados,
narrados de uma forma teatral e que seja perceptivel a/as estética/s proposta/as.

A voz, a musicalidade e o ritmo sao postos em pratica, por mim enquanto Educador-artista, pois de
forma pedagégica, sao pensados quais caminhos, exercicios que devo trabalhar e as necessidades de cada

2 Opera do Malandro é uma peca musical escrita por Chico Buarque de Holanda, que estreia
em 1978, em meio a ditadura civil-militar e com sua primeira montagem dirigida por Luis
Antdénio Martinez Corréa (irmdo de Zé Celso). O musical foi inspirado na peca de Bertolt
Brecht e Kurt Weill, Opera dos trés vinténs (1928). O texto alemdo, no entanto, & uma
parédia da obra do inglés John Gay, Opera dos mendigos (1728). Disponivel em: https://
teatroemescala.com/2021/04/12/opera-do-malandro/ acesso em 05/03/2023 as 11:43.

Link da peca disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1kHOnPiF7/mE&t=1s&ab
channel=AlessandraMaestrini-You%C2%B4reTheTopFC acesso em 05/03/2023 as 11:44.

3 Duas montagens da obra cdémica, uma disponivel em : https://www.youtube.com/
watch?v=CSTuUMdhESo&t=157s&ab channel=ArcticPhilharmonic acesso em 06/03/2023
ds 11:08 e a outra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=I1Y4QdDks cé&ab
channel=VlaanderenProdu%C3%A7%C3%B5esCulturais acesso em 06/03/2023 as 11:14.

4 Montagem disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YbntYgw8ILg&t=940s&ab

channel=WandreiBraga acesso em 06/03/2023 as 11:17.

5 Obra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8qU80DRnVhwé&ab
channel=FestivalAmazonasde%C3%93peraFAO acesso em 06/03/2023 as 11:28.
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turma. De forma artistica, no caminho, vou conduzindo os processos, pensando respiracao, fala, diccao,
nuances. O Educador pensa como realizar, o artista executa de forma cénica, nos movimentos, nos exercicios,
nas improvisacoes com os alunos, tornando esse binémio (Educador-artista) uma reflexao e um impulso aqui
também nesta discussao.

Nesse trabalho, serao refletidas possibilidades de voz, musicalidade e o ritmo no texto, no corpo do
ator na perspectiva, sobretudo de Patrice Pavis (2003) que é para a pesquisa, um impulso, adentrando nas
profundezas dos conceitos e referéncias. Sao exemplos de outros pesquisadores como Jacyan Castilho (2008)
no artigo O ritmo musical da cena de teatro e em sua tese de doutorado (2008) O ritmo musical da cena
teatral: a dindmica do espetdculo de teatro que é uma pesquisa consistente sobre o ritmo, a musicalidade
na cena teatral e outros elementos que aqui serao estudados, Dalva Maria Alves Godoy e Daniela Taiz de
Souza (2009) com o artigo Do Ator ao Espectador: A voz que toca e Clarisse Lopes (2008) com o artigo
Novos desafios para a voz do ator, que escrevem sobre a voz do ator e trazem reflexdes sobre os desafios
de estudar a voz.

A voz

Ao adentrar os estudos, irei falar sobre a voz que é para muitos um empecilho (trabalhar suas
nuances, intencoes, graficos) na hora de apresentar, comunicar, expressar, falar um texto, um didlogo, uma
musica, uma poesia etc.

A voz é uma extensao do corpo que faz parte da anatomia corporal. Como diz Pavis:

Mais dificil ainda para se analisar do que o gestual, a voz do ator (essencialmente entdo a voz falada)
nao pode ser desassociada do corpo, do qual é um prolongamento, e do texto linguistico que ela
incarna ou pela menos leva (2003, p.121).

Entao, a voz além de inerente ao corpo, ela carrega consigo vdrios impulsos que precisam ser
ajustados, aprendidos com técnicas que sao trabalhadas, aos cuidados e reflexos que ela pode absorver. A
voz é um mecanismo de grande poténcia e quando bem zelada, bem trabalhada, cuidada, ela também pode
provocar uma maior possibilidade de comunicacao, extensao e intensidade. Se nao ha zelo, para o artista
especialmente, pode acarretar em falhas na hora de uma apresentacao, impactos que podem ser negativos
quanto ao uso em cena.
Pavis (2003), traz em seus escritos o seguinte: “A andlise da voz impoe um conhecimento aprofundado
do aparelho vocal, que compreende: o aparelho respiratério, a laringe, as cavidades de ressonancia”. (2003,
p.121). Quer dizer, nesses canais e em outras possibilidades ainda como a prépria boca, dentes, lingua,
funcionam todo o material que é usado na/pela voz, que permitem a emissao da mesma de dentro para
fora. Ao mesmo tempo em que é delicado, é complexo, pois exige um cuidado que envolve a satde nesse
quesito.
Neste trabalho o foco maior é sobre a voz do/da ator/atriz que além de seres humanos, sao artistas
da cena que utilizam a voz em seus trabalhos. Mas para se usar a voz em termos de expressao verbal, é
necessdrio ter um texto e outras possibilidades como: imagem, intencao, a musica, o jogo entre os/as artistas
etc; técnicas, materiais, pesquisa estdtica etc, para que a voz consiga trabalhar e expressar aquilo que a arte
teatral propoe. E para expressar outros tipos de sonoridades com a voz, é necessdrio pensar em outros tipos
de dramaturgias que saiam das linhas (pensando em outros tipos de linguas, possibilidades) como o corpo,
as maos, os bracos, os cicios, a respiracao, a pulsacao do sangue, coracao e também materiais tecnoldgicos.
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No artigo de Dalva Godoy e Daniela T. de Souza, elas trazem uma breve sintese de como a voz dos
atores era usada no século XX:

Em finais do século XIX e inicio do XX, o teatro passou a sofrer uma crescente recusa do textocentrismo
enquanto pilar da arte dramdtica. Até o final do século XIX a gléria de uma encenacao bem-sucedida
era, antes de tudo, do autor da obra, ficando a cargo de quem encenava o espetaculo a funcao de
obedecer ao que o texto mandava, ou seja, era feito com que a encenacao apenas colocasse em
dimensoes fisicas exatamente o que se podia perceber através da leitura. Nessa época a exigéncia
com relacao a voz do ator era apenas fazer com que o publico ouvisse o que estava sendo dito e
que fosse dito o texto exatamente como o autor escreveu. A voz nesse contexto servia apenas a
audibilidade do texto e os principais instrumentos do ator, nesse sentido, eram a diccdo e as formas
do bem dizer (GODOY; SOUZA; 2009, p.72).

Entao, se analisarmos essa afirmacao e fecharmos na preocupacao supracitada quanto ao uso da
voz, é indispensavel pensar que as vozes eram usadas de forma obrigatdria, ignorando toda potencialidade
que as projecoes alcancam quando se ha trabalho técnico.

0 cuidado técnico com cada detalhe faz a diferenca em um trabalho. De acordo com a citacao, os/as
atores/atrizes nao tinham a liberdade e nem o preparo para diversas possibilidades de uso da voz, digo, nao
podiam “brincar”, provocar outras possibilidades sonoras que pudesse encantar os espectadores por outro
viés, que fossem exploradas nuances, sonoridades, paisagens, imitacoes de linguas, etc.

Para tanto, Pavis (2003), traz na sua obra uma conceituacao/orientacao de como usar as técnicas
vocais para melhorar e ampliar o condicionamento na cena, no texto, no ambito artistico.

A intensidade da voz resulta da pressao do ar pulmonar acima das cordas vocais e da resisténcia
dessas dltimas. E um fator pertinente que depende ao mesmo tempo da anatomia-fisiologia do
sujeito, de seus hdbitos e de sua educacao vocal. As variacoes individuais e culturais serao percebidas
assim como as variagoes significativas para a interpretacao do papel em fun¢ao da teoria implicita das
emocoes do auditor. A expressao das emocoes estd ligada a uma mudanca de intensidade que tende
a encontrar sua codificacdo adequada: a raiva serd por exemplo sensivel numa maior intensidade e
tensao da voz. Em cena, o ator deve colocar e projetar sua voz, ou seja, acomodar suas cavidades de
ressondncia de modo a que amplifiquem o som laringeado. Se ele aumentasse a intensidade de sua
voz, ele se esgotaria e ndo aguentaria até o final do espetdculo (PAVIS, 2003, p. 123 e 124).

Portanto se houvesse um trabalho técnico, ou melhor, estudos mais direcionados aos cuidados da
voz, com certeza a exploracao de possibilidades aconteceria. Segundo Godoy e Souza (2009), foi com o
teatro naturalista do russo Constantin Stanislavski, que a voz na encenacao teatral ganhou outro rumo, pois:

Dessa forma, a atencao dada as falas das personagens direcionou-se no sentido de que o ator devia
proferir o texto de forma orgdnica, como se aquela fosse a primeira vez que ele estivesse falando
tal texto e como se este estivesse surgindo espontaneamente de sua imaginacao. A intencao da
interpretacao dos atores passou ser a de atingir o espectador de modo que se pudesse ver verdade
naquilo que estava sendo dito em cena (GODOQY; SOUZA; 2009, p. 73).

Entao, além do texto, existia uma preocupacao que fosse ligada em como a voz era usada. Segundo
o pensamento de Godoy e Souza, no trabalho de Stanislavski, o naturalismo cotidiano, o olhar do ator para
si mesmo, é o mecanismo de um estudo subjetivo para que possa se auto conhecer em estados de estudos,
atravessamentos, navegando por possibilidades que inclusive a voz, ganha uma énfase. Como diz Pavis,
(2003) “a voz é uma extensao do corpo”, entao o trabalho do/da ator/atriz deve ser pensado no contexto
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geral, transgredindo possibilidades que podem abarcar o ambiente presente, a imaginacao, etc.

Ganhando outros aspectos aqui nesse trabalho, a voz é discutida também como uma forma de
ampliacdo no que diz respeito a proposta de cada montagem. Vejamos: a musicalidade, sonoridade,
intencao, se ampliam a partir do texto ou somente de acoes. A voz possui caracteristicas proprias de emitir
possibilidades que formam estéticas que podem encantar ou nao o publico.

A forma como é dita cada palavra, o jogo, a brincadeira intencional experimentando o alto e o baixo,
o médio e o intenso grau de deslocamento de palavras de forma lenta, rdpida, travando as pronuncias,
brincando com as silabas, com frases, ritmos, velocidades (rdpida/acelerada, lenta/desacelerada). 0 modo
como o/a ator/atriz enxerga e faz seu trabalho cénico, depende do jogo de cintura dele/dela, da proposta
do trabalho; mas que é possivel brincar, ajustar, inovar, é possivel. Esse olhar pode se estender também a
um docente, que quando ministra suas aulas de teatro pode utilizar da criatividade vocal, para navegar em
metodologias que estimulem as aprendizagens entre alunos, inclusive de forma lddica.

Tem um ditado que diz assim “a virgula foi feita para que o leitor possa respirar diante de cada
palavra”, ou seja, se a diccao for respeitada, articulada, é possivel também de compreender o que o ator
quer dizer. Expressar. Isso é técnica, é preciso saber ler para que se saiba brincar com as palavras no texto
e na cena.

0 ator deve ser audacioso na articulacao das palavras, primeiro a imaginacao deve se fazer presente
no processo e depois refletem, articulam as ideias de como usar a voz para que haja o encantamento em via
de mao dupla, elenco e publico. Isso é possivel, com um trabalho também em sala de aula, pois o professor
de teatro pode, por meio da leitura, trabalhar com seus alunos, provocando maneiras de brincar e usar as
palavras.

Pavis (2003), diz que:

Analisar a voz é também examinar a relacdo entre corpo e voz, a maneira pela qual o ator parece de
repente encarnar uma personagem. E também escutar a voz tal como ela parece brotar do texto, a
cada curva da frase enunciada” (2003, p.129).

Ou seja, a voz é o encantamento, é o caminho pelo qual toda sonoridade, é emitida, externalizada.
Mas também nao somente ela, o corpo todo é uma ferramenta muito potente para que aconteca todo o
processo. A voz pode provocar inimeras sensacoes, sentimentos, memarias etc.

Os trabalhos artisticos como os musicais, a cena que necessita de uma habilidade, maestria paras as
cancoes, as grandes 6peras, sao e devem ser instruidas técnicas principalmente ligadas ao cuidado da/com a
voz dos atores e de forma geral a todos os envolvidos com o processo. Por mais efémeros que sejam, esses
trabalhos requerem uma potencialidade da voz que se nao trabalhada anteriormente as apresentacoes, nos
ensaios, posteriormente a uma ou varias apresentacoes, pode comprometer a satide de todos os envolvidos.
Segundo Lopes, (2008):

Juntamente com as habilidades tradicionais de leitura — respiracao, diccao e projecao — é exigido do
ator que tenha a consciéncia da dimensao comunicativa dos aspectos nao-verbais de sua fala. 0
entendimento do que seja uma “bela” voz estd sendo problematizado, mas a necessidade de se ter
uma voz saudével ndo é questionada. O trabalho de pesquisa vocal torna-se assim prioritario (LOPES,
2008, p.03).

Portanto, é inquestiondvel que a voz faz a diferenca na cena e no texto teatral, mas nao sé por isso,
tem que ser de extrema responsabilidade o uso da mesma em cena, em musicais, em sonoridades que
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exijam tanto. E necessdrio que se tenha uma educacao vocal de qualidade para que os contelidos possam
ser explorados com qualidade também.

A musica

0 que é mdsica? A primeira pergunta que faco aqui e que indmeras vezes, estudando na disciplina
Musicalidade na cena e no texto teatral, me perguntei, lendo e aprendendo sobre partituras musicais e
a respeito de paisagem sonora®. Tentamos opinar de modo supefficial, depois realizamos leituras mais
conceituais e por ultimo apreciamos alguns materiais de estudo, dentre eles as 6peras e os musicais, citados
nas pdginas anteriores deste trabalho. Ao mesmo tempo em que entendemos sobre musica na teoria,
sempre voltamos a estaca zero. Pavis (2003) nos traz o conceito assim:

Nao se trata de examinar a musica e sua recep¢ao em si, mas a maneira pela qual é utilizada pela
encenacao, colocada a servico do evento teatral. Apenas sua funcao dramattirgica nos interessa aqui.
0 termo “musica” é utilizado no sentido (o mais geral possivel) de evento sonoro - vocal, instrumental,
ruidoso -, de tudo o que é audivel no palco e na plateia (PAVIS, 2003, p. 130).

Ou seja, tudo que é audivel como som, pode ser considerado como mdsica e ainda acrescento,
como tudo aquilo que tenha uma intencao sonora, uma proposta, um conceito. A voz, como ja discutido
anteriormente, pode contribuir também para um tipo de musicalidade, dependendo da intensidade e da
proposta que lhe é pertinente.

Partindo do pressuposto de que musica no teatro é tudo que escutamos, podemos considerar vdrias
questoes. Por exemplo: 0 som da poltrona na plateia quando um espectador senta ou levanta, uma bolsa
abrindo e fechando, os sons da cabine do teatro, os maquindrios do espaco interno, o toque de um celular
que porventura nao foi colocado no modo silencioso, as passadas dos atores/atrizes em cena no palco, sons
corporais da cena. O que queremos é refletir e ampliar as discussoes acerca da musica teatral ou da mdsica
no teatro.

E preciso chamar mdsica o conjunto de todos os elementos e fontes sonoras: os sons, os ruidos, o
meio ambiente, os textos (falados ou cantados), a msica gravada (irradiada por alto-falante) etc. A
musica deve pois ser entendida mais amplamente no sentido de soma organizada e, se possivel,
voluntdria, das mensagens sonoras que chegam ao ouvido do auditor (FRIZE, 1993, p. 54 apud PAVIS,
2003, p. 130).

Assim, é corroborado o pensamento supracitado, entendendo que é necessdrio um pensamento
que leve a uma proposta considerdvel. Mdsica &, pois, tudo que é sonoro em um ambiente, levando em
consideracao a minha interpretacao e questoes de estudos e conceito sobre a proposta.

Ampliando essas abordagens, refletindo sobre as ideias do texto, a musicalidade esta presente em
todas as obras teatrais.

Sob este ponto de vista, a musicalidade, entendida como uma constru¢ao dinamica dos signos
plasticos e sonoros do espetdculo, remete-nos aqueles atributos do fenémeno teatral que parecem
pertencer ao dominio do imponderdvel, do ndo-sistematizdvel; aqueles que nos fazem comparar um
espetdculo a uma verdadeira sinfonia, sem que saibamos explicar porqué (CASTILHO, 2008, p. 01).

Entao, o pensamento se alarga quando a nossa audicao, aqui enquanto espectador, percebe cada

6 Assunto imerso na obra de SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. S&do Paulo: Fundacédo
Editora da UNESP,1991.
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detalhe, sentindo uma emocao, uma sensacao de que dependendo da obra nos teletransporta para outros
mundos por segundos, nos provoca a sensacao de cheiros, de gostos. A musicalidade é tao intensa que
por segundos, somos outras pessoas dentro do teatro. E necessdrio aqui, considerar que a musicalidade
casa com outros elementos dentro do espetdculo, para que acontecam esses fenémenos inexplicdveis nos
espectadores.

Pavis, (2003) diz que em alguns momentos, a musica no espetdculo serve para intervalos entre uma
cena e outra, para troca de figurinos, de cendrios. Concordando e acrescentando, pode também nesses
momentos especificos, trazer os espectadores a cena, ao palco, a histéria de uma forma coparticipe, direta,
sem a necessidade de o elenco apontar. Falo aqui da espontaneidade provocada pela musicalidade e digo
mais, se for uma obra onde a plateia deve agir, interagir, fica mais facil esse envolvimento.

Entrementes, sob o ponto de vista da definicao dos diciondrios, a musicalidade de um espetaculo
diz respeito ao modo como sao ordenados os seus elementos, como sdo orquestrados seus
componentes, como sdo entretecidas suas dramaturgias. Em outras palavras, como um conjunto de
signos e sentidos é agrupado, quer “soe” agraddvel ou ndo aos sentidos do receptor (CASTILHO, 2008,
p. 02 e 03).

Portanto, é necessdrio entender que toda musica, provoca sensacoes no espectador. Castilho (2008)
ainda continua:

No teatro nao é diferente. O entrelacamento das partituras textuais, corporais, visuais e sonoras é
tao produtor de significado quanto a mensagem contida na palavra ou no gesto. Se, na musica, a
complexidade de relacoes entre melodia, harmonia e ritmo gera muitas possibilidades criativas de
relacionamento entre as diferentes “vozes” (quer sejam partes, linhas melddicas ou instrumentos),
gerando diferentes texturas musicais, no teatro as possibilidades se estendem até quase o infinito.
Sao modos de relacionamento que mudam nao sé em funcao do gosto do autor, mas também do
seu contexto histérico, mas que sempre vao gerar um efeito afetivo no espectador (CASTILHO, 2008,
p. 03).

Ou seja, a afetividade consegue ser despertada por meio da mdsica. Essa mdsica vai adentrar
a memoria afetiva do publico, que consequentemente vai se sentir tocado (préximo) ou vai provocar a
repugnancia (distanciamento). O importante disso tudo, é discutir e refletir que a musicalidade na cena
teatral é capaz de suscitar grandes mudancas e transformacoes numa via de mao dupla, elenco e publico.
Contribuindo para uma percepcao sensitiva no espaco, no texto, nas acoes, nos gestos, Nos movimentos, na
VOZ.

A relevancia de destacar a musica/musicalidade aqui nesse trabalho é justamente para compreender
até onde a mesma é capaz de chegar. Entendendo que toda obra teatral possui sua musicalidade desde o
modo simples até o modo mais complexo.

0 Ritmo

Nesse artigo, como nos dois elementos acima, irei discutir sobre o ritmo numa vertente mais especifica
que é a abordagem no espetdculo teatral ou na cena teatral, tendo em vista que o mesmo pode ganhar
varios significados, se a discussao aqui fosse ampliada a outros horizontes. Entao, o que significa a palavra
ritmo? O que seria ritmo numa abordagem teatral? Ritmo no dicionario Aurélio significa:
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Rit.mo sm. 1. Movimento ou ruido que se repete, no tempo, a intervalos regulares, com acentos fortes
e fracos. 2. No curso de qualquer processo, variacao que ocorre periodicamente de forma regular. 3.
Fisiol. Repeticdo, em intervalos regulares, de uma acao ou funcao (FERREIRA, 2001, p. 610).

Portanto, o ritmo pode significar muitas coisas, porém segue numa mesma linha de pensamento
que analisando, esta ligado ao tempo cronolégico e em andamento. Tempo esse que pode ser seguido de
pausas, respiracoes, relaxamentos, e novamente repeticoes acontecem para que um novo ritmo seja criado,
trabalhado e vivenciado. No teatro ouvimos muito “coloquem mais ritmo nessa voz, nesse Corpo, nessas
acoes, nesses movimentos”. Quem é praticante de teatro, Educador, artista, Educador-artista sabe do que
estou falando e quem nao é, pode imaginar um cd ou fita quando engancha ou quando se acelera, quando
ao ouvir uma musica no Youtube, se acelera ou trava.

E a hora que o diretor-Educador ou Educador-diretor exige atencdo a essa técnica, esses detalhes
que fazem a diferenca em uma montagem e no processo de amadurecimento dos corpos para as cenas.
Toda hora escutamos que o ritmo tem que ser trabalhado de forma lapidada e chegar a plateia na mesma
sincronia que os movimentos, as acoes, a respiracao, o deslocamento, que as falas acontecem, para que
possamos encantar, tocar, provocar uma fruicao satisfatéria em quem estd apreciando a obra.

Ritmo numa abordagem teatral seria o amadurecimento e consciéncia dos/das atores/atrizes
sincronizados ao texto, as acoes, as respiracoes, as pausas, os relaxamentos, o tempo e claro, as repeticoes,
permitindo um envolvimento que pode ser como um cardume, na mesma linha, no mesmo caminho, na
mesma conducdo, respiracdo e no mesmo tempo. E lindo imaginar agora, o exemplo de ritmo ligado ao
cardume. Assim deve ser a execucao de um espetdculo de teatro e mais ainda, um trabalho drduo com
atores e atrizes antes de uma realizacao.

Pavis, (2003) traz em sua obra abordagens como a palavra, o folego e a prosddia. “A palavra: sua
enunciacao se deixa melhor apreender por meio dos efeitos bindrios: siléncio/palavra, fluéncia rdpida/lenta,
acentuacao/ndo acentuacao, destaque/banalizacdo, tensao/relaxamento” (PAVIS, 2003, p. 134).

Cada eixo desses é caracterizado por nortes que necessitam de técnicas, como também ensaios. E
necessario um estudo para aprender que cada corpo artistico possui um tempo e esse tempo acarreta no
ritmo que deve ser desenvolvido na cena espetacular.

Outra abordagem é o fdlego:

0 folego: localiza-se no texto pronunciado os grupos de folego, examina-se sua extensao, seu
encadeamento, a organizacao sintatica e semantica de cada grupo, a funcdo dos momentos de
pausa: estruturacao do pensamento, momentos recapitulativos, contetido semantico (PAVIS, 2003, p.
135).

Entao, se pensarmos no félego como a respiracao, consequentemente o relaxamento é acessado e
provoca até uma lembranca melhor no texto, palavras, acoes, movimentacoes. O que foi citado em algum
momento neste trabalho, o folego deve ser usado aqui, respeitando as virgulas do texto, pois possibilita uma
leitura e uma articulacdo melhor da voz e texto. Por ltimo temos a prosddia, segundo Pavis (2003), que
engloba a intensidade, a altura e a duracao.

A prosddia: segundo Garcia-Martinez, o ritmo tem necessidade de constituir quadros ritmicos,
“estruturacoes iniciais dos componentes prosddicos (intensidade, duracao, altura)” que formam a
base para a percepcao das mudancas do quadro (PAVIS, 2003, p. 135).
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Portanto, a prosédia encadeia trés variacoes que sao possiveis nas obras teatrais e que com trabalho
técnico, novamente ressaltando, é permitido o uso sem consequéncias nem comprometimento na estética
do trabalho bem como na atuacao de corpos artisticos. A intensidade que é utilizada para cada acao,
cada palavra, gesto, a duracao entre o inicio e término do trabalho, a movimentacao, a respiracao e altura
quando permitidas o tom de voz, de texto e de intencao vocal/corporal, o trabalho flui e acontece com maior
discernimento.

Jd o ritmo na obra de Castilho (2008), é discutido como uma abrangéncia no mesmo caminho
que estamos aqui, porém mais denso, mais especifico, para as artes cénicas. E assim que ela denomina
quando faz estudo de dramaturgias cldssicas na sua Tese de doutorado no Programa de Pés-graduacao
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia-UFBA, investigando essa ideia de ritmo ligado a varias
possibilidades a partir de textos.

0 ritmo consiste num dos componentes da obra musical, juntamente com a melodia e a harmonia.
Na linguagem teatral, da mesma forma, ele se constitui em ferramenta de construcao de sentido, ja
que é o responsdvel pela articulacao da obra: a opcao por narrativas lineares ou ciclicas, com ou sem
relacoes causais, com enredo dominante ou pluralismo de vertentes paralelas diz respeito ao perfil
ritmico da obra, as formas de concatenacao da fabula e da encenacao (CASTILHO, 2008, p. 02).

Assim, entende-se que por meio da proposta seja do texto ou do formato de espetdculo, o ritmo
estd ligado diretamente ao como sera utilizado, a maneira de realizacao e uso, tendo em vista todo trabalho
intencional para que a obra seja apresentada da melhor forma e com qualidade. E no mesmo condicionamento,
pensar no tempo de realizacao de cada corpo artistico e cada espetdculo.

Consideracoes finais

Conclui-se que, a ideia deste artigo foi mergulhar no capitulo dois, sobretudo na parte Il do livro
A andlise dos espetdculos de Patrice Pavis, pretendendo explicitar algumas reflexdes por mim citadas e
linkadas como propulsoes para trabalhos ligados a voz, a mdsica e ao ritmo, partindo das provocacoes do
proprio Pavis e agregando a discussao com outros pesquisadores que tratam do mesmo assunto.

Acrescento que é um trabalho especifico de uma disciplina do mestrado e que foi amadurecido,
trazendo questoes abordadas na matéria Musicalidade na cena e no texto teatral e de como entendo,
sobre a voz, mdsica e ritmo, pensando na sala de aula, alunos, atores. A bibliografia também é especifica,
considerando que foram textos também mergulhados durante a disciplina no ano de 2021.

Portanto, pretendo com este trabalho, nao determinar e nem conceituar a voz, a musica e o ritmo
como unicas possibilidades, mas problematizar seus conceitos que estao ligados na pesquisa, na obra teatral
e ao trabalho do/da ator/atriz. Uso o verbo problematizar, pois ele é provocador, estimulante ao desconforto,
ja que trata de problematicas que nao sao fdceis de falar, tampouco conceituar por se tratarem de elementos
com muitas ramificacoes. O desconforto é algo que suscita o impulso que logo pode acessar encantamento
e/ou o distanciamento que por vez continua a provocar.

Por fim, com essa proposta de abordagem, a voz, a musica e o ritmo, sao elementos presentes em
toda obra teatral/musical e em sala de aula. Seja no texto, palavras por meio da leitura e fala, gestos, acoes,
deslocamentos, movimentos. Elementos que podem e devem ser enfatizados em salas de ensaio, salas de
aula de qualquer Educador, buscando diversas formas de trabalho, de execucao, melhorando e qualificando
seus atores/atrizes e seus trabalhos de forma geral.

35



NOV/DEZ | 2023 - VOLUME 2 I N 8 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

Referéncias

CASTILHO, Jacyan. O ritmo musical da cena de teatro. Anais ABRACE, v. 9, n. 1 (2008), ISSN 2176-9516. Link de

acesso: https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/1514 acesso em 18/12/2021
as 20:30.

FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Miniaurélio Século XXI Escolar: o minidicionario da lingua portuguesa.
4. Ed. rev. ampliada. -Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

GODOY, Dalva Maria Alves. SOUZA, Daniela Taiz de. Do Ator ao Espectador: A voz que toca. Revista DAPesquisa,
Florianépolis, v.4 n.6, p. 072-079, 20009.

LOPES, Clarisse. Novos desafios para a voz do ator. Anais ABRACE, v. 9, n. 1 (2008), ISSN 2176-9516. Link de
acesso:  http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/processos/Clarisse%20Lopes2%20-2%20N0V0S2%20
DESAFI0S220PARA%20A%20V0Z%20D0%20ATOR pdf acesso em 18/12/2021 as 21:16.

OLIVEIRA, Jacyan Castilho de. O ritmo musical da cena teatral: a dinamica do espetdculo de teatro. Tese
apresentada ao Programa de Pés-graduacao em Artes Cénicas, Escola de Teatro e Escola de Danca, Universidade
Federal da Bahia, como requisito parcial a obtencao do Grau de Doutora em Artes Cénicas, 2008.

PAVIS, Patrice. A andlise dos espetaculos. Editora Perspectiva: Sao Paulo, 2003.

SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. Sao Paulo: Fundacao Editora da UNESP, 1991.

36



A PERFORMANCE DA DOR EM ANGELICA LIDDELL

Giovanna Galisi Paiva'

RESUMO

O presente artigo tem como ponto de partida a minha recepcao como espectadora do espetdculo Yo No Soy
Bonita de Angélica Liddell em marco de 2014 como parte da programacao da Primeira Mostra Internacional
de Teatro em S&o Paulo (SP). Dessa forma, realizo brevemente um relato da minha experiéncia receptiva e, ao
longo do artigo, desenvolvo uma andlise do espetaculo a partir dos elementos apresentados pela artista na
peca em questao. Exponho brevemente o conceito de performance e sua aproximacao com o teatro a fim de
relacionar essas teorias com o trabalho de Liddell. Também comparo algumas cenas de Yo No Soy Bonita
com as obras de outros artistas performdticos que também fazem uso de dor fisica em seus trabalhos. Tenho
como objetivo propor como a artista cria um espaco de experiéncia liminar a partir do compartilhamento da
dor e da exposicao do seu corpo a situacoes-limite.

Palavras-chave: Angélica Liddell, Performance, Dor, Recepcao, Experiéncia.

THE PERFORMANCE OF PAIN IN ANGELICA LIDDELL

ABSTRACT

The present article has as its starting point my reception as spectator of the performance Yo No Soy Bonita by
Angélica Liddell in March 2014 as part of the program of the First International Theater Festival in Sao Paulo
(SP). In this way, | briefly perform an account of my receptive experience and throughout the article | develop
an analysis of the performance from the elements presented by the artist in the performance in question. |
briefly expose the concept of performance and its approximation to theater in order to relate these theories
to Liddell's work. | also compare some scenes from Yo No Soy Bonita with the works of other performance
artists who also make use of physical pain in their work. | aim to propose how the artist creates a space of
liminal experience from the sharing of pain and the exposure of her body to limiting situations.

Keywords: Angelica Liddell, Performance, Pain, Reception, Experience.

15 de marco de 2014. Varios colchdes empilhados, uma cadeira, gases, um animal empalhado,
objetos cortantes, garrafas de cerveja, uma cruz, plantas, uma pintura de uma mulher loira chupando um
pénis e um cavalo real no palco. Em cena, a atriz Angélica Liddell esta vestida de preto e com sapatilhas.
Cria imagens melancélicas com seu corpo, enquanto ameaca rasgar a propria jugular. Se automutila em uma
simbiose de graca e horror, corta um pao com as maos, passa 0 sangue que escorre dos seus joelhos e
come. Seus atos me remetem aos simbolos cristaos: as agulhas e o sangue no joelho, a imagem do Cristo
crucificado; ja o ato de comer o pao com seu proprio sangue, ao ritual da Eucaristia. Joga cerveja pelo palco,
atira a garrafa para longe e lambe do chao o liquido derramado.

O texto é violento e ofensivo. Angélica reclama da sua condicao desfavoravel e odiosa de ser uma
mulher sexualizada prematuramente, de ter sido chamada aos nove anos de puta. Seu corpo pulsa com

movimentos bruscos, senta-se com as pernas abertas na cadeira (o que me indica uma recusa ao lugar de
1 Artista-pesquisadora, professora e atriz. Mestranda em Estética e Poéticas
Cénicas pelo Programa de Pdés—-graduacdo em Artes do Instituto de Artes da UNESP.
Graduada em Licenciatura em Arte Teatro pelo Instituto de Artes da UNESP.
E-mail: gi.paiva@gmail.com. Lattes: http://lattes.cnpg.br/5751363530614461.
Orcid: https://orcid.org/0000-0003-2234-1191.
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disciplina que é condicionado as mulheres socialmente).

Nao ha uma linearidade na construcao do espetdculo, Liddell alterna entre acoes e declamacoes que
nao possuem necessariamente uma continuidade entre si. Ao mesmo tempo, cria imagens profundamente
catdlicas. Em dado momento, pega o microfone e afronta o publico sobre o desejo dos homens a pedofilia,
enquanto fotos de uma crianca - que presumimos ser a prépria Angélica - aparecem projetadas, tensionando
as nocoes de erotismo e pecado. Chora. Chora. Masturba-se enquanto anuncia para um barqueiro, com ironia,
para abusa-la em vez de matd-la. A artista nao deixa claro quem é o barqueiro; ele nao é um personagem,
aparece apenas em sua fala nesse momento, mas penso que pode ser uma referéncia ao barqueiro Caronte,
que carrega os mortos pelos rios liminares que dividem a vida e a morte.

0 depoimento pessoal do abuso infantil que motivou a criacao do trabalho nao é falado pela atriz,
mas sim projetado no fundo do palco enquanto Angélica tenta seduzir o cavalo®, que, na minha recepcao,
pareceu-me como que uma tentativa de procurar no animal uma espécie de redencao da crueldade da
humanidade. Grita situacoes de abuso infantil vividas por outras meninas no microfone. Coloca sua mao
no leite fervendo. Com a sua relacao com os objetos em cena e a forca de sua voz e de seu corpo, a atriz
cria um verdadeiro campo de batalha. A luta no fim se da entre ela e ela mesma, provocada pelo horror da
realidade. Na ultima cena, Angélica se enrola em um cobertor, sai do palco com um ar melancélico e nao
volta para os aplausos.

Nao tenho vontade de aplaudir, mas o faco, pela forca da tradicao. Como espectadora, sinto um vazio,
um né no peito. A sensacao que me resta assemelha-se as ruinas que sobraram na cena: os cacos de vidro
e garrafas jogadas pelo palco; os liquidos de cerveja e leite que se misturam no chao; restos de comida; um
coelho empalhado e a indiferenca do cavalo diante dos rastros da guerra. Nao tenho vontade de aplaudir
por me parecer inadequado bater palmas depois de uma batalha que parece perdida.

Esse relato se refere a experiéncia que eu tive como espectadora do espetdculo Yo No Soy Bonita,
da artista Angélica Liddell, no Teatro Cacilda Becker em Sao Paulo (SP), na programacao da Primeira Mostra
Internacional de Teatro em marco de 2014. Nascida na Catalunha, no municipio de Figueres, Liddell atualmente
estd entre os principais nomes do teatro europeu. O pseuddnimo pelo qual a artista assina seus trabalhos
é uma homenagem a Alice Liddell, a garota que inspirou Lewis Carroll em suas obras Alice No Pais Das
Maravilhas (2019), de 1865, e Alice Através Do Espelho (2021), de 1871.

Essa talvez seja uma boa maneira de introduzir a artista: ela, como Alice, pulou na toca do coelho.
Como espectadora de sua obra tenho a sensacao de ser deslocada para as profundezas do meu ser, para
o lado obscuro e enigmatico do meu inconsciente. Ao evocar suas imagens, ela me direciona para meu
proprio abismo sem um mapa para retorno. Liddell cria um subterrdneo imersivo que contrasta dor, violéncia
e prazer, o que me coloca como espectadora diante de uma sensacao de conflito e contradicao. A dor que
aparece de diferentes formas no espetdculo Yo No Soy Bonita, ora como dor fisica ao cortar seus joelhos, ora
como memodria ao narrar o abuso que sofreu na infancia, parece ser um elemento central em seu trabalho.
Como podemos observar pelo préprio nome que a artista escolheu para sua companhia: Atra Bilis Teatro,
grupo fundado em 1993 com Gumersindo Puche, recebeu tal alcunha devido a antiga teoria dos humores
em relacao a bilis negra, que foi considerada como um elemento frio e seco fabricado na regiao do baco,
responsdvel pelo aspecto melancélico do ser humano.

0 aspecto doloroso que marca o trabalho em questao pode estar relacionado com a sua infancia,

ja_que Angélica, por ser filha de militar, passou na intermiténcia das zonas bélicas, viajando com seu pai:
2 Descobrimos no depoimento que havia um cavalo no momento do abuso sofrido por

Angélica.
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“Crescer assim é fatal. Eu vivia em acampamentos militares, e quando me estabelecida, ia embora. Era algo
delirante. Eu ndo via nada além de pessoas com uniformes e pistolas” (LIDDELL apud EGEA, 2010, p.23). A
artista teve uma educacao rigorosamente religiosa, marcada pela violéncia dos campos do exército e pelo
abuso sexual, fato que ela abriu publicamente por meio de um depoimento pessoal escrito e projetado
durante o espetdculo Yo No Soy Bonita. O depoimento é uma confissao do assédio que sofreu aos nove anos
com outras duas amigas da mesma idade.

0 que Angélica nos comunica na sua confissao projetada no fundo do palco é que ela e suas amigas
visitavam um estdbulo do quartel, perto de suas casas, passeio que era comum entre as criancas da regiao.
Um soldado apareceu e perguntou se as meninas gostariam de subir em algum cavalo. Elas disseram
que sim, o soldado se aproveitou da situacao e comecou a segurd-la de um jeito estranho até comecar a
puxar sua calcinha e enfiar a mao sobre seu sexo. Angélica pediu para descer, mas ele insistiu e continuou
apertando seu sexo, enquanto ria, depois cedeu e a tirou de cima do cavalo.

Tendo em vista @ memdria traumadtica que fica evidente com o relato projetado em cena, 0 uso
da automutilacdo no espetdculo parece encontrar um fundamento em vista desse passado violento que
marca sua histéria. Nao que o ato de se automutilar tenha sido escolhido pela artista como justificativa ou
argumento de sua memédria passada, mas, pela minha recepcao como espectadora, crio uma associacao
entre essas duas camadas de dor. As cenas de automutilacdo também me levam a assimilacdo de seu
trabalho inserido em uma vertente percorrida por diversos artistas contemporaneos da performance, como,
por exemplo, Marina Abramovic em sua trilogia Rythms (1973/1974/1975), na qual ela expde seu corpo a
situacoes de risco, repeticao e limites fisicos e mentais.

Vale destacar, também, o artista Chris Burden, que realizou diversas performances envolvendo
automutilacdo, dentre elas Shoot (1971), na qual um amigo do artista deu-lhe um tiro no braco, e Through
the Night Softly (1973), na qual Burden, apenas de cueca e com as maos amarradas atrds das costas, desliza
sobre vidros quebrados. Os trabalhos desses artistas performaticos podem ser considerados como um legado
do movimento das vanguardas artisticas do século XX, influenciando em um desencadeamento de grande
parte das discussoes das teorias do teatro contemporaneo e da performance. A partir desse contexto, a acao
performdtica comeca a ganhar um espaco fundamental.

A acao performatica seria distinta e até oposta a atuacdo teatral porque nao se construiria como

representacao: nao simula, ndao “estd no lugar de” outra coisa, mas é capaz de produzir um
acontecimento singular, sem um referente preciso (QUILICI, 2015, p. 108)

Embora Liddell nao considere seu teatro vanguardista, como afirmou em entrevista para o jornal Folha
de Sao Paulo em agosto de 2012¢ é possivel fazer algumas aproximacoes entre esse panorama artistico
e o seu trabalho. Diversos artistas, tanto da performance como do teatro, denominam suas praticas como

3 No original: “Crecer asi es fatal. Vivia en campamentos militares y, en cuanto me
establecia, me iba. Era algo delirante. No veia mas que gente con uniforme y pistolas”
(Traducdo minha) .

4 “Digo que meu teatro é antigo simplesmente porque me dedico a pensar sobre as mesmas
perguntas a respeito da alma humana que aparecem nos poemas homéricos, por exemplo.
Ser vanguardista ndo é um de meus objetivos. Isso é o que os outros dizem. Meu objetivo
é solucionar minha angustia e uma certa necessidade de expressdo” (LIDDELL, 2012,
p.l). Disponivel em: https://wwwl.folha.uol.com.br/paywall/login.shtml?https://wwwl.

folha.uol.com.br/ilustrada/1137627-expoente-do-teatro-mundial-angelica-liddell-ganha-

primeira-encenacao-brasileira.shtml. Acesso em: 22 maio 2023.

39



NOV/DEZ | 2023 - VOLUME 2 I N 8 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

acoes, como € o caso, por exemplo, das acoes fisicas do teatro de Jerzy Grotowski ou do trabalho dos artistas
performaticos austriacos do Acionismo Vienense, que desenvolveram todo seu trabalho partindo de acoes.

0 termo acao também é utilizado por Liddell para definir os trés atos do triptico La Desobediencia:
Tres Confesiones compostos por: Lesiones Incompatibles Con La Vida (2003), Broken Blossoms (2004) e o
espetdculo Yo No Soy Bonita (2005) discutido no presente trabalho. A artista considera esse triptico como
acoes pelo carater breve e autobiogrdfico das obras: “Sao pecas confessionais que a autora qualificou em
mais de uma ocasido como as mais intimas e dolorosas que produziu ao longo de sua trajetéria” (EGEA,
2010, p.286)°.

0 lugar de destaque que a acao ganha nas praticas artisticas recentes pode ser associado com a
importancia que as teorias da performance tém incidido na producdo cultural atual. Josette Féral (2015)
considera que um dos elementos centrais da performance é o engajamento de uma acao que provoca um
acontecimento imprevisivel. Essa acao nao diz respeito somente a acao cénica que mantém um jogo de
ilusao, mas a um ato direto no tecido da realidade.

Dentre as diferentes visdes de performance, a autora apresenta duas principais correntes: a de
Andreas Huyssen, “que trata da performance no seu sentido puramente artistico (...), e outra herdada de uma
visao antropoldgica e intercultural” (FERAL, 2015, p.117), representada por Richard Schechner. Essa dltima vai
compreender o conceito de performance nao apenas na linguagem da performance art, como no primeiro
caso, mas vai expandir o conceito para diversas esferas da vida.

Erika Fischer Lichte, outra autora fundamental para o estudo da performance, na esteira do pensamento
antropoldgico, desenvolveu uma definicao da performance como fenémeno cultural, no seu trabalho Culture
as Performance (2009). A partir dessa consideracdo, a autora vai compreender o teatro no dominio da
performance e aponta como desde sua eclosao, no cendrio artistico, ela tem influenciado cada vez mais o
teatro:

Existia um intercdmbio vivo entre o teatro e a arte da performance, que aproxima os dois géneros.
Desde entdo, o teatro incorporou métodos e abordagens da arte performativa, tais como a utilizacao
de espacos de atuacao nao tradicionais, a apresentacao de corpos aberrantes e doentes em palco ou
a imposicao de violéncia no corpo do artista (FISCHER-LICHTE, 2008, p.49)°.

Independente da linguagem cénica e do grau de ficcao estabelecido, o teatro pode se aproximar da
performance por meio do seu cardter de acontecimento. Também é possivel compreender a aproximacao
da performance com o teatro a partir da importancia do corpo em sua criacao e execucao. O autor Paul
Zumthor, também partindo de uma perspectiva cultural para definir o conceito de performance, aponta como
a presenca do corpo é fundamental para sua compreensao:

qualquer que seja a maneira pela qual somos levados a remanejar (..) a nocao de performance,
encontramos sempre um elemento irredutivel, a ideia da presenca de um corpo. (ZUMTHOR, 2000,
p. 38).

5 No original: “Son piezas confesionales que la autora ha calificado en mas de una
ocasion como las mds intimas y dolorosas que ha realizado a lo largo de toda su
trayectoria”. (Tradugdo minha)

6 No original: “A lively exchange existed between theatre and performance art, bringing
both genres closer together. Theatre had since incorporated methods and approaches from
performance art such as its use of non-traditional performance spaces,; 1ts presentation
of aberrant and sick bodies onstage, or its infliction of violence onto the performer’s
body.” (Tradugédo minha) .
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A presenca dos corpos, como aponta a autora Erika Fischer Lichte (2013), também é um fator
determinante para o teatro ao afirmar que ele comumente acontece pela presenca de corpos reais que se
locomovem em um espaco real e compartilhado.

Como espectadora, o corpo me é percebido como um elemento central em Yo No Soy Bonita. A
memodria do abuso vivido pela artista, que é exposta na obra como confissao, é desenvolvida cenicamente
mais em sua dimensao fisica, do que na pronunciacao do relato. Ou seja, o interesse estético nao parece
estar na comunicacao verbal do relato, mas nos seus gestos repetitivos de melancolia e na expressao
fisica de sua dor. A memdria se manifesta silenciosa, impossibilitada de ser anunciada pela voz: quando a
confissao aparece, é por meio de um texto projetado no fundo do palco, enquanto a artista dd continuidade
aos seus rituais taciturnos.

Ao que noto, Angélica traz cenicamente uma metdfora, ao manifestar suas préprias feridas, pelas
marcas traumadticas vividas por seu corpo. A expressao fisica da dor nao é apenas uma caracteristica desse
trabalho em especifico, mas a prépria maneira como a artista conduziu seu trabalho, como disse em entrevista
para o jornal Correio do Povo da Record TV em 2017: “Tudo nasce da ferida intima” (LIDDELL, 2017, p.1)".

A ferida é uma dimensao material da sua dor, é por meio dela que se desdobrou o acontecimento
cénico de sua obra. Pois, ao que indica, esta interessada nao na dor como simbolo, mas na sua relacao
concreta com o corpo, que estabelece uma memdria corporal através de reacdes quimicas que provocam
sensacoes. Liddell nao cria uma ficcao sobre a dor, mas a expde no lugar do sofrimento que reside em seu
corpo.

Os acontecimentos vividos deixam rastros de meméria nos corpos que nao sao necessariamente
apreendidos simbolicamente, mas nem por isso deixam de ser reais. A violéncia que o mundo imprimiu em
seu corpo desde a infancia se tornou a matéria de criacao do seu espetdculo. “Utilizo o teatro para encontrar
um sentido para a vida. Por isso é mais importante que a vida. Porque gracas ao teatro organizo a dor e a
compreendo”® (LIDDELL apud EGEA, 2010, p. 24).

Outro ponto que aproxima a obra Yo No Soy Bonita do conceito de performance é sua qualidade de
experiéncia, ja que as performances se caracterizam como acontecimento. 0 modo especifico de experiéncia
que permitem “é uma forma particular de experiéncia liminar.” (FISCHER-LICHTE, 2009, p. 2)°. Liddell, ao
expor seu sangue jorrando diante de espectadores, parece convocar o ato sacramental da Eucaristia:
metaforicamente, entrega o0 seu corpo como sacrificio.

O publico vivencia com a atriz o momento do flagelo, pois se depara com uma experiéncia real o
ver a atriz se cortando. Por mais que nao haja uma interacao direta com o publico no espetdculo, hd uma
comunhao de nds espectadores com a artista ao testemunhar as situacoes reais em que ela expoe seu
corpo. Para Liddell, o encontro com a plateia nao é banal, mas um ponto fundamental nao apenas dessa
obra, mas de todo seu trabalho em geral. Em entrevista com Oscar Cornago, presente no livro Politicas de la
Palabra (2005), Liddell aponta para importancia do ptiblico na execucao dos seus trabalhos:

7 Disponivel em: https://www.correiodopovo.com.br/blogs/di%C3%Allogos/ang%C3%A91lica-

liddell-a-beleza-%C3%A9-um-ato-de-terrorismo-contra-a-intoler%$C3%A2ncia-1.31303.

Acesso em: 23 maio 2023.

8 No original: “Utilizé el teatro para encontrarle un sentido a la vida. Por eso es mas
importante que la vida. Porque gracias al teatro organizo el dolor, y lo comprendo.”
(Traducdo minha) .

9 No original: “Performances are characterized by their eventness. The specific mode of
experience they allow for is a particular form of liminal experience” (Tradugdo minha) .
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Ha também a questdao do que é compartilhado, isso é muito importante. Os gestos das pessoas ao
seu redor como espectadores constroem o trabalho com vocé. Se vocé ouvir um comentdrio negativo
durante a apresentacdo, isso também estd construindo a peca com vocé. [..] O publico constréi esse
rito entre si, eles o constroem juntos'® (LIDDELL, 2005, p.314).

O publico nao se encontra em um estado de passividade, pois a propria artista caracteriza-os como
parte integrante do ritual que propoe ao permitir ser afetada por suas presencas. Quando Liddell induz seu
corpo a condicoes reais de mutilacao, ela cria um ambiente de perigo para ela mesma. O publico, nesse
contexto, é colocado no lugar de testemunha da crueldade que estda a mostra no palco. E se interroga: sera
que a atriz vai cortar mesmo sua jugular?

O que motiva Liddell é o desejo de criar um espaco em que o espectador se sinta inquieto,
desassossegado pelo acontecimento. Em entrevista, Ana Vidal Egea questiona-a em relacdo a provocacao,
insinuando que a artista provoca o espectador até nao aguentar mais. Angélica responde:

N&o é tornar insuportdvel a obra, mas sim tornar insuportdvel a realidade. Eu gosto que as coisas
me machuquem, quando vejo um filme ou leio um livro. Se nao me déi o estdmago me parece algo
absolutamente desprezivel e banal. Eu tento fazer que Ihes doa um pouco o estémago'! (LIDDELL
apud EGEA, 2010, p. 144).

Ao que indica, a recepcao de sua obra tem como pretensao atingir o corpo do publico ndo apenas
racionalmente, mas por meio do interesse em criar sensacoes que reverberam nos seus corpos, fazendo
doer-lhes o estémago, provocando uma experiéncia liminar por meio de “uma dor compartilhada”'? (LIDDELL
apud CORNAGO, 2005, p. 315).

Este é um elemento caracteristico de diversos rituais religiosos, como, por exemplo, as ceriménias
catdlicas em que se compartilha a dor e os sacrificios de Cristo ou a Brit Mild, ceriménia judaica em que é
realizada a circuncisao. A dor cria vinculo, no sentido de que ela é mediada pela relacao (HAN, 2022) e, ao
mesmo tempo, também cria distincdo: “a dor marca limites, (..) acentua a autopercepcao. (...) Sinto dor, logo
existo.” (HAN, 2022, p. 63-65).

A experiéncia liminar da dor compartilhada, que atribui um aspecto ritualistico ao trabalho, pode ser
associada a ideia de espaco performativo, desenvolvido por Erika Fischer-Lichte. O espaco performativo nao
é 0 espaco fisico estdvel, mas sim um espaco que estd sempre em devir, transformando-se pelos afetos
causados no encontro. “O espaco performativo nao é estavel, mas oscila em constantes mudancas” FISCHER-
LICHTE, 20009, p. 4-5)%.

10 No original: “Ademds estd la cuestidn de lo compartido, eso es importantisimo. Los
gestos de los que estdan a tu alrededor como espectadores construyen la obra contigo.
Si escuchas un comentario negativo durante la funcidn, esto también estd construyendo
la obra contigo. (...) El1 publico entre si construye ese rito, lo construyen entre
todos” (Traducdo minha) .

11 No original: “No es hacerles insoportables la obra sino hacerles insoportable la
realidad. Me gusta que las cosas me hagan dano, cuando veo una pelicula o leo una
novela. Si no me duele el estomago me parece algo absolutamente despreciable y banal.
Intento que les duela un poquito el estdmago” (Tradugcdo minha) .

12 No original: “un dolor compartido” (Traducdo minha) .

13 No original: “The performative space 1s not stable, but permanently fluctuating
changes” (Tradug&o minha) .
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Angélica vai afirmar que o teatro é uma “insanidade controlada” (LIDDELL apud CORNAGO, 2005, p.
320), ja que se veeé entrega o0 corpo a maxima tensao, pois, quando chegar ao final, ndo haverd mais nada,
apenas a morte do corpo, das palavras, do acontecimento. E uma espécie de tanatofilia' compartilhada
pelos corpos presentes.

A pesquisadora Silvia Fernandes, conhecida pela sua pesquisa do real no teatro, afirma que as
performances autobiograficas talvez sejam um sintoma da “necessidade de encontrar experiéncias ‘verdadeiras’,
‘reais’ (...) para creditd-las ao déficit de experiéncia que estd na base da modernidade” (FERNANDES, 2013,
p. 4). Tendo em vista o contexto cultural marcado pela queda de experiéncias comunicaveis, da qual Walter
Benjamin foi um dos pioneiros a observar em seus textos “Experiéncia e Pobreza” (2012) e “O Narrador”
(2012), em que o autor defende a ideia de que a cultura ndo é mais determinada pela comunidade de vida
e discurso e pela sucessao das histérias transmitidas de boca a boca, mas a partir da producao em larga
escala de bens de consumo.

Tendo em vista essa queda das experiéncias comunicdveis sinalizada por Walter Benjamin (2012),
acredito que um possivel caminho para as producoes cénicas que partem de uma histéria pessoal pode ser
introduzir o corpo como protagonista do acontecimento cénico, como faz Liddell no espetdculo Yo No Soy
Bonita. Essa é uma maneira de romper com um ilusionismo da cena, para assim atingir outras camadas
da experiéncia na composicao da recepcao. Percebi, enquanto espectadora, que a cena traz uma memoria
corporal, devido a situacoes opressoras vivenciadas e expostas cenicamente, como é o caso do abuso vivido
por Angélica Liddell. O compartilhamento que a artista realizou de sua meméria com o publico propoe uma
experiéncia que nao se reduz a transmissao do relato verbal, mas que, por meio da exposicao do seu corpo
em situacoes limites, propds outras formas de sensacao, que, para mim enquanto espectadora, abalaram-me
com dores no estbmago.
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J0GOS DE IMPROVISACAO TEATRAL NA FORMACAO DO ARTISTA-PROFESSOR-PESQUISADOR:
Um breve estudo bibliografico

Rodrigo Tomaz da Silva'

Resumo

Este artigo apresenta um estudo bibliogrdfico sobre jogos de improvisacao teatral e suas contribuicoes para
a formacao do artista-professor-pesquisador. Fazemos um percurso que se inicia com abordagens sobre os
jogos e os sujeitos, compreendendo que todo principio de criacao de jogos agrega como referéncia o jogo
no sistema de organizacao social. Em seguida, passamos por estudos voltados para os jogos no teatro e,
adiante, trazemos estudos sobre jogos no contexto das pedagogias do teatro. Como fundamentacao tedrica,
nossas principais referéncias sao os estudos de Johan Huizinga (2018), Roger Caillois (2017), Jean-Pierre
Ryngaert (2009), Viola Spolin (2010) e Ingrid Koudela (2009). Ao final, concluimos que aspectos como a
criacao artistica e a producao de conhecimento gerada entre os jogadores podem contribuir para a formacao
do artista-professor-pesquisador.

Palavras-chave: Jogos, improvisacao teatral, artista-professor-pesquisador.

THEATER IMPROVISATION GAMES IN THE TRAINING OF THE ARTIST-TEACHER-RESEARCHER: Brief
bibliographic study

Abstract

This article presents a bibliographical study on theatrical improvisation games and his contributions to the
formation of the artist-teacher-researcher. We follow a journey that begins with approaches to games and
people, understanding that every game adds the game as a reference in the social organization system. Next,
we talked about studies focused on games in theater and we bring studies about games in the context of
theater pedagogies. As a theoretical foundation, our main references are studies of Johan Huizinga (2018),
Roger Caillois (2017), Jean-Pierre Ryngaert (2009), Viola Spolin (2010) and Ingrid Koudela (2009). In the end,
we conclude that aspects such as artistic creation and the production of knowledge generated among players
can contribute to the formation of the artist-teacher-researcher.

Keywords: Games, theatrical improvisation, artist-teacher-researcher.

1 Introducao

Este artigo apresenta um recorte da pesquisa desenvolvida pelo autor no curso de mestrado do
Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC-UFBA), entre os anos
de 2017 e 2019. Aqui, serao compartilhados dados e reflexoes inéditas, considerando a etapa da investigacao
que consistiu na realizacao de estudo bibliografico sobre jogos de improvisacao e suas contribuicoes para a
formacao do artista-professor-pesquisador nos contextos de ensino e criacao.

Apesar de tratar de estudo bibliogrdfico, é importante destacar que os conceitos apresentados nao
dissociam teoria e prdtica. Revisitamos conceitos e estudos de jogos de improvisacao teatral que emergiram
de préticas artisticas e ganharam os espacos educativos.

1 Professor substituto no Curso de Licenciatura em Teatro da Universidade
Regional do Cariri. Coordenador do Projeto de Pesquisa Mediacdo Teatral nos
Espacos Culturais do Cariri. Mestre em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFBA. Graduado
em Licenciatura em Teatro pela URCA. Ator e Diretor Teatral.
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Com foco na formacao do artista-professor-pesquisador, passaremos brevemente por conceitos de
jogo em contextos sociais, baseado nas abordagens de Johan Huizinga (2018) e Roger Caillois (2017), pelo
surgimento das prdticas com jogos teatrais em espacos educacionais, fundamentado nos estudos de Jean-
Pierre Ryngaert (2009), Viola Spolin (2010, 2014, 2017) e Ingrid Koudela (2009). Os trés dltimos teéricos
citados, além de apresentarem em suas bibliografias jogos resultantes de experiéncias praticas, trazem
reflexdes criticas acerca da funcionalidade e adaptabilidade dos jogos em processos educativos.

2 Os jogos e os sujeitos

Todo principio de criacao de jogos, seja de improvisacao teatral ou nao, agrega como referéncia o jogo
como sistema de organizacao social. Com esse pensamento, formulado a partir das abordagens do historiador
da cultura Johan Huizinga?, iniciamos a discussao acerca do sentido do jogo pelo que compreendemos ser
sua esséncia primeira: a disponibilidade do jogador de realizar uma acao, com niveis de dificuldade varidveis
durante a execucao, desejoso e impulsivo para chegar ao objetivo final.

Em Homo Ludens, obra sobre o sentido do jogo na vida social, publicada pela primeira vez em 1938,
0 autor traz a seguinte definicao:

Mesmo em suas formas mais simples, ao nivel animal, o jogo é mais que um fenémeno fisiolégico
ou um reflexo psicoldgico. Ultrapassa os limites da atividade puramente fisica ou bioldgica. E uma
funcao significante, isto é, encerra um determinado sentido. No jogo existe alguma coisa “em jogo”
que transcende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido a acao. Todo jogo significa
alguma coisa. Nao se explica nada chamando “instinto” ou principio ativo que constitui a esséncia
do jogo; chamar-lhe “espirito” ou “vontade” seria dizer demasiado. Seja qual for a maneira como o
considerem, o simples fato de o jogo encerrar um sentido implica a presenca de um elemento nao
material em sua prépria esséncia. (HUIZINGA, 2018, p. 3-4)

Os impulsos naturais para concretizacao dos objetivos do jogo exigem organizacao dos sujeitos
que o jogam. Essa organizacao, que pode acontecer por etapas, sistematiza estratégias de vida social e
reconhecimento dos outros jogadores. Como “funcao significante” a experiéncia de jogo produz sentido,
gerando experiéncia estética. Cada etapa de jogo confere um resultado que, de forma cumulativa, resulta no
objetivo final. Ou, cada objetivo alcancado revela novas perspectivas, geradoras de novos objetivos para o
jogador. O desejo pulsante de jogar, pode ser, dentre outros possiveis, 0 “elemento nao material” indicado
por Huizinga, pois este nao cessa diante do primeiro objetivo alcancado, mas transforma-o em impulso
gerador de novos desejos.

Ainda que varidveis conotacoes possam surgir para atender as épocas e grupos sociais, 0 autor
aponta que, mesmo em diferentes culturas, a nocao de jogo parte da espontaneidade, com limites de tempo
e espaco determinados, com regras obrigatérias, mas acordadas liviemente entre os participantes, com
consciéncia de assumir um estado diferente do cotidiano, acompanhado de um sentimento de tensao e
alegria. Aponta também que nem sempre o ato de jogar tem a competicao como objetivo. O jogador pode
encontrar prazer, éxtase, satisfacdo em obter conquistas através de esforcos simplesmente pelo fato de
desempenhar bem uma jogada, sobretudo nos jogos com espectadores.

“A esséncia do ltdico estd contida na frase hd alguma coisa em jogo” (HUIZINGA, 2018, p. 57 grifo
nosso). Com esse pensamento, as conquistas vém durante as jogadas, sendo o processo de jogo vélido
para além de seu resultado final. Acrescentamos a contribuicao de CAILLOIS: “a maneira de vencer é mais

2 Importante historiador da cultura no século XX.
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importante do que a prépria vitdria e, de todo modo, mais importante do que a aposta” (2017 p. 27).

Roger Caillois, sociélogo francés que duas décadas apds a publicacao de Homo Ludens desenvolveu
pesquisa que resultou na obra Os Jogos e os Homens, assim como Huizinga, abordou aspectos dos jogos
relacionados ao comportamento das pessoas. Ainda que faca referéncia as teorias cunhadas por Huizinga,
Caillois questiona alguns argumentos do seu antecessor. O principal fator de discordancia é que Huizinga
desconsidera os interesses materiais dos jogadores na competicao. |d Caillois, considera o objetivo material
como um dos aspectos que motiva os jogadores a competir.

Para Caillois, o termo jogo nao designa somente uma acao especifica, mas todos os elementos
contidos no seu interior: imagens, simbolos e instrumentos. “Conjuntos completos e humerdveis: um elemento
a mais ou a menos e o0 jogo torna-se impossivel ou adulterado” (2017, p.17), do contrdrio, a alteracao deve
ser anunciada antes da partida e ter um objetivo pertinente a determinada ocasiao em que se joga. Essa
totalidade fechada a qual o autor atribui os jogos, significa uma maneira de colocar regras e limites em
uma realidade que se instaura, muitas vezes, se contrapondo a realidade convencionada da vida cotidiana.
Acrescenta que o jogo combina liberdade e invencao, muitas vezes confundidas com sorte, habilidade,
destino ou inteligéncia.

Nesse sentido, inclui também convencoes artisticas como sistemas igualmente regrados. Como
exemplo, cita as leis da perspectiva, da harmonia, da gramdtica e géneros literdrios, técnicas coreogrdficas e
teatrais, pois todas sao regras, ao mesmo tempo que orientam, estabelecem limites para o artista.

Do campo social para a sala de aula/ensaio, os elementos que constituem os jogos se assemelham,
sendo os estudos dos dois autores apresentados importantes para compreendermos a instauracao do estado
de jogo. Nas prdticas teatrais, os jogos sao permeados de estimulos que fazem os jogadores pulsarem,
desejosos de criar seus mundos por meio de cenas.

3 Os jogos e o teatro

Os principios que se aplicam aos jogos sociais estao diretamente ligados aos jogos nas praticas
teatrais. Regras, etapas, objetivos, ficcdo, interpretacao, convencoes de formas da vida real e o desejo do
jogador em manter-se na acao (HUIZINGA, 2018) sdao elementos que podemos relacionar facilmente aos
jogos e ao Teatro.

Para Viola Spolin (2010), pesquisadora de Teatro, a experiéncia em grupo, natural ao jogo, propicia
interacdo entre os jogadores e estimula a liberdade pessoal. E no préprio jogo que as técnicas e habilidades
pessoais sao desenvolvidas, transformando envolvimento no jogo em espaco de aprendizado para o jogador.

Perceber aspectos como senso de coletividade, experiéncia pessoal, descobrimento de possibilidades
durante o jogo e envolvimento com o objetivo, destacados por Spolin, reafirma a relacao que os jogos no
teatro tém com os jogos da vida social, como propuseram Huizinga e Caillois.

Na introducao de Improvisacdo para o Teatro, Spolin indica a espontaneidade como fator fundamental
para a experiéncia criativa no teatro improvisacional. Aponta que a acao criativa esta relacionada principalmente
com a intuicdo. A intuicao reage ao imediato, espontaneamente, deixando com que as transformacoes em
nossa volta nos causem acdes e reacoes. “E 0 momento de descoberta, de experiéncia, de expressao
criativa” (2010, p. 4).

Sendo o jogo um fato do aqui e agora, a intuicao é uma funcao que opera necessdria e evidentemente,
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impulsionando o jogador, tornando-o apto a agir diante do problema de jogo que Ihe é colocado. E por meio
da intuicao que o jogador se torna espontaneo e criativo. Spolin aponta “sete aspectos da espontaneidade”:
jogos, aprovacao/desaprovacao, expressao de grupo, plateia, técnicas teatrais, transicao do processo de
aprendizagem para a vida didria e fisializacao. A nocao de teatro improvisacional apontada por Viola Spolin,
é definida pela disponibilidade de “predispor-se a solucionar um problema sem qualquer preconceito quanto
a maneira de soluciond-lo” (2010, p. 341).

Cotidianamente, fora do contexto teatral, usam-se expressdoes como “improvise”, “resolveu no
improviso”, “nao tive tempo de fazer, foi tudo improvisado”, para esclarecer que um problema foi resolvido
sem planejamento prévio. O jogador é livre para improvisar, mas dentro dos limites que o problema apresenta.
Esses limites, no contexto teatral, sdo importantes para nortear o processo de criacao da cena e também por
serem necessarios para alimentar o imagindrio dos jogadores durante a partida.

Na linguagem teatral, a improvisacao pode estar presente de diferentes maneiras, como no treinamento
técnico dos atores, colocada no palco como espetdculo para espectadores reais, a servico de um encenador
que compode cenas a partir do trabalho dos atores e usada em projetos pedagdgicos. A improvisacao nos
torna presentes na sala e nos conecta com a presenca do outro, deixando-nos expostos e atentos para
o risco de invadir e ter nosso espaco invadido. No ato de jogar, a improvisacao nos permite criar cenas e
produzir conhecimentos por intermédio do encontro.

A plateia dentro da sala, como é sugerido na prdtica dos jogos teatrais também por Spolin, é
fundamental para o ensino/aprendizagem da linguagem teatral. A autora sugere que o espectador esteja
presente no processo como parte do treinamento e da criacao teatral, pois todo o trabalho dos artistas da
cena tem por finalidade comunicar-se com ela. E com a plateia que a cena ganha significado. Ela nao é algo
ou alguém a ser encarada, mas encontrada; com ela nao deve haver embate, mas partilha de experiéncia.
Nao pode ser instalada “no ensaio final ou numa conversa no Ultimo minuto, mas deve, como todos os
outros problemas, ser tratado a partir da primeira sessao de trabalho” (SPOLIN, 2010, p. 12).

Esquecer a plateia seria “boicotar” todo o trabalho desenvolvido para fisicalizar o que a imaginacao
produz durante a improvisacao. A plateia deve ser considerada como elemento ativo tanto no espaco de
criacao de cenas quanto na formacao dos profissionais da linguagem teatral.

A presenca do jogador na condicdo de espectador, no jogo teatral, proporciona formacao para
apreciacao e fruicao, possibilitando experiéncia estética para além do fazer teatral do lado de “dentro” da
cena. O espectador dentro do processo, imerso na experiéncia da improvisacao, compreende diferentes
possibilidades de criacao da cena, percebendo a infinidade de elementos de significacao que os artistas se
utilizam, expandindo sua leitura e fruicdo dos recursos de comunicacao inseridos na cena (Koudela e |tnior,
2015).

A prética de ensino/aprendizagem do teatro por meio de jogos teatrais agrega também formacao de
espectador, desenvolvendo senso de criticidade e proporcionando um espaco de problematizacao da cena
improvisada pelos colegas. Dialogar com o ator-jogador proponente possibilita a compreensao de aspectos
agregados a cena e podem ser avaliados por quem esteve no palco e na plateia. Esse procedimento faz com
que o espectador-jogador compreenda que sua interpretacao é valida, ainda que identifique elementos que
nao foram conscientes para quem esteve no palco.

4 Os jogos nas Pedagogias do Teatro
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0 ensino de teatro na escola, em suas especificidades como linguagem, segundo Koudela (2009), foi
incorporado no periodo da Escola Nova, em meados da década de 1920.

Trazia como modelo de ensino a autonomia do estudante para buscar os conhecimentos de acordo
com seus proprios interesses, fazendo com que as convencoes artisticas tradicionais fossem deixadas de
lado a fim de que a crianca criasse partindo de seus proprios referentes, livie de influéncias exteriores.
Rompeu com a pedagogia tradicional que acontecia através de memorizacao de contetdos e doutrinacao
moral, para trabalhar com a ideia de que saber é “saber fazer”, utilizando jogos, brincadeiras, experiéncias
artisticas, cientificas e bioldgicas (Koudela e Junior, 2015).

Apesar de ser favordvel ao ensino da Arte na escola, esse movimento tendia a usar as linguagens
artisticas para desenvolver conhecimentos de outras dreas. Teatro, Artes Visuais, Musica e Danca foram
usadas para estimular a espontaneidade da crianca, servindo como instrumento e ndo como disciplinas com
conteddos proprios.

A Escola Nova, no campo das pedagogias do teatro, ao estudar as manifestacdes do desenvolvimento
da crianca como fonte para a acao e intervencao do professor, “destacou o papel do brincar e do faz de conta
como espaco de construcao da inteligéncia” (KOUDELA e JUNIOR, 2015, p. 68). Essa abordagem provocou
reflexdes acerca das praticas de ensino/aprendizagem em teatro no meio escolar no que se refere as
experiéncias artisticas com os educandos. Para além da valorizacao maxima de resultado final, como cenas
e espetdculos, os jogos e vivéncias dramaticas durante o processo foram considerados importantes para a
producao de conhecimento.

As contribuicoes da Escola Nova para o ensino de teatro foram fundamentais. No entanto, suas
abordagens vém ha algum tempo sendo tensionadas pelos modos de criacao teatral contemporaneos, os
quais pautam o discurso cénico na realidade e interesse de seus criadores, tanto nas escolas, quanto nas
experiéncias pedagdégicas em espacos nao formais.

A partir da segunda metade do século XX, uma corrente de pensadores se opds as praticas
essencialmente espontdneas, defendendo “em contrapartida, o ensino de arte com base no fazer, ver e
compreendé-la” (CARVALHO, 2008). Esse pensamento é a base da Abordagem Triangular para o ensino
de Artes proposta da pesquisadora Ana Mae Barbosa®, em que a articulacao entre elementos histdricos,
experiéncia estética e exercicio critico sao a base do ensino de Arte. “O fazer artistico, a leitura da obra de arte
e a contextualizacdo sao componentes integrados e articulados do ensino/aprendizagem” (CARVALHO, 2008).

0 teatro, por também ser uma forma de comunicacao, “como conjunto organizado de transmissao de
mensagens” (KOUDELA, 2009), é fundamental para a educacao. No entanto, o que nos interessa como ensino
de teatro é tratar a linguagem com suas especificidades e contetldo, nao tratando-a como instrumento para
informar temas referentes a outras dreas de conhecimento.

Viola Spolin, na drea da improvisacao teatral, é responsavel por vasta bibliografia com aspectos
descritivos e avaliativos sobre suas préprias praticas, com sistematizacao de jogos adaptdveis a diferentes
contextos de ensino/aprendizagem. Na obra Jogos Teatrais: O fichdrio de Viola Spolin (2014), feito a partir do
livio Improvisacao para o Teatro (2010), a autora enfatiza a funcao educacional do jogo tradicional como um

3 Professora de pés-graduacdo da Escola de Comunicacgdes e Artes da Universidade de
S&o Paulo - ECA, é uma das principais referéncias brasileiras em arte-educacéo.
Desenvolveu, influenciada diretamente por Paulo Freire, o que chamou de abordagem
triangular para o ensino de artes, concepcdo sustentada sobre a contextualizacdo
da obra, sua apreciacdo e o fazer artistico. (Fonte: http://www.iea.usp.br/
pessoas/pasta-pessoaa/ana-mae-barbosa, acesso em 11/12/2018, as 15hlo).
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patriménio cultural que pertence a memdria coletiva. O Fichdrio vem acompanhado de Manual de Instrucao
no qual Spolin alerta para a leitura atenta, que é de fundamental importancia antes de praticar os jogos.

As fichas apresentam descricdes passo a passo de como deve proceder o jogo, mas propoem que
o artista-professor-pesquisador tome alguns cuidados para que os objetivos sejam alcancados. Sugere que
as etapas de trabalho apontem o caminho, moldando o percurso e preparando o jogador para enfrentar os
possiveis obstaculos encontrados. A preocupacao é manter a realidade do jogo viva, nao concentrar somente
no resultado final como foco. “E a partir da vontade de compreender o processo organico que 0 Nosso
trabalho se torna vivo” (SPOLIN, 2010, p. 18).

No livro O jogo teatral no livro do diretor (2017), Spolin ressalta a multiplicidade de utilizacoes possiveis
para os jogos teatrais, tanto no campo da educacao quanto no trabalho com atores. Na referida obra, ainda
que seja apresentado o sistema de jogos semelhante as publicacdes anteriores, é feito um recorte preciso
sobre a utilizacao dos jogos por diretores teatrais. Em todas as suas publicacoes, é evidente a énfase que
a pesquisadora dd no que considera como principais elementos constituintes do jogo: foco, instrucao e
avaliacao.

Ja as pesquisas de Jean-Pierre Ryngaert, estao diretamente ligadas a criacdo de cenas. Assim como
nos jogos teatrais de Spolin, nas proposicoes de Rygaert o participante alterna-se entre as posicoes de
jogador e observador ativo. Em Jogar, representar as prdticas com jogos sao definidas como “modalidades
de improvisacao teatral de carater Itidico”, pois os elementos constituintes da cena ganham destaque nos
jogos para além do texto. “A relacao entre o sujeito e o jogo, por um lado, e os signos de uma teatralidade
organicamente engendrada, por outro, sdo os temas que ganham o primeiro plano” (RYNGAERT, 2009, p.
14). Ele pontua sobre a importancia das instrucoes, alertando que devam promover engajamento individual
dos jogadores, fazendo-os assumir os riscos pessoais de cada jogada e que a concentracao de cada um
depende do coletivo. Define o jogo como espaco de inquietacao e seducao constante, levando o jogador a
criacao, rompendo suas proprias convencoes.

Com as consideracoes acerca da funcionalidade e adaptabilidade dos jogos que apresentam em
suas vastas bibliografias, Spolin e Ryngaert sao referéncias fundamentais para percebermos os aspectos
formativos das experiéncias com jogos em salas de aula e ensaio.

Silvia Fernandes (2010), tracando um pensamento do teatro contemporadneo e suas influéncias no
ensino, destaca que a compreensao acerca da formacao artistica em que teoria e prdtica avigoram uma a
outra, no Brasil, foi impulsionada por grupos independentes que perceberam em suas praticas de trabalho,
caminhos para desenvolver suas proprias formacoes artisticas, refletir criticamente sobre seus fazeres e
sistematizar metodologias de ensino do teatro.

Embora, no Brasil, tenhamos um histérico de escolas de formacao teatral onde a literatura dramadtica
permaneceu por muito tempo como o centro para desenvolver os demais elementos dos espetdculos, os
grupos conseguiram, a partir da década de 1980, servir de inspiracao para a criacdo de metodologias de
ensino do teatro. Instaurou-se uma consciéncia pedagégica de que a formacao académica deve dialogar
diretamente com as producoes situadas fora das universidades, espelhando-se nas praticas de grupos nos
quais a investigacao de novas formas era o principio mais frequente. Os grupos estabeleceram pesquisas
continuas, criando suas proprias identidades estéticas e desenvolvendo coletivamente procedimentos para
criacdo de cenas, apropriando-se de préticas mais simples as mais complexas (FERNANDES, 2010). Desde
entao, vém surgindo cursos de formacao em teatro inspirados em prdticas artisticas consolidadas.

Pressupomos, assim, que a experimentacao em sala de ensaio pode ser compreendida e partilhada
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como aspecto formativo, a fim de acender outras possibilidades técnicas e poéticas, que até entao pareciam
interessar a um restrito grupo de artistas. A pratica de sala de ensaio vai de encontro a pesquisa e vice-versa,
consistindo agora num trabalho tinico, rompendo a fronteira que antes separava a reflexao tedrica da criacao
artistica.

5 Os jogos na formacao do artista-professor-pesquisador

A expressao artista-professor-pesquisador refere-se ao sujeito que assume os lugares de criador,
professor de teatro e pesquisador da sua prépria pratica. Expressdes como teoria-pratica, ensino-aprendizagem
e ator-jogador, embora nao abordadas com aprofundamento aqui, também partem da légica que extingue as
fronteiras entre cada especificidade.

No texto O artista-pesquisador-pedagogo, o professor Dal Farra Martins (2010) apresenta o perfil do
aluno dos Cursos de Bacharelado e Licenciatura em Artes Cénicas da Escola de Comunicacao e Artes (ECA)
da Universidade de Sao Paulo (USP):

0 artista-pedagogo valoriza os percursos teatrais, a construcao de uma escuta, as relacoes intragrupais,
a troca de saberes e fazeres, e a proposicao de uma acao cultural no ambito da sociedade. O
pedagogo-artista formula com precisao questées sobre o sentido, a natureza e as modalidades
de sua intervencao pedagoégica e artistica. O pedagogo-pesquisador articula suas intervencoes a
projetos de pesquisa, enquanto o pesquisador-pedagogo agrega a sua pesquisa a passagem do
conhecimento. (MARTINS, 2010, p. 4)

0 autor faz essa abordagem a partir da base curricular de um curso que é dividido em duas partes.
Na primeira, a formacao abarca a totalidade do artista-pesquisador-pedagogo e, na segunda, o estudante
desenvolve competéncias especificas como diretor teatral, cendgrafo, ator, tedrico e professor. Ainda que os
binémios artista-pedagogo, pedagogo-artista, pedagogo-pesquisador e pesquisador-pedagogo se relacionem
com o artista-professor-pesquisador como o propomos, interessa aqui manter distancia das especificidades
de formacao para as quais eles apontam, pois a reflexao proposta trata da totalidade intrinseca a formacao
com base nos jogos de improvisacao teatral.

Destacamos uma inquietacao que ocorre diariamente acerca dessa formacao que pretende romper
as fronteiras entre criacao artistica, ensino e pesquisa em teatro: nos cursos de Licenciatura em Teatro,
por vezes, ha uma distincao entre ensinar e produzir artisticamente, que persegue 0s comportamentos e
discursos dos discentes, ora consciente, ora inconscientemente. Tal distincao diz respeito ao pensamento
de estudantes que entram nos cursos para estudar teatro esperando que seja uma porta para o estrelato,
trabalhar na televisao, cinema ou tornar-se famoso. Ao se deparar com as disciplinas de ensino, surgem
descrencas, frustracdes ou mesmo evasoes. Os que permanecem No CUISO, por vezes, tratam 0S Processos
de ensino, tanto nos estdagios supervisionados quanto nas perspectivas de atuacao no campo profissional,
como lugar de insatisfacao artistica, pois o pensamento é de que ser professor e artista sao profissoes que
nao se interligam. Compreender que os préprios processos de sala de ensaio, nos seus grupos e coletivos
artisticos também sao formativos, ainda é uma lacuna existente. Mesmo que essas barreiras venham se
afrouxando com o efervescente debate do assunto na academia, ainda precisamos de esforcos para derruba-
las completamente.

Diante disso, a organizacao do termo artista-professor-pesquisador, com essa ordem das palavras
em que artista aparece primeiro, € um fator importante para que se compreenda que, mesmo tratando neste
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trabalho dos aspectos formativos, nao faria sentido falar do ensino sem falar de criacao como producao
de conhecimento. Assim, percebemos que o estudo sobre jogos abordados nos tépicos anteriores, vém
fortalecer essa formacao em seus trés aspectos sem hierarquizacao.

Reflexoes finais

Neste texto, pudemos observar que jogos de improvisacao teatral estimulam e desenvolvem a
criatividade artistica, o desenvolvimento sensivel, a formacao do professor e levam a caminhos para pesquisas.

Por meio das referéncias citadas, compreendemos que a formacao do artista-professor-pesquisador
exige reinvencao didria das possibilidades de jogo na sala de aula-ensaio. Percebemos também o reduzido
nimero de pesquisas sobre praticas diretamente ligadas a relacao da sala de aula/ensaio com o tripé de
formacao do artista-professor-pesquisador.

Compreendemos que as experiéncias pedagdgicas com teatro no meio escolar ou em espacos nao
formais precisam ser pensadas de acordo com os principios formais e estéticos que vigoram nas producoes
artisticas da atualidade.

Nas experiéncias artistico-pedagdgicas, a criacao teatral deve ter objetivos para além da montagem
de espetdculos e considerar que é necessdrio transformar os processos de aprendizagem em lugar de
desenvolvimento da identidade artistica, pedagdgica e politica, nos ambitos educativo e sociocultural.

Identificamos que o trabalho com jogos de improvisacao dilui as hierarquias entre professor e estudante
ou diretor e ator, pois mesmo que exija um lider, os jogadores estao desafiados pela improvisacao, os riscos
e descobertas sao assumidos por todos. Dessa forma, a fronteira entre quem ensina e quem aprende fica
difusa. Nesse interim, emissor e receptor de conhecimentos nao sao definidos, podendo qualquer jogador
ativo na sala compartilhar saberes com os demais, potencializando o coletivo.

REFERENCIAS

CAILLOIS, Roger. Os jogos e os homens: a mdascara e a vertigem. Petrépolis, RJ: Editora Vozes, 2017.

CARVALHO, Livia Marques. O ensino de artes em ONGs. Sao Paulo: Cortez, 2008.

ELIAS, Marina. Aspectos pedagogicos no processo de ensino/aprendizagem da improvisacao teatral.
Lamparina: Revista de Ensino de Teatro. PPG — Artes/UFMG. V. 1. N. 2. p. 84-91. 2011.

FERNANDES, Silvia. Teatralidades contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva, 2010.

HUIZINGA, Johan. Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura. Sao Paulo: Perspectiva, 2018.

KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos teatrais. Sao Paulo: Perspectiva, 20009.

MARQUES, Isabel. O artista/docente: ou o que a arte pode aprender com a educacao. V. 10, N. 2. Uberlandia/

52



REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420 NOV/DEZ | 2023 - VOLUME 2 I N 8
MG: Ouviouver. 2014. P. 230-239.

MARTINS, José Batista Dal Farra. O Artista-pesquisador-pedagogo. Anais do VI Congresso de Pesquisa e Pés-
Graduacao em Artes Cénicas. 2010.

PUPO, Maria Lucia Souza de Barros. Entre o mediterrdneo e o atlantico, uma aventura teatral. Comunicacao
e Educacao. Sao Paulo. 1999.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar: praticas dramdticas e formacao. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009.
SPOLIN, Viola. Improvisacao para o teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2010.

SPOLIN, Viola. Jogos Teatrais: o fichario de Viola Spolin. Sao Paulo: Perspectiva, 2014.

SPOLIN, Viola. O jogo teatral no livro do diretor. Sao Paulo: Perspectiva, 2017,

SPOLIN, Viola. Jogos teatrais na sala de aula: um Manual para o professor. Sao Paulo: Perspectiva, 2017

TELLES, Narciso. Paragens de um artista-docente-pesquisador. In: TELLES, Narciso (Org). Pesquisa em Artes
Cénicas. RJ: e-papers, 2012.

TOMAZ, Rodrigo. Jogos de improvisacao na formacao do artista-professor-pesquisador. 163f. Dissertacao

(Mestrado). Escola de Teatro, Programa de Pds-graduacao em Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia,
Salvador/BA, 2019.

53



COMPOSICAO DE OBRAS MUSICAIS EM ATONALISMO LIVRE E DODECAFONICO

Pedro Henrique Carneiro Tavares!

RESUMO

0 texto apresenta brevemente sobre o conceito de atonalidade, englobando tanto o atonalismo livre, ndo serial, quanto
o dodecafonico, ou serial. Em seguida introduz e explana acerca de procedimentos composicionais utilizados em obras
atonais, apresentando a Teoria dos Conjuntos de Classes de Nota para o Atonalismo Livre e o Dodecafonismo para o
Atonalismo Serial. Complementando, e facilitando a compreensdo dos conhecimentos tedricos tratados, hd a inclusao
da andlise de um exemplo musical, acompanhada da partitura completa da obra, para cada procedimento abordado.

Palavras-chave: Composicao musical, Atonalismo, Teoria dos Conjuntos, Dodecafonismo.

COMPOSITION OF MUSICAL WORKS IN FREE AND TWELVE-TONE ATONALISM

ABSTRACT

The text briefly presents the concept of atonality, encompassing both free, non serial, and dodecaphonic, or serial,
atonalism. It then introduces and explains compositional procedures used in atonal works, presenting the Pitch Class Set
Theory for Free Atonalism and Dodecaphonism for Serial Atonalism. Complementing and facilitating the understanding
of the theoretical knowledge treated, there is the inclusion of the analysis of a musical example, accompanied by the
complete score of the work, for each procedure approached.

Keywords: Musical composition, Atonalism, Set theory, Dodecaphonism.

1 INTRODUCAO

Os constantes avancos de nosso conhecimento cientifico nos tem oferecido cada vez mais bons livros, bons
artigos, novas descobertas, assim como os mais variados recursos sobre dreas diversas. Cabe agradecer aos inimeros
autores, pesquisadores, entidades, e todos que de alguma forma contribuiram, e contribuem, nesse continuo processo.
E notério que bons conteddos acerca da musica atonal existem, temos inlimeros exemplos disso sob formatos de
livros, artigos, teses, dissertacoes, videos, etc. Entretanto, ao decorrer da experiéncia docente fui, cada vez mais,
deparando-me com a necessidade de um texto mais conciso, acessivel a estudantes que estdao tendo um primeiro
contato académico com esse tipo de producao musical. Material este que apresente os elementos essenciais do
atonalismo, tanto livre quanto serial/dodecafénico, além de uma ilustracdo pratica dos conceitos através de obras
escritas naquela linguagem, sob a forma de andlise, e partitura, de exemplos da literatura musical.

Pelo exposto acima, o presente texto almeja ser de carater simples, introdutério e diddtico. 0 mesmo apresenta
concisamente o atonalismo e, complementarmente, duas maneiras distintas de compor obras dentro dessa estética
musical. Essas maneiras buscam retratar o atonalismo conhecido como livre, ao qual nos utilizaremos da teoria
dos conjuntos como ferramenta para composicao, e o atonalismo serial, ou dodecafdnico, onde exploramos o uso
composicional da série dodecafonica. Para cada tipo de atonalismo, e decorrentes ferramentas composicionais
explanadas, trazemos a analise de um exemplo musical. Tais ilustracées visam tornar o texto mais diddtico, no sentido
de apresentar uma visualizacao prdtica dos conceitos tedricos trazidos. Tal proposta encontra respaldo, por exemplo,
em pesquisadores como Liduino Pitombeira, de acordo com o autor:

E fundamental que se incentivem as iniciativas, por parte dos compositores, de documentacao

1 Conservatdério Pernambucano de Musica. Mestre em Composicdo Musical pela UFPB.
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e sistematizacao das praticas composicionais, para que os que se iniciam nessa drea se sintam
confortdveis em praticar as mais diferentes maneiras de criar mdsica e caminhem rumo a definicao
de uma voz composicional prépria. (2011. p.49).

Como bem apontado por Ana Carolina Couto (2014. p.251), sendo a misica uma linguagem artistica, abrangendo
codigos e significados préprios, uma melhor compreensao, ou dominio, da linguagem passa por trés modalidades:
execucdao, apreciacao e composicao. Nesse sentido, textos com as caracteristicas do presente artigo, podem auxiliar
bastante no processo de ensino/aprendizagem, por apresentar conhecimentos tedricos com fundamentacao histdrica,
andlise de exemplos musicais, com ilustracao das partituras integrais das pecas comentadas, e detalhamentos sobre
questdes acerca de sua composicdo. De tal forma, almejando fornecer um aparato tedrico e exemplificacao prdtica
acessivel ao pesquisador e/ou estudante.

Desde jd reconheco as limita¢cdes que estao presentes no trabalho, como um maior aprofundamento de alguns
pontos mais técnicos e especificos®. Tais lacunas derivam de priorizar o objetivo de fornecer uma apresentacao inicial
da linguagem atonal, ainda que esta abranja resumidamente os principais elementos da linguagem.

Inicialmente é apresentado, ainda que brevemente, uma contextualizacao acerca do que é o atonalismo.
Estabelecido o conceito, abordo técnicas associadas a estética atonal, especificamente a Teoria dos Conjuntos de
(Classes de Nota para o atonalismo livre, ou nao serial, e o Dodecafonismo para o atonalismo dodecafénico, ou serial.
Em ambos os tipos de atonalismo, inseri a andlise de uma obra musical, acompanhada da partitura integral da mesma,
escrita a partir da técnica explicada. As andlises e partituras enriquecem o carater diddtico do texto, pois, através delas,
a compreensao dos contelidos expostos torna-se mais completa e acessivel, decorrente da ilustracao visual de uma
aplicacao prdtica. Por fim, sao tecidas algumas breves palavras na forma de consideracoes finais.

2 ATONALISMO

Na musica da metade final do século XIX encontramos obras musicais com um uso bastante extenso de
cromatismos. Temos, por exemplo, a 6pera Tristao e Isolda, estreada em 1865, escrita pelo compositor Richard Wagner,
compositor que, segundo Adorno® “foi o primeiro a compor de maneira essencialmente cromatica” (2010. p.37), o autor
comenta que na musica de Wagner “o cromatismo, meio para a passagem imperceptivel de um elemento ao outro,
servia - a0 menos no Tristdo - para que a musica como um todo se transformasse em transicao, em passagem, que
transcendesse a si mesma sem cisées.” (2010. p.37). Incluindo exemplos dos anos iniciais do século XX, é possivel citar
as operas Salomé, estreada em 1905, e Elektra, estreada em 1909, ambas do compositor Richard Strauss. A respeito
de Elektra, o autor Lauro Machado Coelho nos afirma que:

Embora a partitura permaneca dentro dos limites do tonalismo, o emprego que Strauss faz da
bitonalidade e da politonalidade cria um caos harmdnico que leva sua linguagem a beira da ruptura
da tonalidade - o que ja acontecera antes, se bem que nao de forma tao agressiva, com a Salomé.
(2007 p.59).

As notas cromadticas vao se emancipando, semelhantemente ao ocorrido com as extensées de acordes —
sétimas, nonas, etc — que vao deixando de serem tratadas como dissonancias para receberem um tratamento como
consonancias. Em outras palavras, as notas que eram utilizadas com certos cuidados, ou “evitadas” por gerarem
dissonancias, passam a ser tratadas com maior liberdade, semelhantemente as consonancias.

2 Nesses locais deixo sugestdes bibliograficas, caso o(a) leitor(a) se interesse num
maior aprofundamento do tépico tratado naquele momento.

3 Como exposto pelo préprio Adorno (2010), o mesmo foi aluno de Alban Berg. Berg,
juntamente com seu professor, Schoenberg, e Anton Webern foram os trés compositores
que tornaram-se conhecidos como a Segunda Escola de Vienna, precursores e principais

nomes no estabelecimento inicial do atonalismo.
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Um nome bastante associado ao atonalismo é o do compositor Arnold Schoenberg, que, tal como podemos nos
informar a partir do escrito por Ruth Katz (2009. p.270-271), era um compositor tonal em sua fase inicial, porém através
da emancipacao da dissonancia praticada por ele, faz desaparecer em suas criacbes uma estruturacao harménica e
a prépria tonalidade em si. Acerca do pensamento do compositor, que nos elucidam um pouco sobre o contexto no
qual o atonalismo surge, destacamos o exposto por Alex Ross: “Na época dos mestres vienenses, diz Schoenberg, a
tonalidade tinha uma base légica e ética. Porém no inicio do século XX tornou-se difusa, nao sistematica, incoerente -
em uma palavra, doentia.”* (2007, p.64).

Tal como expoe Kostka e Santa (2018. p.169), assim como Jean e Brigitte Massin (1997 p.973), esse uso tao
carregado de notas cromaticas saturou o sistema tonal de determinada maneira que levou a seu abandono. Uma nova
musica, sem um centro tonal e propondo-se a abracar ainda mais o cromatismo, acaba tornando-se conhecida pelo
termo Atonal. Expandindo um pouco nossa breve contextualizacao histérica, nao apenas Schoenberg, como também
seus discipulos Alban Berg e Anton Webern, sao especialmente relevantes ao tratarmos da musica atonal. Segundo
Jean e Brigitte Massin:

Compuseram-se, primeiro, a partir de 1907-1908, as obras ditas (na falta de melhor termo) “atonais
livres” desses trés compositores; seguiu-se, no periodo 1921-1923, a descoberta por Schénberg do
dodecafonismo serial, destinado a organizar a atonalidade de maneira tao coerente quanto o havia
sido outrora o sistema tonal. (1997 p.973).

Schoenberg nao acreditava que a palavra atonal era a que melhor descreveria essa nova estética, de acordo
com Menezes (2002. p.96-97) o compositor considerava a expressao sem sentido, defendendo o uso do termo
pantonal como sendo mais apropriado. Essa visao tem foco no fato de que o que ocorria ndao era uma negacao,
ou auséncia, de tons ou relacoes entre sons, sugerida pelo prefixo “a”, porém uma somatdria dos diversos tons,
representada pelo uso do cromatismo total, que seria sugerida pelo prefixo “pan”. Entretanto, o uso do termo atonal
termina por se estabelecer como terminologia padrao, ainda que a contragosto de Schoenberg. Sob diferente ponto
de vista, se considerarmos que esta “negacao” refere-se aos elementos mais caracteristicos do sistema tonal, o prefixo

a” pode ser considerado adequado a essa estética musical. Sobre a terminologia estabelecida, atonal, Flo Menezes
expoe que:

Desde que o sistema tonal foi efetivamente transgredido pela liberdade da chamada harmonia “atonal
livre” (mais precisamente desde o Quarto e tltimo Movimento do Segundo Quarteto, em Fa sustenido
menor, Op. 10 - de 1907-1908 - de Amold Schoenberg, tido como marco inicial da atonalidade), o
termo “atonal” nao se adaptou com exatiddo com exatiddao aos acontecimentos harménicos das
obras nao-tonais. Visivelmente derivado da necessidade que imperava no sentido de se negar a
tdo extensa fase anteriores da harmonia, a qual tinha sido declarada como tonal, o termo atonal
na realidade logo pds em xeque a prépria evidéncia do termo “tonal”, pois seria dificil, sendo quase
impossivel, imaginarmos uma musica que nao tivesse um ou mais centros harménicos que fizessem
de seu “tom” o privilegiado numa ou noutra passagem no decorrer de uma obra. (2002. p.93).

Aprofundando a questao, Kostka e Santa nos informam que “A musica atonal tem vdrias caracteristicas que
a diferenciam de outros estilos. O primeiro, é claro, é que nado é centrado no tom.” (KOSTKA; SANTA, 2018. p.169).
Apesar de aparentemente ébvia, a colocacao sintetiza possivelmente sua caracteristica mais essencial. Recorrendo ao
Harvard Dictionary of Music percebemos algo semelhante, o inicio do verbete acerca de atonalidade é bastantedireto:
“Literalmente, auséncia de tonalidade.” (APEL, 1969. p.62). Ao continuar a leitura do verbete citado, é chamada ossa

4 Original em inglés: In the time of the Viennese masters, Schoenberg says, tonality
had had a logical and ethical basis. But by the beginning of the twentieth century it
had become diffuse, unsystematic, incoherent - in a word, diseased. (ROSS, 2007. p.64).
Traducdo propria.

5 Original em inglés: Literally, absence of tonality. (APEL, 1969. p.62). Traducéao
propria.
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atencao para o fato de que, ainda que possamos dizer que alguma obra jd é atonal, considerando para tal que seus
centros tonais nao sao mais claramente evidentes para o ouvinte, o termo atonal é geralmente e preferencialmente
reservado a mdsica que bane totalmente a tonalidade®. Outra forma de ver a questao sobre a terminologia é
compreendendo que:

0 que chamamos “atonal” nao nega a direcionalidade harmonica propriamente dita, existente em
toda musica tonal, mas sim a unidirecionalidade tonal. Ou seja, em vez de uma Tonica principal,
temos agora muita Tonicas sucedidas umas as outras, cada uma das quais tendo direito a existéncia
devido a uma determinada direcionalidade que encontrou nela sua resolutividade. (MENEZES, 2002.
p.97-98).

Podemos nos utilizar do termo mudsica pds-tonal para referirmo-nos a um conjunto de novas estéticas que
surgem no século XX, ap6s essa citada saturacao do sistema tonal. Uma das caracteristicas que se destaca na mdsica
do século XX é justamente a grande diversidade de novas estéticas que surgem. Podemos supor, na forma de uma
hipétese, que tal fato decorre possivelmente pelos variados contextos sociais/culturais, localizacoes geograficas, dentre
outros fatores, de cada compositor, ou grupo de compositores. Auner (2013) afirma que:

Mesmo entre aqueles que acreditavam que algo precisava mudar, havia pouco consenso sobre como
seguir em frente. Apesar das indmeras tentativas de identificar novos caminhos, uma caracteristica
definidora da mdsica a partir de 1900 tem sido a falta de um mainstream tnico e unificador.” (AUNER,
2013.p.2).

No intuito de organizar, facilitando nossa compreensao acerca das principais correntes dessa musica pés-tonal,
podemos subdividi-la em quatro grandes correntes principais, ao tratarmos da primeira metade do século XX. Com isso
nao excluimos a inclusdo de outras correntes relevantes, porém, que podem estar englobadas dentre alguma dessas
quatro grandes correntes principais ou, porventura, que nao estejam citadas por razao de ter um pouco menos de
expressao dentro do periodo. Tal como nos informam Grout e Palisca (2005. p.697), a primeira delas se constitui no
trabalho com elementos das linguagens populares nacionais, ou, utilizando-se de um termo comum, nacionalistas. A
segunda, que inclui, por exemplo, o neoclassicismo, abrange aqueles “estilos musicais mais ou menos abertamente
ligados aos principios, as técnicas e as formas do passado” (GROUT; PALISCA, 2005. p.697). A terceira, na qual
localizamos o atonalismo, contempla a continuacao da linguagem pds-romantica alema. Por fim, a quarta é formada
por “aquilo que até certo ponto constitui uma reacao contra esta abordagem cerebral, excessivamente sistemadtica,
da composicao” (GROUT; PALISCA, 2005. p.697), buscando um certo regresso a linguagens menos complexas, mais
ecléticas e do agrado do puiblico.

Kostka e Santa (2018, p.169) nos informam que a atonalidade se configura como um dos aspectos de maior
importancia nessa chamada pés-tonalidade. Inicialmente temos um periodo com o chamado atonalismo livre, o qual
trataremos a partir do uso da Teoria dos Conjuntos, que conduz alguns poucos anos depois ao atonalismo serial, ou
dodecafonico, assim como afirma Kostka e Santa: “A atonalidade nao serial, ou ‘livre’, levou, na década de 1920, a um
método atonal mais organizado, chamado serialismo ou mdsica dodecafénica”® (2018. p.169).

6 Trecho referido, no original em inglés: is already atonal, insofar as the
tonal centers are no longer clearly evident to the listener. Nevertheless,
the term atonal is generally (and preferably) confined to music that totally
banishes tonality. (APEL, 1969. p.62).

7 Original em inglés: Even among those who believed that something had to change, there
was little agreement about how to move forward. Despite numerous attempts to identify
new pathways, a defining characteristic of music since 1900 has been the lack of any
single, unifying mainstream. (AUNER, 2013. p.2). Tradugdo proépria.

8 Original em inglés: Nonserial, or “free,” atonality led in the 1920s to a more
organized atonal method called serialism or twelve-tone music (KOSTKA; SANTA, 2018.
p-169). Tradugédo proépria.
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2.1 TEORIA DOS CONJUNTOS DE CLASSES DE NOTA

EApresentada aqui uma breve nocao, generalista, do que é a Teoria dos Conjuntos, teoria esta que tem origem
na matemadtica. Seguimos para a Teoria dos Conjuntos de Classes de notas, configurando-se como “uma aplicacao no
campo musical da teoria dos conjuntos matematica” (TAVARES, 2020b. p.1). A exposicao inclui, também, comentdrios
introdutérios acerca das operacoes basicas realizadas com os conjuntos no ambito de composicdes musicais.

A origem da teoria remete a um problema de ordem conceitual acerca do significado da palavra ndmero.
Stewart (2014. p.309) cita que ao ministrar um curso de calculo em 1858, Dudekind se depara com a questdo. A
partir de duas publicacoes do matematico - Stetigkeit und Irrationale Zahlen (Continuidade e niimeros irracionais), em
1872, e Was Sind und was Sollen die Zahlen? (O que sao e o que significam os nimeros?), em 1888 - o problema é
alcado para debates e contribuicoes de outros. Destaca-se especialmente a proposicao apresentada por Gottlob Frege,
partindo de uma associacao padrao de ndimeros com contagem, trabalho esse que levou ao desenvolvimento da
teoria sobre nimeros transfinitos de Georg Cantor. Matematico que, de acordo com (BATCHELOR, 2002. p.20), prova em
1874 a existéncia de conjuntos infinitos que contém magnitudes diferentes e distintas. Interessa-nos em particular um
artigo publicado por Cantor em 1883, sobre teoria dos conjuntos. O trabalho desenvolvido por Cantor é considerado
um marco na temadtica Teoria dos Conjuntos. Acerca de maiores aprofundamentos, assim como explanacao sobre
operacoes realizadas a partir dos conjuntos no ambito matematico, sugerimos a leitura de Halmos (2017 p.18) e
Schuijer (2008. p.49).

No ambito musical, a teoria dos conjuntos surge inicialmente como uma ferramenta analitica para a
compreensao da musica atonal. Ela tem, como nos informa Kostka e Santa (2018. p.169), o trabalho A estrutura da
musica atonal, de Allen Forte, publicado em 1973, como referéncia padrao no assunto. Tal destaque a obra citada é
dado também por Liduino Pitombeira, segundo o autor “os modelos analiticos para uma prdtica atonal s6 comecaram
a surgir a partir da década de 1960 ou, mais precisamente, com a publicacdao de The Structure of Atonal Music, por
Allen Forte, em 1973" (2011. p.48).

Por alcancar unidade através do desenvolvimento de um novo tipo de motivo, ao qual podemos chamar de
conjunto de classes de nota, a musica do atonalismo livre carecia de uma ferramenta tal como a teoria dos conjuntos.
A teoria, como podemos entender a partir do exposto por Schuijer (2008. p.4), investiga a coeréncia musical se
debrucando nas relacoes entre as varias combinacoes de notas.

Antes de prosseguirmos é importante deixar claro o conceito de Classes de Nota, uma vez que utilizamos as
mesmas tanto no trabalho presente no atonalismo livre, através da Teoria dos Conjuntos de Classes de Nota, quanto
no atonalismo serial ou dodecafdnico, através da série dodecafbnica. Para tal, podemos citar a explanacao a seguir:

De maneira simples, podemos afirmar que uma nota se refere a uma altura sonora especifica, como
por exemplo D43, enquanto classe de nota remete a um grupo de alturas que compartilham o mesmo
nome, ou classe, por exemplo todas as notas com nome D6. (TAVARES; TAVARES, 2021. p.99).

Tal como nos afirma Schuijer (2008. p.29), a teoria dos conjuntos de classes de notas é uma aplicacdo musical
da teoria dos conjuntos que surge na matematica. Assim como ela, define um conjunto como uma colecao de coisas,
e refere-se a estas como elementos do conjunto. No caso da teoria dos conjuntos de classes de notas, o tipo de
elemento com o qual ela lida é a classe de nota. De acordo com Straus “Os conjuntos de classes de notas sao os
blocos constitutivos de muita musica pés-tonal.” (2013, p.35), logo podemos concluir que uma teoria que trabalhe com
tal questao torna-se especialmente relevante para o contexto da pés-tonalidade.

As classes de nota de um conjunto podem ser utilizadas em qualquer ordem, diferentemente do que veremos
mais adiante ao tratar da série dodecafdnica. Além disto, os conjuntos podem ser utilizados de variadas maneiras,
dentre as mais comuns destacamos duas: a transposicao (T) e a inversao (I). A transposicdo consiste em elevar, ou
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abaixar, igualmente as classes de nota do conjunto por um determinado intervalo, normalmente citado por semitons.
Se temos o conjunto [D6-D6#-Fd] e o transpomos 1 semitom acima, teremos 0 mesmo conjunto, pois é considerado
a transposicdo do original e ndo um novo conjunto, representado por [D6#-Ré-Fa#]. A inversao consiste da inversao
dos intervalos, guarda bastante semelhanca o que seria o procedimento de inversao de notas musicais, porém por
tratarmos de classes de nota algumas particularidades devem ser observadas, assim como nos mostra em detalhes
Straus (2013. p.37-40). Tendo o mesmo conjunto do exemplo anterior, [D6-Dé#-Fdl, sua inversao resultaria em [D6—
Si-Soll. Destacamos que a inversao do conjunto também pode ser transposta, e que existem outros procedimentos,
como a Multiplicacao (M), ndo tdo comuns quanto os dois citados porém também significativamente explorados pelos
compositores.

Os conjuntos sao nomeados a partir de um conjunto numérico correspondente as classes de nota presentes
no mesmo, sempre para tal analisando suas variacoes e considerando a sua forma mais compacta possivel, chamada
de Melhor Forma Normal’ por Kostka e Santa (2018), ou Forma Prima por Straus (2013). Uma vez alcancando esta
versao, mais compacta possivel, adotam a chamada Notacdo por inteiros, onde nimeros inteiros sdo associados
as classes de nota, a classe D6 sendo 0, D6#/Réb sendo 1, Ré sendo 2, e assim por diante até a classe Si, que
corresponde ao inteiro 11.

Alguns autores, tais como Straus (2013) ou Kostka e Santa (2018) por exemplo, costumam primeiramente
indicar a transposicao do conjunto de maneira que a classe de nota inicial corresponda a D6, de forma a se adequar ao
uso da notacdo por inteiros'’. Este é o procedimento padrao, porém, tal como presente em Tavares (2020) e também
adotado no artigo em conjunto de Pedro e Clara Tavares (2021), é uma etapa que pode ser dispensada apenas
considerando a classe de nota inicial do conjunto como 0, e contando o intervalo de semitons das demais em relacao
a esta. Na Figura 01 temos o conjunto que foi utilizado na composicao da peca [0;2:3;5] nomeada a partir do conjunto
utilizado, musica que encontra-se analisada adiante. Na ilustracao podemos observar essa relacao intervalar entre as
classes de nota, que geram o nome do conjunto.

Figura 01: Conjunto [0;2;3;5l.
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[0; 2 33 5]

Fonte: Elaboracdo prépria.

Sob certa 6tica, podemos considerar que os conjuntos, semelhantemente aos motivos ou frases numa obra
tonal mais tradicional, sdo tratados como um material temdtico o qual desenvolve-se ao longo da peca musical.
Percebe-se na estética do préprio Schoenberg que o mesmo tratava o atonalismo como “o extremo resultado ou a
aplicacao mais radical do ideal temadtico.” (POUSSEUR, 2009. p.80). Tal afirmacao torna mais clara a efetividade da
Teoria Dos Conjuntos de Classes de Nota tanto como ferramenta analitica no estudo de obras do chamado atonalismo
livre, tanto como ferramenta composicional para a elaboracdo de obras dentro dessa estética musical.

Para maior detalhamento acerca dos diversos aspectos técnicos e operacoes possiveis a partir dos conjuntos,
assim como o aprofundamento do contetido de forma geral, sugerimos a leitura de Schuijer (2008), Straus (2013),
Kostka e Santa (2018) e Tavares (2020b). Considerando a proposta do presente texto, 0 exposto é suficiente. Agora
sigamos para a exemplificacao prdtica do uso dos conjuntos para a composicao de uma obra musical, recorrendo a
andlise da peca [0;2:3;5] (TAVARES, 2020a).

9 Original em inglés: Best normal order. Traducdo proépria.
10 Esta etapa, naturalmente, torna-se desnecessaria caso a classe de nota inicial jé&
seja DO.
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2.1.1 ANALISE DE EXEMPLO MUSICAL

Através dos comentdrios analiticos aqui presentes, espero oferecer um exemplo pratico para melhor compreensao
da maneira pela qual os conjuntos podem ser desenvolvidos na elaboracao de uma composicao musical atonal. Como
dito anteriormente, a peca analisada, [0;2:3;5]", foi nomeada a partir do conjunto utilizado para escrevé-la. Esta foi
apenas uma escolha feita pelo compositor, a nomeacao de uma obra musical feita através do uso de conjuntos nao
necessita, de forma alguma, remeter ao nome do(s) conjunto(s) utilizado(s). Trata-se de uma obra escrita para violao,
em 2019, cabendo o comentdrio, se quisermos ser rigorosos, que pelo instrumento ser transpositor de oitava, no caso
do violao, tudo o escrito na partitura soa uma oitava mais grave, as classes de notas sao exatamente as que iremos
ler porém as notas soam todas diferentes, oitava abaixo do escrito.

0 uso dos conjuntos na escrita da obra musical é bastante livre, podendo ser utilizado basicamente como
um motivo, tomando a liberdade de uma comparacao com um elemento bastante comum em obras musicais tonais,
porém configurando-se como um motivo de classes de nota, e nao um motivo ritmico-melddico tradicional'.

Lendo um pequeno trecho, retirado de Tavares (2020b) e observando a Figura 02, que contém 0s compassos
iniciais da peca analisados, podemos notar como os conjuntos, em suas diversas variacoes, se entrelacam ao longo
da composicao.

Na construcao das frases e periodos adotamos o procedimento de que, de cada conjunto utilizado, ao
menos uma nota pertencesse também a outro conjunto, desta maneira dentro de cada periodo fazemos
com que todas as notas estejam conectadas. Na transicdo entre periodos tomamos a liberdade de
abandonar tal procedimento, de forma a contribuir para a percepcao de uma maior separacao entre
0s mesmos, e assim, contribuindo para nosso discurso musical almejado. Observando o primeiro
periodo da secao A, primeiros compassos da musica, podemos reparar a utilizacao do procedimento,
o periodo é composto de duas frases, nomeadas “a” e “b”, com um pequeno elemento de ligacao,
ou transicao, entre elas. (TAVARES, 2020b. p.11).

Figura 02: Conjuntos no inicio da peca [0;2;3;5].

Frase b

"-.‘l’l‘-u'-.‘ I

Fonte: Extraido de Tavares (2020b, p.11).

Nota-se que hd no exemplo uma atencao especial para que as variacdes dos motivos estejam entrelacadas,
ou conectadas, por a0 menos uma nota comum, que pertence a dois, ou até mais dependendo do caso, motivos
simultaneamente. Procedimento este que se estende ao longo dos periodos musicais, cessando na divisao de
periodos, para, de certa maneira, colaborar com a separacao dos mesmos. Assim como o caso do nome escolhido
para a composicao, isto nao é de maneira alguma uma regra, apenas uma escolha realizada pelo compositor no intuito
de transpor melhor as suas ideias para a composicao musical especifica, na qual adotou tal procedimento. Em outra
obra musical, a qual se encontra inclusa no artigo de Pedro e Clara Tavares (2021), hd um procedimento semelhante
de entrelacamento dos conjuntos, porém a quebra, ou cisdo, ocorre entre motivos, no lugar de periodos, o que é mais

11 Link para ouvir a peca: https://www.youtube.com/watch?v=-WQOKTW5X-Q. Acesso em
04/07/2023.
12 Os motivos podem ser apenas ritmicos, apenas melddicos, ritmico-melddicos, etc. No

texto, a citacdo do tipo ritmico-meldédico é apenas ilustrativa, como um dos tipos de

motivo bastante comum, ndo o unico.
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adequado a proposta daquela peca em particular, na qual os motivos, na concepc¢ao tradicional da palavra, eram
construidos a partir dos conjuntos. Da mesma forma, caso seja escolha do compositor, ele pode simplesmente nao
ter nenhuma preocupacao especial quanto ao entrelacamento de conjuntos, caso julgue desnecessdrio a peca que
esteja escrevendo.

Temos a seguir, na Figura 03, a organizacao formal da composicao, contendo suas secoes, frases e periodos.
Cabe a ressalva que, ao repetir-se algum elemento, como a frase g, frase b, periodo 1, ou qualquer outro, 0 mesmo é
normalmente variado, nao se reapresentando como repeticao literal e exata de sua aparicao anterior.

Figura 03: Estrutura da peca [0;2;3;5].

Segao: A B
Periodos: 1 1 2 2 1 1 2 2 3 3 4 4 3 3 4 4
Frasess: ababecdcdababedced efefghghefefghgh

Fonte: Extraido de Tavares (2020b, p.11).

Observemos agora a partitura integral de [0;2;3;5] como uma pequena ilustracdo do que podemos desenvolver
a partir do trabalho com conjuntos, a partir da Teoria de Conjuntos de Classes de Nota. No nosso exemplo ocorre
o desenvolvimento a partir de um Unico conjunto, porém o compositor pode utilizar-se de mais conjuntos para a
elaboracao de uma obra musical, caso deseje.
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Figura 04: Partitura da peca [0;2:3;5].
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Fonte: Tavares (2020a).
2.2 DODECAFONISMO

A técnica dodecafonica, a qual remete-nos imediatamente ao compositor Arnold Schoenberg, surge como
uma ferramenta composicional que pudesse possibilitar o trabalho em varios niveis estruturais de uma obra musical
a partir de uma, ou mais, série(s) dodecafonica(s). Esses niveis podem ir desde a utilizacdo de suas classes de nota
para criacao de melodias e arquétipos harmonicos até a elaboracdao de elementos num ambito mais macro, tais como
as secoes da obra musical, ficando a critério do compositor em quais niveis ele propoe-se a utilizar a série como
fundamentacao.

De acordo com as palavras de Henri Pousseur, sobre a abordagem de Schoenberg quanto ao procedimento
dodecafénico, esta seria “a efetivacdo de um tematismo levado as ltimas conseqiiéncias” (2009. p.80). A primeira
publicacao de uma obra de Schoenberg construida a partir do dodecafonismo deu-se no ano de 1923, como podemos
conferir a partir do escrito por Mark Berry (2019):

Schoenberg comecou a trabalhar no Preltidio e Intermezzo da Suite para Piano, op.25. Esta foi sua
primeira obra a ser fundamentada, do comeco ao fim, em uma Unica série de doze notas. No entanto,
se considerarmos apenas um Unico movimento de uma obra, o titulo de primeira composicao
totalmente dodecafénica deve ir para a quinta das Cinco Pecas para Piano, op.23. Seria também a
primeira a ser publicada, em 19233 (BERRY, 2019. p.108).
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De maneira concisa, podemos afirmar que uma musica dodecafénica é aquela que foi construida a partir do
trabalho com uma, ou mais, série(s) dodecafonica(s). Na série, diferentemente de uma escala ou um conjunto, a ordem
na qual estao dispostos os elementos, as alturas sonoras, importa. Em outras palavras, uma série é “uma linha, ndo um
conjunto, de classes de notas” (STRAUS, 2013. p.199). Tal como nos afirma Jean e Brigitte Massin, essa série pode ser
definida como “a enunciacao, numa ordem qualquer, dos doze sons da escala cromdtica temperada, cada som tendo
que ser enunciado uma vez e somente uma” (1997 p.975). Trata-se, portanto, de organizar as doze alturas sonoras
numa determinada ordem, idealmente nao de forma aleatéria, porém considerando-se atentamente os intervalos
gerados entre as alturas, pois os mesmos se refletem na sonoridade da peca a ser escrita.

Um exemplo rdpido, para maior clareza da questdo, pode ser obtido ao compararmos o uso da série
dodecafdnica, que contém as doze alturas sonoras, com o uso da escala cromdtica, a qual escolhemos por também
conter as doze alturas sonoras, porém o mesmo raciocinio é vdlido para qualquer outra escala. Numa musica que
trabalha com a escala cromatica, por mais que possamos escrever as notas sob a forma escalar — D6, D6#, Ré, Ré#,
Mi, etc — isso ndao impede que as mesmas aparecem em qualquer ordem na composicao, por exemplo D6, Fd, Mi, Ré,
etc. 0 mesmo nao é verdade no caso da série dodecafénica, na qual a ordem das alturas sonoras deve ser mantida,
ou seja, devemos respeitar a ordem a qual dispomos as alturas sonoras na constru¢ao da nossa série.

0 desenvolvimento da composicao partindo da série como material bdsico buscava fornecer uma opcao
gue nao apenas servisse a elaboracdo de linhas melddicas e arquétipos harménicos, mas, também, refletisse na
organizacao formal, ou estrutural, da obra musical. Ruth Katz nos confirma a informacao, em suas palavras:

0 método serial de composicao de fato substituiu as velhas regras por novas regras e principios
que distribuem a estruturacdo da musica entre todos os elementos do desenvolvimento musical.
Esperava-se que a multiplicacao resultante de elementos estruturais através de sua relativizacao
reciproca introduzisse ordem no que, de outra forma, pareciam ser eventos sonoros descontinuos,
carentes de organizacao formal.' (2009. p.272).

Aprofundando nosso conhecimento, podemos recorrer a Grout e Palisca (2005. p.733), os quais nos apresentam
um resumo do que seriam os pontos fundamentais ao se compor com uso da técnica dodecafonica:

Os pontos fundamentais da teoria desta técnica dodecafénica podem ser resumidos do seguinte
modo: a base de cada composicao é uma sequéncia ou série das doze notas que integram a
oitava, dispostas pela ordem que o compositor determinar. As notas da série sao usadas, quer
sucessivamente (sob a forma de melodia), quer simultaneamente (sob a forma de harmonia ou
contraponto), em qualquer oitava e com qualquer ritmo que se pretenda. A série pode também ser
usada em inversao, na forma retrégrada, ou em inversao retrégrada, bem como em transposicoes de
qualquer destas quatro formas. O compositor deve esgotar todas as notas da série antes de voltar a
recorrer a série em qualquer das suas formas. (GROUT; PALISCA, 2005. p.733).

Segundo Joseph Auner (2004), os principios bdsicos de uma composicdo dodecafénica sao faceis de explicar.
Para tal o autor utiliza-se das palavras deixadas pelo préprio Schoenberg:

Na declaracao mais extensiva de Schoenberg, ‘Composicao com Doze Tons', ele define o método
como baseado em 1) ‘o uso constante e exclusivo de um conjunto de doze tons diferentes’; 2) evitar
criar “falsas expectativas” de tonalidade, abstendo-se do uso de harmonia tonal e duplicacdo de
oitavas que possam sugerir uma fundamental ou ténica; 3) o tratamento do “espaco bidimensional
ou mais como uma unidade”, que envolve o uso da série para gerar material melédico e harménico;
4) e 0 uso do conjunto basico junto com sua inversao, retrograda e inversao retrograda em qualquer
transposicao, resultando nas quarenta e oito formas de séries possiveis.’> (AUNER, 2004. p.242).

Destacamos o segundo ponto citado, por vezes nao exposto em grande parte de métodos, artigos, ou textos
em geral que tratam do assunto. Importa para o resultado sonoro almejado, uma obra nao tonal, que elementos muito
caracteristicos da tonalidade sejam conscientemente evitados. Cabe aqui a ressalva de que afirmo tal colocacdo como
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orientacao, e ndo de forma radical ou taxativa, pois, assim como a maioria das questées num contexto artistico, ndo
existe apenas o preto ou o branco, 0% ou 100%. Se ocorrer algumas raras duplicacdes de oitavas ocasionais, ou algum
arquétipo harmoénico isolado que assemelhe-se a uma triade tradicional, ndo sera o caso da composicao deixar de
soar atonal para soar como uma peca tonal. A colocacao, ou orientacao, é vdlida no sentido de se evitar excessos
desses elementos caracteristicos da tonalidade, pois o seu uso excessivo pode sim comprometer a coeréncia sonora
se o autor deseja alcancar uma sonoridade condizente com a estética atonal, por isso a consciéncia do compositor
para tais elementos torna-se importante.
Partindo-se das postulacoes referentes ao trabalho com séries dodecafonicas, Flo Menezes comenta que:

de um lado o dodecafonismo vem a ser a tentativa de resposta a instabilidade nao sistematica e
aparentemente “caética” do atonalismo livre (...) percebemos, por outro lado, que nelas estd contida
a nitida preocupacao de manutencao do posicionamento atonal no que diz respeito a negacao das
funcoes tonais como sistema de referéncia da composicao. (2002. p.210).

Expandindo a questao, Straus (2013) nos escreve que a série dodecafonica pode desempenhar diversos papéis
numa composicao, tais como uma colecao referencial basica para elaboracao de melodias e harmonias, um repositério
de motivos musicais e, destacadamente, a “fonte das relacoes estruturais numa peca dodecafonica: da superficie
imediata ao nivel estrutural mais profundo, a série molda a musica” (STRAUS, 2013. p.200). Dentre as operacoes bdsicas
mais comuns na linguagem dodecafonica podemos destacar algumas, coerentemente com o citado ha pouco, tais
como expostas por Kostka e Santa (2018): transposicao da série por um intervalo determinado, retrogradacao da série
alterando a ordem das classes de notas ao inverso, inversao dos intervalos, e a retrogradacao da forma com inversao
dos intervalos. A série em sua forma original, ou forma prima, em sua altura original, sem transposicao, é referida como
P(0)'°, o que significa que se trata da série em sua forma prima sem transposicao, ou transposta pelo intervalo de
zero semitons. Assim se transpormos toda a série 1 semitom acima teremos P(1), se transpormos 2 semitons acima
formamos P(2), seguindo até P(11) pois ao se transpor 12 semitons acima retornamos as classes de notas originais.

As formas bdsicas de se trabalhar com uma série dodecafénica incluem a possibilidade de utilizar a mesma
em sua Forma Prima (P), sua Forma Retrégrada (R) que é gerada ao lermos P de trds para frente, sua Forma Invertida (1)
que consiste da inversao dos intervalos a partir de P, por exemplo se P inicia D6-Ré-Mi-Sib resultard em | comecando
com DG6-Sib-Lab-Ré, e, finalizando, a Forma Invertida Retrégrada (IR), sendo esta | lida de trés para frente. Todas essas
formas - P, R, | e IR — podem ser utilizadas em sua altura inicial (0) ou qualquer de suas transposicoes (1 a 11).

2.2.1 ANALISE DE EXEMPLO MUSICAL

Trazemos como ilustracao a musica Conversando sozinho'’, uma fuga atonal a 2 vozes, escrita para Clarinete
solo. A composicao foi escrita entre os dias 30 e 31 de Maio de 2023, sendo dedicada ao clarinetista Jonatas Zacarias.

Desde ja explico que, ainda que as partes da fuga encontrem-se todas identificadas na partitura analisada,
assim como as diversas entradas do tema principal e do tema secunddrio, e breves comentdrios encontrem-se
presentes ao longo do texto, nao faremos aqui um maior detalhamento acerca da fuga. Nosso foco encontra-se na
utilizacao das séries dodecafonicas para a elaboracao da peca musical.

Vamos comecar apresentando, através da Figura 05, a série P(0) utilizada na composicdo, assim como suas
versoes R(0), 1(0) e IR(0). Optamos por incluir os quatro tipos basicos de se utilizar a série, que sdo P, R, | e IR, porém,
por questao de espaco, preferimos omitir as possiveis transposicoes das mesmas.
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Figura 05: Variacoes da Série, exceto transposicoes.
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Fonte: Elaboracao prépria.

Alguns pontos podem ser destacados a partir da observacao dos quatro compassos iniciais da peca, que esta
ilustrado pela Figura 06.

Figura 06: Compassos iniciais da peca Conversando sozinho.
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Fonte: Extraido de Tavares (2023a).

Inicialmente é apresentado o Tema principal, abreviado para reapresentacoes futuras como T, no que seria,
tomando uma liberdade comparativa, uma voz contralto. No tema citado, percebemos a utilizacao das classes de nota
que formam P(0) de forma melddica, da nota 1 até a 12.

A seguir temos a entrada da segunda voz, em termos de comparacao podemos chamar de soprano,
reapresentando o tema principal, porém transposto 5 semitons acima, ou seja, como P(5). Nesse ponto a voz contralto
apresenta o Tema secunddrio, que serd abreviado em futuras entradas como T.S., recorrendo a utilizacdo da série
Invertida Retrégrada em sua altura original, ou IR(0). Merece destaque, no terceiro compasso, que a nota 5 de IR(0),
é também a nota 2 de P(5). Tal procedimento acontece em outros momentos da composicdo e ndo é incomum
em obras seriais, ou seja, € comum em obras seriais observarmos uma nota ser elemento de mais de uma série
simultaneamente.

Cabe uma breve digressao de nossa atencao para uma pequena homenagem ao compositor Bach, através
da utilizacao do chamado Tema Bach, ou, também, Motivo Bach. O préprio compositor teria utilizado tal tema na sua
obra Die Kunst der Fuge, ou, em portugués, A Arte da Fuga, especificamente no Contrapunctus XIV. Diversos outros
compositores exploraram o Motivo Bach em suas criacoes, tais como, para citar um exemplo de compositor que
trabalha com mudsica dodecafénica, Webern em seu Quarteto de Cordas Op.28. A referéncia ao compositor, Bach, se
da por, em alemao, lingua nativa do compositor, termos um sistema de cifras levemente diferente do utilizado como
padrao no Brasil e diversos outros paises. Esse padrao inclui duas opcoes de Si’s, uma cifra para o Si bequadro e
uma cifra para Si bemol, sendo o padrao: A=Ld; B=Sib; (=Do; D=Ré; E=Mi; F=F&; G=Sol; H=Si. Logo, se utilizando desta
cifragem, pode-se, simbolicamente, remeter ao nome Bach através das notas Si bemol (B), L (A), D6 (C) e Si bequadro
(H).

Na Figura 07 encontramos outro recorte da composicao, onde existe um Stretto, no qual o tema é reapresentado
em alguma voz enquanto ele ainda estd sendo apresentado numa outra voz, o sobrepondo a ele mesmo. No trecho
podemos notar ao todo 3 entradas do tema, na voz soprano no compasso 25, contralto (c.26) enquanto ainda estd
sendo executado no soprano, e novamente no soprano (c.27), enquanto ainda estd sendo apresentado no contralto.
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Nota-se, ndo apenas no trecho porém em vdrios momentos da obra musical, um cuidado em manter séries
diferentes sendo trabalhadas em cada voz, contralto e soprano. Tal procedimento representa apenas uma possibilidade,
escolhida pelo compositor, e de forma alguma configura uma regra. Um pouco mais adiante, ao observarmos através
da Figura 09 a partitura completa, com andlise, da muisica, nota-se que em todos os Episddios — secoes da fuga onde
nao temos o tema em sua integralidade sendo apresentado — e, também, na Coda tal procedimento é abandonado.
Nesses momentos, episddios e coda, o compositor trabalha uma mesma série nas duas vozes.

Figura 07: Stretto da peca Conversando sozinho.

Stretto P(0): 1 P k 4 5

Fonte: Extraido de Tavares (2023a).

Trazemos agora a partitura completa da musica. Primeiramente é apresentada, através da Figura 08, a partitura
em Si bemol, original a ser lida pelo clarinetista. O Clarinete em Si bemol é transpositor, todas as notas escritas soam
uma segunda maior - 1 tom, ou, se preferir, 2 semitons — abaixo. Assim ao ler D6 escutamos Sib, ao ler Ré escutamos
D¢, assim por diante. Logo a seguir, por meio da Figura 09, incluimos uma versao da mesma em D6, som real, contendo
andlise do trabalho das séries dodecafonicas.

A original, em Si bemol, encontra-se escrita como voz Unica, facilitando a leitura do clarinetista. A versao em
D6 estd dividida em duas vozes, detalhando o contraponto realizado, para tal utilizando-se de hastes para cima e para
baixo como método de diferenciacdao entre as vozes.
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Figura 08: Partitura da peca Conversando sozinho.
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Fuga atonal a 2 vozes, para Clarinete solo
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Conversando sozinho
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3 CONSIDERACOES FINAIS

0 texto procurou apresentar, de forma simples, primeiramente uma contextualizacdo sobre o conceito de
atonalidade e, a partir dai, abordar sobre algumas das principais técnicas e procedimentos associados a linguagem,
musica atonal. Separamos nossa exposicao de forma a contemplar, primeiramente, a Teoria dos Conjuntos de Classes
de Nota, e, através dela, o Atonalismo Livre ou Nao Serial, e, em seguida, o Dodecafonismo, e, através dele, o Atonalismo
Dodecafénico ou Serial. Alimejando facilitar a compreensao dos conhecimentos tedricos a partir da exemplificacao
prdtica, assim como reforcar o cardter diddtico proposto, houve a inclusdo da andlise de um exemplo musical para
cada procedimento exposto, andlises essas sempre acompanhadas, ao final, da presenca da partitura completa da
obra musical utilizada como exemplo.

Esse trabalho foi concebido, como ja citado na introducdo, para oferecer um texto mais conciso, acessivel
a estudantes que estao tendo um primeiro contato académico com esse tipo de linguagem, atonalismo. Tal como
apresentada inicialmente, na introducao do presente artigo, a importancia da documentacao e sistematizacao das
prdticas composicionais configura-se como fundamental para se incentivar iniciativas por parte de novos compositores,
assim como, acrescento, servir de exemplo para uma melhor assimilacao dos contetidos ja estabelecidos, funcionando
como arcabouco tedrico para novas propostas e praticas.
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Dividir estas palavras, e os conhecimentos abordados, foi um processo bastante satisfatério e prazeroso.
Finalizo desejando que o artigo possa auxiliar na construcao de conhecimento de todos interessados na temadtica,
e também que incentive o interesse pelo aprofundamento e futuras investigacoes/pesquisas no sentido de novas
propostas, ou novos conhecimentos, enriquecendo ndo apenas a drea da musica pos tonal, mas sim a drea de
Composicao Musical como um todo.
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EU QUERO E VER O PINGO ROSA, QUERO VER ISSO ACONTECENDO
0 ensino da performance como pratica de encantamento e de fazer sonhar

Sarah Marques Duarte!
Tania Alice?

RESUMO O texto apresenta a transcricao da entrevista realizada por Sarah Marques Duarte a Tania Alice como
parte da pesquisa da autora, dedicada a contribuir com a pratica docente no campo da performance por meio
do levantamento de propostas pedagdgicas, estudos de caso e reflexdes com foco na instrumentalizacao do
profissional da drea. A partir de questdoes como: Quais os limites da prdtica da performance na universidade?
Quais as responsabilidades do professor em relacao as obras/trabalhos realizadas peles alunes? Como ser
prudente, dentro e fora da sala de aula, estabelecendo a abertura necessdria a experimentacao e o cuidado
que garanta a seguranca de todes?, as professoras-performers refletem sobre o campo, suas complexidades,
contradicoes e poténcias.

PALAVRAS-CHAVE: Performance, pedagogia, universidade.

| WANT TO SEE THE PINK DROP, | WANT TO SEE THIS HAPPENING
Teaching performance as a practice of enchantment and making dream

ABSTRACT The text presents the transcription of the interview carried out by Sarah Marques Duarte with Tania
Alice as part of the research Limits and tensions in teaching performance at a Brazilian public university that
arises from the researcher's experience as a teacher in disciplines related to Performance in Undergraduate
and Postgraduate courses in Brazil . The investigation aims to contribute to teaching practice in the field
of performance through the survey of pedagogical proposals, case studies and reflections focusing on the
instrumentation of professionals in the area. Based on questions such as: What are the limits of performance
practice at the university? What are the teacher’s responsibilities in relation to the works done by the students?
How to be prudent, inside and outside the classroom, establishing the necessary openness to experimentation
and the care that guarantees everyone's safety?, the teacher-performers reflect on the field, its complexities,
contradictions and strengths.

KEYWORDS: Performance, pedagogy, university.

Sarah Marques Duarte: Professora Tania, comecei a ministrar alguns componentes relacionados a performance
e me deparei com muitos desafios, até porque sou a primeira professora de performance na Escola de Mdsica e
Belas Artes da UNESPAR. Entre os varios desafios, encontrei-me com alunes que desejavam realizar trabalhos
com utilizacao de fogo, facas, com cortes e objetos cortantes, bebidas alcodlicas, nudez fora da sala de aula,
tatuagens, intervencao no patriménio da universidade, etc. Nao esperava por isso, até porque meu trabalho e
meu referencial nao vai nessa direcao, mas esses campos de experimentacao na performance existem, entao
fiquei bastante conflitada, me encontrei sem muito amparo, tanto da instituicao, quanto dos meus colegas

1 Professora colaboradora da Universidade Estadual do Parand e professora
convidada da pds-graduacdo - Universidad Nacional de Las Artes. Tem experiéncia
na area de Artes, com énfase em Artes, atuando principalmente nos seguintes
temas: arte urbana, membéria, cidade, fotografia e fotoperformance.

2 Tania Alice é performer e professora titular de performance na Escola de
Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO. Ela
trabalha na interface entre Artes Visuais e Artes Cénicas, investigando o
conceito de Estética Relacional de uma forma critica, trabalhando nas ruas e
em espacos domésticos com artistas e “ndo artistas”.
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que também nao sabiam como agir frente a essas provocacoes. As questoes que estao me mobilizando
agora sao: Quais os limites da prdtica da performance na universidade? Quais as responsabilidades do
professor em relacao as obras/trabalhos realizados peles alunes? De quais ferramentas o docente dispoe
para lidar com as particularidades e desafios desse componente que aqui tem énfase na prdtica? Como
ser prudente, dentro e fora da sala de aula, estabelecendo a abertura necessdria a experimentacao e o
cuidado que garanta a seguranca de todes? A partir dessas problemadticas queria saber um pouco que
desafios, limites e tensoes vocé encontra na sua pratica como professora dedicada a performance na UNIRIO?

Tania Alice: Acho que falta uma pesquisa sobre essa temadtica, porque sao questdoes com as quais todas as
pessoas que dao aula de performance se deparam, mas nao tem uma pesquisa mais sistematizada sobre
esse assunto, que eu saiba. Oriento uma doutoranda que estd fazendo uma pesquisa sobre pedagogia
da performance no Brasil, Juliana Liconti - parte do Coletivo Quandonde - mas a pesquisa nao entra nesse
assunto especificamente. Acho muito interessante, mas por incrivel que pareca, mesmo com quase vinte
anos de ensino em performance, nao me deparei tanto com essas questoes. Acho que deixo muito explicito
de que maneira eu trabalho com performance desde o inicio. Em geral, as pessoas chegam na aula ou em
uma oficina de performance com um certo medo, porque acham que vao ter que se cortar, que vao ter que
ficar peladas, que vao ter que aquilo e aquilo outro. Entao, logo no inicio, pergunto: quais sao seus medos
na performance? Explico que nao vai ser nada disso, porque a pessoa sé vai fazer aquilo que deseja, que
quer e com o que se sente confortdvel. Entdo, a pessoa sé vai se expor até determinado limite. Comeco com
um primeiro médulo sobre a linguagem da performance. As pessoas vao sorteando diversas performances,
apresentando diversas e diversos artistas, fazemos uma investigacao coletiva sobre a linguagem em si. Nesse
estudo eles ja vao descobrindo que existem muitos tipos de performance, que hd performances ativistas,
performances relacionais, autobiogrdficas, etc. Explico que o tipo de performance que eu trabalho estd dentro
do que eu chamo de “poéticas do cuidado”: Nao trabalho com violéncia, nao trabalho com suspensao, nao
trabalho com performances de risco. Explico que isso existe, mas que nao trabalho isso, nao é minha linha,
eu trabalho com cuidado. Entao, acho que por delimitar isso desde o inicio, as pessoas nao vém com muitos
trabalhos desse tipo. Eu nao vetaria, se a pessoa quisesse muito fazer, mas falo para ela pensar sobre o
porqué daquilo. Porém na UNIRIO, nao sei bem o porqué, acaba nao acontecendo. Vamos investigando
com muito cuidado, as pessoas vao trabalhando o material autobiogrdfico, colocando-se, abrindo-se uns
para os outros. Primeiro, ficamos sé na sala, quando sinto que a turma estd mais segura, vamos para a
performance relacional na rua, proponho que as pessoas realizem experiéncias de cuidado, tenho o tempo
todo essa prdtica de nao trabalhar com violéncia, de nao reiterar imagens de opressao. Tem um méddulo
que é ativismo e artivismo e é sempre uma caminhada em cardume, atravessando uma praca, em siléncio,
em camera lenta, com uma caracterizacao e tema que a turma escolhe. Cada semestre eles escolhem o
tema que querem trabalhar. Esse semestre, discutimos se iamos fazer com cartazes vazios, brancos, como
aquela danca da Anna Halprin, a manifestacao White Manifestation, com cartazes em branco. Mas, no
mesmo dia, aconteceria a votacao da legalizacao da maconha para uso medicinal. Com isso, eles acabaram
optando por fazer a favor da legalizacao. Realmente, nesse momento, uma aluna falou: “Poxa, mas nao sei,
é na universidade!”. Ela ficou com medo, entao expliquei que seria sobre a cannabis medicinal e ela ficou
livre para nao participar. Ela veio, nao participou, mas ficou fazendo registros, fotografando. A turma levou
plantinhas e criou cartazes informativos, foi todo mundo vestido de branco, em camera lenta, foi interessante.
Sempre vivemos um certo nivel de tensao, de realizarmos experimentos dentro de uma instituicao, entao
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nao estamos totalmente livres para fazer qualquer coisa. E, de qualquer forma, acredito que como artistas,
precisamos ter responsabilidade com o nosso corpo, com o corpo do outro, com o meio ambiente, com os
locais onde estamos. Nés, como professoras, temos uma responsabilidade sobre aquilo que acontece, e eles
também, é uma responsabilidade coletiva. Acabo dando muita aula fora, entao isso comporta um risco. Por
isso, peco para eles assinarem um documento de que estao cientes de que algumas aulas vao acontecer
fora, de que pode acontecer alguma coisa e que a universidade nao vai poder ser responsabilizada por isso.
Nunca aconteceu nenhum acidente, nunca ninguém se machucou, felizmente. Acho essa ideia do documento
de responsabilizacao por parte da pessoa que performa interessante, seja dentro ou fora da sala de aula.

SMD: E esse documento, Tania, foi vocé que desenvolveu?

TA: Na época, consultei o chefe de departamento que falou que nao sabia como fazer nesse caso de aulas
externas. Entao, perguntei para a direcao da escola que falou: “Olha, acho que a melhor coisa é vocé fazer um
documento de que eles sabem que as aulas vao acontecer fora da Universidade e que se responsabilizam
caso aconteca alguma coisa durante a performance, antes ou depois”. Ai eles assinam esse documento no
inicio do curso. Foi a solucao que encontramos.

Quando fui dar um curso em outra universidade, o astral nao era o mesmo da UNIRIO, as pessoas estavam
vindo de um curso que nao era focado na performance como cuidado, estavam vindo de uma formacao
mais violenta e opressora até. Fui ld dar minha oficina de poéticas do cuidado junto com outro professor e
algumas propostas dos participantes envolviam violéncia, envolviam, inclusive, risco para a propria pessoa
que estava propondo, risco de vida. Entao, optei por falar: “Eu posso te ajudar a entrar em contato com
galerias para vocé poder fazer essa proposta fora, mas dentro do meu curso estamos experimentando
poéticas do cuidado, entao gostaria que vocé tentasse reformular sua acao aqui para o curso. Mas, se vocé
também nao estd a vontade com esse tipo de linguagem conectado as poéticas do cuidado, é possivel
apenas ficar observando, ficar junto e fazer essa proposta em outro momento, em outro lugar, mas em um
curso que estd sob a minha responsabilidade, nao posso deixar acontecer uma situacao que vai envolver
violéncia e possivelmente consequéncias psicolégicas traumadticas para vocé. Tem minha responsabilidade
afetiva, depois, administrativa e até civil, além da prépria instituicao. Sao vdrias instancias em jogo. Vocé
pode ir amanha para a rua e realizar a sua proposta, nao tem problema nenhum, mas dentro do meu
curso nao acho legal.” S6 que ai a pessoa me acusou de ter censurado a performance dela, foi muito
ruim, porque eu estava motivada pelo cuidado mesmo. S6 que a pessoa fez carta para a coordenacao
me denunciando por censura. Mas, felizmente, foi um acontecimento Unico nesses anos todos. Agora, na
UNIRIO, as pessoas jd sabem como eu trabalho, entao, quem nao estd afim de trabalhar com outros tipos
de performances pode fazer outros cursos, mas quem trabalha comigo vai ter essa garantia de que vai estar
seguro, tranquilo, ninguém vai se expor além daquilo que deseja. Sou formada em Experiéncia Somatica,
em cura do trauma, entao sei que qualquer situacao desse tipo pode re-traumatizar o corpo, porque se
uma pessoa quer falar do estupro, ela pode organizar uma situacao que potencialmente pode repetir esse
acontecimento. E isso, eu nao posso deixar acontecer. Durante o curso, tento fortalecer os recursos da
pessoa, trabalho muito nesse sentido de nao ir para o vortex daquele trauma, mas de ver o que foi bom
antes, o que foi depois e estruturar a performance. Entao é todo um trabalho terapéutico também que faco,
porque nao é que seja um tabu, ndo é que nao possa, mas naquele contexto nao é possivel por tal e tal
e tal motivos, sabe?! Dou exemplos assim para eles, como da Xereca Saténik e eles ficam assim: “Nossa,
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meu Deus, isso existe?” Tem toda uma linha da performance que trabalha assim, é importante saberem
que existe, mas deixo bem explicito que nao vou trabalhar dessa forma, entdo isso é uma opcao minha.

SMD: Fico pensando também na diferenca de ministrar o componente de performance nas Artes Cénicas e
nas Artes Visuais, porque nas Artes Cénicas hd muitos componentes em que o corpo estd presente, temos
expressao corporal, temos interpretacao e nas Artes Visuais nao. A unica oportunidade que eles tém de
trabalhar com o corpo é na performance. Entdo, acho que a relacao com a disciplina é diferente, um polo
da turma com medo, no outro extremo, pessoas com desejo de testar limites na realizacao de acoes. Te
escutando, fiquei pensando sobre como é que essa construcao das performances para a matéria se faz,
vocé pede um pré-projeto, € uma conversa na sala de aula, como funciona a dinamica de elaboracao das
performances?

TA: O curso tem vdrios médulos. Em um deles, o de performance autobiogrdfica e autoficcao, os alunos
vao elaborando algo a partir da vivéncia deles, entao, eles criam o que querem para compattilhar. Depois,
trabalhamos com performance relacional, vamos para o espaco urbano, exploramos performance ambiental
e vdrias outras coisas. Na performance relacional, peco antes de sair na rua que me digam o que vao fazer,
fazemos uma roda de conversa, trabalhamos com vdrios exercicios de performance antes, eu explico a
responsabilidade, a questao do espaco urbano, enfim, falamos sobre muitas coisas. Mostro também o filme
da Amélie Poulain, que também ja dd uma norteada no tipo de acao que pode ser feita e eles compartilham
antes seus programas performativos. Se percebo que tem alguma coisa que, no espaco publico, pode gerar
problema, converso, pergunto: “E se acontecesse isso, 0 que vocé faria?” Sempre peco para trabalharem em
duplas. Um é o ‘anjo’ e o outro é quem executa a acao. O anjo é responsavel pelo bem-estar da pessoa.
Se acontece algum problema, temos cédigos, como “preciso de ajuda: levanta uma mao”, ou “situacao de
emergéncia: levanta as duas maos”... Temos vdrios cddigos que permitem que eles se comuniquem com
0 anjo, comigo e com a monitora. Se vejo que uma pessoa estd assim e o anjo também estad assim, vou
la correndo, porque fico supervisionando todas as acdes ao mesmo tempo junto com a monitora. Ontem,
por exemplo, realizamos uma aula de intervencao urbana e ficamos atentas a todas as duplas. Preparo
exercicios de percepcao sensorial, de descoberta do espaco, etc. Um exemplo de exercicio é: Levo fones,
eles trabalham em duplas e a pessoa tem que retirar o fone da outra em trés lugares diferentes para fazer
ela descobrir trés tesouros sonoros, depois, com uma venda, trés tesouros visuais, posteriormente, cada
um faz uma deriva, escolhe trés lugares daquela praca para, finalmente, imaginarem uma intervencao para
esses espacos. Desenhamos um mapa psicogeogrdfico, as pessoas vao escolhendo onde vao intervir com
pequenas acoes poéticas. Minha aula é baseada na ideia de produzir encantamento, para que nessa dureza
do dia a dia tenha um espaco de sonho. Acho que como eu trabalho assim, como falo isso o tempo todo,
eles nao vao |4 botar um facao ou se cortar, porque trabalho de uma forma a estimular a amorosidade, a
escuta, o cuidado com as pessoas e eles sempre fazem acoes que geram encanto. Entao, na UNIRIO, nao
tive tanto esse problema. Tive questdoes uma vez em que um aluno deixou uma pichacao e depois da
aula nao queria tirar. Eu falei: “Aqui nao é um espaco de producao de obras, nés estamos num espaco de
experimentacao e aprendizado que é pra todo mundo, é um espaco coletivo, entdo, se uma outra pessoa
quiser usar esse espaco semana que vem, para fazer uma outra coisa, ela jd nao vai poder, porque tem
esse picho.” Isso é uma coisa que eu sempre falo, fazemos intervencoes na aula, mas depois temos que
tirar, porque o espaco é de todo mundo, nao é uma galeria. Claro que tem coisas que acabam ficando, a
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pessoa faz uma instalacao no elevador, vai ficar um tempo, depois ela vai tirar. Mas nao fazer algo que
degrade os espacos coletivos. Uma vez teve uma aluna que comecou a despejar café no piso de madeira
da sala, que custou uma fortuna, os professores tinham feito vaquinha para pagar e ela, na performance,
pegava o café e derramava. Ai foi a (nica vez, acho que em todos esses anos de ensino da performance,
que eu falei: “desculpa, eu vou ter que interromper a tua performance um minuto, vou ter que pegar um
pano porque aqui é um espaco coletivo, eu nao posso deixar isso acontecer’. Ela entendeu, nao tinha
pensado nas consequéncias, entao, as vezes também nao pensam no depois e sabemos o quanto é dificil
conseguir verba para a manutencao de espacos publicos. Mas, na UNIRIO é pouco comum, acontece mais
quando trabalho no Sul, quando trabalho no Norte, Nordeste, também nao tive essa questao. Mas quando
trabalho mais pro Sul, principalmente Sao Paulo, sim. Acho que é uma cultura muito mais repressiva, uma
cidade com muita violéncia urbana, talvez seja isso. Ai, na hora da performance, talvez a pessoa precise
extravasar, entdo, para isso, invento um monte de exercicios. Por exemplo, tenho bolinhas, 200 bolinhas
coloridas, coloco uma musica e digo: “essas sao as bolinhas que vao apagar todos os traumas, vocé tem
a duracao da musica pra atirar o mdximo de bolinhas em cada um.” Vou inventando exercicios que dao
vazao aquilo, mas de uma forma que nao va ser destrutiva para a pessoa, pros outros. Se vocé trabalha
com amorosidade vai gerar amorosidade. Nao é sistemdtico, mas had chances. Na Fabrica de Sonhos, que
é esse projeto de arte socialmente engajada que estou desenvolvendo atualmente na Universidade, toda
semana nossa equipe de fabricadores de sonhos realiza o sonho da vida de uma pessoa. E incrivel, porque
no inicio as pessoas ficam no canto, sem saber direito o que fazer, até elas entenderem que vocé produzir
0 encantamento de outra pessoa, realizando o sonho da vida dela, é incrivel. Nao sao sempre sonhos faceis
de realizar, mas realizamos todos, até ja realizamos um casamento. Semana passada, o sonho da aluna era
dancar igual Michael Jackson no Remember the Time. Uma coredgrafa, que é monitora da aula, a treinou,
confeccionamos figurinos egipcios, fomos até uma escadaria, porque o clipe é todo no Egito, fizemos a
danca, ela chegou, foi maquiada, colocou um figurino egipcio, subiu a escadaria e comecou a dancar. Na
aula que é a Fabrica de Sonhos, realmente, fazemos o sonho acontecer, exige muito amor, encanto, utopia.
Ninguém sonha em se cortar, ninguém sonha em sofrer, ninguém sonha em ficar pendurado, nao é um
sonho, é mais uma expressao desse mundo dominado por um pensamento neoliberal que simplesmente
esmaga as subjetividades. As pessoas precisam reagir a isso de alguma forma, mas acho que minha aula
da outras possibilidades. Como sou autista, e isso significa literalmente em Maori “em seu préprio espaco e
tempo”, escolho criar pequenas utopias e fabricar felicidade da melhor forma que consigo, tentando viver e
sobreviver de encantos nesse mundo. Quando digo encantos, digo encantos coletivos, uma utopia comum.

SMD: E muito lindo tudo isso! Inclusive me fez lembrar de uma frase de um texto seu de 2010, em que
vocé diz que que a performance inventa suas espacialidades e os seus possiveis e, justamente por isso
, possibilita a emergéncia de sociabilidades singulares e configuracoes espdcio-temporais diferentes da
percepcao cotidiana. Nesse sentido, possibilita também transformacoes e mobilizacdes que influenciam
intensamente a prdtica pedagdgica, amalgamada ao processo artistico compartilhado.

E ai, fiquei pensando em como isso tudo me atravessa, essa reinvencao dos espacos
engendrada pela performance que se efetua modificando também o presente. Nesse sentido,
queria perguntar se vocé percebe, de fato, a performance operando na transformacao de formas
engessadas na instituicdo. Nesses anos na UNIRIO o que pdde e o que pode a performance?
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TA: Nossa, eu acho que a performance pode tudo. A gente até brinca que pode ser tudo, s6 nao pode ser
qualquer coisa. Agora, acho que sao duas perguntas, porque observo muita transformacao na vida dos
alunos, principalmente. As vezes encontro ex-alunos e muitos falam a mesma coisa: “Essa aula mudou a
minha vida!”. Isso é muito bonito, é muito potente e comovente porque vejo que iSso 0s reconecta com a
utopia que tinham quando passaram no vestibular. Muitas vezes, eles nao sao muito felizes na universidade
porque tém muitas demandas de todos os tipos, sao pouco escutados, nao tém espaco para serem eles
mesmos, para falar deles e serem artistas-criadores. As vezes, uma pessoa que esta vindo de muito longe
para a Universidade passa por muitas dificuldades, diferente de outras que estao ali do lado e tém acesso
a tudo. Ai tem que ser todo mundo igual e nao sao todos iguais, todo mundo tem questoes diferentes, ha
pessoas com questoes de salide muito sérias, tem tanta diversidade de alunas e alunos, e ai parece que em
algum momento todo mundo tem que ser igual, tem que fazer uma cena, e ai essa cena é boa, ou essa cena
é ruim. Nao consigo me identificar com isso, gosto de saber de cada um, gosto de saber o que é que eles
tentam, o que é que eles sonham, o que pensam, desejam, e a partir disso vamos construindo. Na Fabrica
de Sonhos, por exemplo, o objetivo é a pessoa entender que se empenhar pelo outro nos deixa felizes. De
que trabalhar juntos é a unica saida nesse mundo. Por vezes, infelizmente, sinto que essa perspectiva me
afasta de alguns dos meus colegas e nao percebo que a performance os mude. Acho que minha maneira de
trabalhar é diferente da tradicional, minha maneira de abordar a vida é diferente. O fato de ser autista, talvez.
Sei que tem um componente em que me sinto bem solitdria, como se vivesse em outro mundo. Mas nao me
furto de fazer as coisas que precisam ser feitas, como pedidos de bolsas, cargos administrativos, comissoes,
essas coisas. Tento fazer com respiro, com movimento. Acho que tem uma coisa na universidade que é
muito nociva, uma cultura do sofrimento, do sacrificio, de “muita coisa”, sabe? E um suspiro académico de
reclamacao, estresse e sobrecarga. E, assim, é uma escolha também, né? A gente escolhe o que faz, como
faz e tem liberdade de dizer nao. Entao, por vezes acontece da pessoa nao ter mais vida artistica, a nao ter
mais prazer de lecionar, comeca a desenvolver o ressentimento e o ressentimento é a base de tudo é a base
do governo Bolsonaro. Vocé também tem que trabalhar para chegar na aula com o coracao aberto. Quando
chego para a aula ou para performar, posso ter o peso que for, mas vou depositar tudo I fora, vou entrar
e, depois, na saida eu pego se ainda estiver I4. Entao, acho que na instituicao algumas coisas mudaram.
Tenho um cao de suporte emocional maravilhoso, Buda®- sempre o levo para a aula. Isso também muda a
instituicao. Buda é o primeiro cao de suporte emocional da UNIRIO! Agora os alunos falam: “Quero ter aula
com o Buda!” Entao, assim, vocé nao vai pensar também em se cortar numa aula que tem um Golden fofo
olhando para a sua cara. Ele é muito afetivo e amoroso no espaco. Um aluno chora, ele vai até ele, sobe
no colo, dd um abraco. Ele é incrivel e estd comigo o tempo todo. Se a pessoa quer ir numa direcao de édio,
de raiva, com aquele cachorro sentando 13 e olhando para com aquela carinha fofa, fica mais dificil, sabe?
Entao, ele ajuda muito.

3 A relacdo interespécie evocada pela entrevistada pode ser encontrada em trabalhos
de artistas como de Joan Jonas (1936) que, tendo sua histdéria de vida atravessada pela
presenca canina, trabalha com cdes, bem como com animais de diversas espécies como
parte indissociavel de sua poética em desenhos, performances e videos. Vale também
ressaltar o desenvolvimento reflexivo de pensadoras como Donna Haraway, principalmente
em O manifesto das espécies companheiras (2021), livro em que trabalha centralmente
sobre a estreita relacdo entre humanos e cachorros para defender um futuro multiespécie
como caminho de mundos outros possiveis.
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SMD: Vocé trouxe essa relacao com os colegas. Queria saber se vocé sente que ha uma hostilidade em
relacao ao componente de performance. Ainda ha resisténcia dentro da UNIRIO ao componente e aos
trabalhos desenvolvidos pelos alunos?

TA: Nao sinto hostilidade de forma direta. Sinto que muitas pessoas respeitam a linguagem da performance
e os trabalhos na faculdade. Talvez também porque, contrariamente as aparéncias de liberdade que a
performance propoe, sou bolsista de produtividade e convidada em diversas universidades internacionais
justamente pelo tipo de trabalho que realizo. Mas ha pessoas com um julgamento muito sutil de que aquilo
é menos, de que aquilo é meio maluco, de que aquilo nao é bem sério. Mas é sutil, ninguém fala, embora
eu ja tenha ouvido. Claro, quando entrei era pior, escutava comentarios tipo “essas maluquices da aula de
performance! Os malucos estao la fazendo esse negécio que chama de performance e acham que é arte.”
Ja ouvi esse tipo de comentdrios. Agora, acho que estou bem empenhada, publiquei vdrios livros tentando
realmente que as pessoas entendam que é um treino dificil, principalmente os alunos.

SMD: Achei particularmente interessante ler materiais em que vocé aborda experiéncias em torno da sua
atuacao como professora de performance referindo-se aos estudantes como ‘artistas’ e ‘performers’ e nao
somente como alunes. Essa posicao também dupla do estudante de arte, alune, mas também artista, gera
singularidades relacionadas ao processo de ensino-aprendizagem, né?! Tenho me perguntado muito sobre
a responsabilidade objetiva do professor em relacao as propostas artisticas des alunes. Pensando que vocé
trabalha tanto em sua prdtica artistica, quanto docente, fora da sala de aula, queria perguntar, como vocé se
relaciona com as acoes realizadas por elus fora dos muros da universidade, mas no contexto da disciplina?
No seu ponto de vista, qual é responsabilidade do professor em casos de interven¢oes urbanas, performances
no espaco publico, ou em demais espacos fora da instituicao? Pensei, por exemplo, no trabalho de uma
estudante da UNIRIO que realizou a reperformance de Bruscky e de Barrio, caminhando 4 dias e 3 noites
pelo Rio de Janeiro, descansando 5 horas por noite. Como vocé vem se relacionando com essa natureza de
material? Imagino que isso tenha acontecido inimeras vezes, né? E nessa perspectiva, como criar uma rede
de seguranca que possibilite experiéncias, como essa, que testa os limites fisicos e emocionais des alunes?

TA: No caso especifico desta acao, era uma aula tedrica e escolhi essa temdtica do reenactment. Falei
que seria legal se todo mundo fizesse um experimento em casa e que na outra semana conversariamos
sobre, entao, eu nem sabia que a aluna iria ficar quatro dias e quatro noites na rua. Nao tinha “anjo”
ainda na época, isso me veio também da prdtica. Nesse livio que escrevi agora, Manual para
Performers e Nao-Performers, tento trazer um pouco das coisas que fui aprendendo com o tempo. Por
exemplo, é legal sempre ter um documento da instituicao na bolsa. Eu nao sabia que ela iria fazer
isso, ela veio j@ com tudo pronto. Foi um dos meus primeiros cursos na UNIRIO, antes, acho que as
precaucdes e os medos eram menores. Tem performances que a gente fazia e que agora eu nao faria
mais. E de uma forma geral, 0 que me importa mesmo é a responsabilidade afetiva com as pessoas.

SMD: Como vocé bem sabe Tania, no Brasil, foi a partir de 1999 que a drea de performance comecou a
adentrar os cursos de artes, primeiramente o curso de Comunicacao em Artes do Corpo, na PUC/SP. Entao,
a maioria dos professores de performance nao teve formacao especifica na drea. E ai, como vocé teve
sua formacao fora, queria saber se vocé teve, na sua trajetéria académica, componentes especificos em
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performance. E, nesse sentido, talvez se vocé puder contar um pouco sobre o processo de estruturacao dos
componentes: como é que eles foram se fazendo, desfazendo e refazendo ao longo desses anos?

TA: Eu nao tive formacao formal em performance. Na Universidade, fiz um Mestrado prdtico, mas meu
Doutorado foi mais teérico sobre a abordagem do masculino e do feminino na arte contemporanea. Entao,
peguei a literatura contemporanea e performance para pensar como o masculino e o feminino sao articulados,
principalmente, nas obras das mulheres que retratam o masculino. Esse era o enfoque do meu Doutorado.
Nao tive essa formacao, mas fiz muita performance na minha vida, participei de muitos festivais, de muitas
experiéncias, do Tecnobarca, um projeto em que artistas descem o Rio Amazonas fazendo performance
onde vocé e eu nos conhecemos, até o festival de performance de Miami, fiz performance na América
Latina toda, na Africa, na india, na Europa, fiz muitas residéncias, participei de muitos festivais, assisti muitas
performances, enfim, acredito ter aprendido no fazer desses anos todos. Criacao e pedagogia vao juntas,
nao consigo dissociar. Esse projeto da Fabrica de Sonhos, por exemplo, para mim, é um projeto de arte
socialmente engajada, é um projeto de performance, nao é sé um projeto de aula, mas tenho objetivos que
também teria em um projeto se eu fizesse em uma comunidade qualquer que seja, porque meus projetos
de pesquisa sempre foram sobre como superar traumas coletivamente com arte, como cuidar com arte. Me
questiono sempre sobre o que é importante para mim e o que nao é importante, 0 que eu posso deixar de
lado, o que eu tenho que priorizar naquele projeto ou naquele curso. Para mim, cada aula é um treinamento
para o performer. Claro que realizando um sonho por semana, a pessoa vai desenvolver habilidades técnicas
de imaginacao, de organizacao, de producao, de canto, maquiagem, figurino e tudo mais, mas o que me
interessa mesmo é que as pessoas reaprendam a sonhar, que as pessoas aprendam a se alegrar com o
encanto do outro e levem seus sonhos a sério. Sobre as aulas de performance, realmente fui estruturando-as
ao longo de muito tempo. Hoje em dia, o curso funciona porque ja sei o que pode dar errado, o que eu quero
deixar dar errado e 0 que nao quero deixar. As vezes, tem situacoes desafiadoras que te tiram do eixo e vocé
fala assim: “gente, e agora?” Esse curso é como uma pedra que eu fui lapidando ao longo dos anos. Agora
consigo dar ele de uma forma muito tranquila. Quando comecei, anotava os exercicios, agora ja observo a
turma e falo: “acho que é por ai”, vou mudando na hora em funcao do que sinto. Tenho sempre o que vou
fazer, mas vai muito do que sinto também da turma, se eles estao dispersos, mudo a ordem, pego um outro
exercicio que sei que vai ser melhor. Acho que a vantagem de envelhecer é que vocé acaba praticando e
ficando mais segura e essa seguranca é passada para eles, porque isso nao é de falar, isso é do campo.
Como eles se sentem seguros, vao experimentando as coisas com mais liberdade também. Dei muita sorte,
os alunos da UNIRIO sao incriveis, tém escuta, cuidado, atencao, carinho, afeto. Amo os alunos, amo.

SMD: Vocé falou dos alunos da UNIRIO. Como vocé é uma professora que passou por algumas universidades
aqui no Brasil, mas também atuou como professora em outras universidades no mundo, como na Franca,
na Bélgica e nos Estados Unidos, fiquei me perguntando se vocé percebe diferencas na aceitacao da
performance como expressao e campo de pesquisa fora do Brasil nessa relacao com o ensino superior.

TA: Muita. Nossa, sé para te dar um exemplo, fui professora convidada na Sorbonne por um més, para ficar
dando workshop, palestra e colaborar com as equipes de pesquisa de 13, foi muito interessante porque da
para perceber que realmente existem muitas diferencas. Uma vez, propus um exercicio que era muito simples,
de tocar em diversas partes do corpo do outro. Peguei zonas do corpo bem convencionais, tocar o joelho,
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tocar o pé, tocar o ombro. Era no final do dia, coloquei uma mdsica, as pessoas ficavam deitadas e tocavam
outras. Tinha gente que se contorcia nao querendo, e nao foi uma pessoa sé, foram muitos: “Nao. Nao quero
tocar, nao quero ser tocado, nao quero.” Entao a relacao com o toque, por exemplo, é muito diferente. A
repressao também, entao as pessoas acham que vocé deve ser muito bom pra fazer uma performance, vocé
tem que acertar. Isso também é horrivel no nosso ensino de teatro, termos que pensar se uma cena é boa
ou nao, isso vicia as pessoas. Sempre falo as alunas e alunos: “Errar € muito mais comum do que acertar.
Quando a gente acerta, a gente comemora, mas pra acertar, a gente tem que errar um monte de vezes, e 0
erro faz parte.” Mas vivemos em uma cultura do acerto, na Europa, por exemplo, nos Estados Unidos, é muito
forte, e ai nao consigo fazer tanta coisa, porque as pessoas tém medo de fazer porque tém medo de errar, e
ai a coisa complica muito. Nos Estados Unidos, percebi uma grande diferenca com a legislacao, pra vocé levar
uma turma para fora da Universidade é impossivel. Fui trabalhar na CalArts, achei que podia fazer tudo, sé
que nao, apesar de ser a Universidade de John Cage e varios outros performers incriveis, foi a universidade
onde menos pude fazer coisas. Para eu fazer qualquer performance tinha que passar por vdrias instancias
administrativas, tinha mil protocolos. Em uma, me pediram pra descrever exatamente a reacao possivel dos
espectadores da plateia. Pra mim foi tao chocante numa universidade como a CalArts me pedirem isso. Serd
que o medo do terrorismo é tao grande que esqueceram que a linguagem da performance é imprevisivel?
Nos Estados Unidos vejo essa coisa da legislacao como algo muito forte e na Europa, a experiéncia é muito
mais de uma cultura do medo do erro, do medo do toque do outro, do julgamento do outro. Na palestra
que eu dei agora la falei sobre isso, as pessoas ficaram muito comovidas, foi muito bonito e me fizeram um
retorno dizendo: “Nossa, é muito bonito como vocé fala das coisas, porque vocé fala com coracao e aqui a
gente nao tem muito esse hdbito.” Entao, acho que a gente tem muito a contribuir nesse sentido. A gente
que trabalha com coracao, a gente nao precisa achar que isso é ruim. Ao contrario, a vida aqui no Brasil é tao
complicada que esse risco constante nos da um brilho no olho, uma coragem, uma valorizacao do momento,
um arriscar e uma competéncia da qual outros paises nao chegam perto.

SMD: Tania, tenho uma dltima questao, utilizo seu texto, bem como o procedimento trabalhado por vocé e
abordado no artigo Re-enactment como pratica artistica e pedagédgica no Brasil de 2010. Nesse texto, vocé nos
traz uma citacao de Thomas Clerc que vai afirmar o seguinte: “O professor é o lado institucional do performer.”
E uma frase muito forte porque lida com uma série de questoes, né?! | de cara, vemos essa discussao em
torno de um dos tracos mais fortes e defendidos da performance como ‘indisciplina’, como vocé nos traz na
Performance como revolucdo dos afetos (2022), que é essa relacao do professor-performer com as instituicoes
do poder-saber, relacao sempre ambigua e permeada por tensoes. Vocé poderia comentar um pouco essa frase?
Se o professor é o lado institucional do performer, queria saber também qual é o lado performer do professor e
a responsabilidade desse professor com esses artistas que estao ali também nesse espaco da universidade.

TA: Arte-vida, isso é indissocidvel, né?! E tudo tao misturado que acho que a gente nao é artista s6 na hora
que vai numa galeria ou no teatro apresentar algo. Somos artistas por estarmos cultivando uma outra forma
de ver o mundo, por inventar outras légicas. Entao, pra mim, a aula é um projeto artistico muito especial.
E acho que a gente, como artista, também precisa se cuidar. A vida pode acabar a qualquer instante. Como
é que a gente vai ser um professor de arte se a gente nao é artista? Temos que privilegiar isso para nao
gerar ressentimento. Dar aula de medicina sem ser médico? Nas outras profissoes parece 6bvio, sé que
infelizmente, na nossa, nao. Precisamos ser artistas-pesquisadoras-professoras e tudo isso a0 mesmo tempo.

85



NOV/DEZ | 2023 - VOLUME 2 I N 8 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

Cultivar a expansao e expressao de si, e nao a inibicao, que acaba gerando ressentimento.

SMD: E entristece, enrijece, me faz ficar perguntando mesmo o porqué da performance nas instituicoes, e eu
acho que é isso que vocé falou: “E para o encantamento”. Porqué, qual é o objetivo de uma formacao em arte?

TA: E verdade, e tem também algo que eu queria falar. Muitas vezes, as pessoas que sao as melhores
em performance, sao as pessoas que nao sao tao boas em atuacao ou em outras disciplinas. Porque, pra
vocé ser performer, artista, vocé nao é executante da arte de outra pessoa, vocé é um propositor da sua
vida, a ideia é transformar a sua vida em arte. Isso é uma coisa, esse clique pode acontecer na aula de
performance e a pessoa ser um artista mesmo, um artista que investiga suas questdes com coragem e
honestidade. Muitas pessoas que sao boas no canto musical, fazem tudo muito perfeitamente, na hora
da performance, nao sabem o que fazer. E pessoas que ficam ld pensando que nao tém ritmo, que sao
desajeitadas, na aula de performance tém ideias geniais. Ontem teve um aluno que fez uma performance e
fiquei encantada. Ele fez um trabalho assim: temos no prédio janelas que abrem pra frente em uma rampa
que sobe para um outro andar. No andar de baixo tem uns basculantes, e no de cima também. Estava
chovendo muito, o aluno falou para subirmos a rampa e observarmos os desenhos que a chuva estava
fazendo nos vidros. Ficamos olhando, e ai, do nada, caiu um pingo rosa. Todo mundo ficou encantado,
do tipo: “nossa, que lindo!” E o pingo ia se misturando com a chuva até que caiu outro pingo rosa. E
0 rosa continuou se misturando com a chuva que j@ se misturava com a tinta rosa e caia outra cor de
cima. Era uma pintura acontecendo de forma organica nos vidros da Universidade. E o aluno estava la
em cima derramando a pintura pra I3, pra cd. E esse aluno falava que estava na faculdade errada. Acho
que muitas pessoas na performance sao criativas. Por exemplo, eu nao saberia fazer um musical, nao
saberia ficar cantando, dancando ao mesmo tempo, sapateando, nao sei fazer nada disso. Até acho legal,
é lindo, mas nao é o meu caminho. Eu quero é ver o pingo cor de rosa, quero ver isso acontecendo.
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BAGAGEM ESCOLAR: 0 estagio supervisionado e o papel da experiéncia do educando no ensino de Artes Visuais

Ana Clara Santos Oliveira®
Tharciana Goulart da Silva?

RESUMO

Este artigo tem como objetivo discorrer sobre a importancia da valorizacdo da experiéncia individual do
educando na educacao bdsica em artes visuais, e em como ela pode ser norteadora para a prdtica pedagégica.
A partir da atuacao de estdgio supervisionado com uma turma de 72 ano no Colégio Aplicacao (CA - UFSC),
decorrente da disciplina de Estdgio Curricular Supervisionado lll do curso de Licenciatura em Artes Visuais da
Universidade do Estado de Santa Catarina(UDESC), surgiu a problemdtica de como engajar o educando no
conteuddo da aula de artes visuais a partir de suas vivéncias pessoais. Para exercitar o pensamento, foi criado
o0 conceito de bagagem escolar, no qual entendemos que aquilo que os educandos levam para a escola vai
muito além de materiais escolares, expandindo-se para experiéncias que os transformam como pessoas.

Palavras-chave: Estagio Curricular Supervisionado em Artes Visuais, relato de experiéncia; bagagem escolar;
pedagogia engajada; Pensamento Critico.

SCHOOL BAGGAGE: The Supervised Internship and the Role of the Student’'s Experience in Visual Art's
Teaching

ABSTRACT

This article aims to discuss the importance of valuing the individual experience of students in basic education
in the visual arts, and how it can guide pedagogical practice. Based on the supervised internship with a
seventh-grade class at the ColégioAplicacao (CA - UFSQ), resulting from the Supervised Curricular Internship
Il in the course of Visual Arts Teaching Degree at the Universidade Estadual de Santa Catarina (UDESC), the
problem arises of how to engage students in visual arts class from their personal experiences. To exercise this
idea, the concept of school baggage was created, which it is understood that what students bring to school
goes far beyond supplies, expanding to experiences that shape them as individuals.

Keywords: Supervised Curricular Internship in Visual Arts; experience report; school baggage; engaged
pedagogy; Critical Thinking.

No livio de ficcdo urbana brasileira, O avesso da pele, de Jeferson Tendrio® (2020), Henrique, o pai

1 Graduanda do curso de Licenciatura em Artes Visuais na Universidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC), escritora e ilustradora. Lattes: http://lattes.cnpqg.
br/0713900468127226

2 Doutora (2022) e Mestre (2017) em Ensino das Artes Visuais pelo Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Visuais da Universidade do Estado de Santa Catarina (PPGAV/UDESC),
graduada no curso de Licenciatura em Artes Visuais da UDESC (2015). Atua como professora

adjunta no Centro de Artes, Design e Moda da UDESC, no curso de Licenciatura em
Artes Visuais. Realiza pesquisas sobre Processos Fotogréaficos Histdéricos, colecdes
de professores artistas, a/r/tografia e Estdgio Curricular Supervisionado. E-mail:
tharcianagoulart@gmail.com Site: www.tharcianagoulart.com Lattes: http://lattes.cnpg.
br/6262703963941419 Orcid: https://orcid.org/0000-0003-2393-5303

3 E importante enfatizar que a obra mencionada ndo tem como tema principal a docéncia, e
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de Pedro, personagem principal, € um professor. Em certo trecho do livro, Pedro fala ao seu pai: “Em pouco
tempo, vocé passou a ser conhecido como o professor que nao gostava de dar aulas” (ibidem, p. 156). Em
outro fragmento, percebemos que o livro relata a falta de engajamento por parte dos educandos:

Quando vocé entrou pela primeira vez na turma T1 e deu boa noite, ninguém percebeu sua presenca,
na verdade eles perceberam, mas fizeram questdo de te ignorar [.] Vocé tentou de tudo, tentou
conversar e dizer a eles que estava ali na frente e que precisava comecar a aula. Alguns poucos te
olharam. (Tenério, 2020, p. 134)

Essa narrativa literdria transporta o leitor atento para as inquietudes da docéncia. Como desenvolver
aulas engajadas que valorizem as subjetividades de professores e educandos? Como, em meio a burocracias,
caminhar em direcao a uma pedagogia critica? Sem duvidas, isso nao é uma tarefa facil, sendo uma luta
constante do professor.

Partindo desses questionamentos, serd desenvolvido, ao longo do texto, o conceito de bagagem
escolar. Tal conceito foi criado a partir do projeto “Com os olhos na escola”, proposto pela professora da
disciplina de Estdgio Curricular Supervisionado lll, Tharciana Goulart, no curso de Licenciatura em Artes Visuais
da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Desse modo, falo do contexto da formacao inicial.

Nos meses de agosto e novembro de 2022, tive a oportunidade de atuar como professora estagidria
no Colégio Aplicacao (CA - UFSC), em uma turma do 72 ano (Ensino Fundamental, anos finais) com vinte
e cinco alunos. Dentre os dez encontros realizados, trés foram destinados as observacoes e sete as aulas
ministradas, divididas entre mim e minha colega de estagio, e com acompanhamento das professoras da
turma e da supervisora de estdgio da UDESC. Ao longo das atuacoes docentes, fui percebendo o quao
importante é respeitar a visao de mundo dos educandos e o contexto. Escutd-los e dialogar com eles nos
prepara, como professoras, para encarar essa experiéncia criticamente e ir além dela, reinventando-a.

Assim, partindo do contexto desta experiéncia de estagio curricular e relacionando teorias desenvolvidas
por Paulo Freire (2006, 2022) e bell hooks (2013, 2020, 2021), neste texto, sera discutida a necessidade de
valorizacao das vivéncias dos educandos para o ensino e a aprendizagem em artes visuais. Desse modo, o
objetivo deste artigo é refletir sobre a funcao significativa da bagagem escolar carregada pelos educandos
e, com isso, argumentar como essas individualidades podem sugerir caminhos para as praticas pedagadgicas
engajadas.

Que bagagem os educandos levam a escola?

Imagine sua mochila da época da escola... Agora, em vez de materiais escolares - livros, cadernos,
lapis, borracha, imagine que ela estd cheia de objetos que representam alguma experiéncia valiosa para
vocé. Cartas, desenhos, fotografias, brinquedos. Serd que as memdrias individuais representadas nesses
objetos nos acompanham até a escola, afetando nosso processo de aprendizagem? Serd que 0s processos
de ensino de artes visuais levam em consideracao essas experiéncias que vao além da sala de aula? Foi com
esses questionamentos em mente que desenvolvi o conceito de bagagem escolar.

Na disciplina de Estagio Curricular Supervisionado I, foi proposto o projeto “Com os olhos na escola”,
0 qual se constituiu em uma provocac¢ao para que enxergassemos o espaco da escola também com um olhar
poético, procurando desenvolver nele propostas artisticas que fizessem referéncia aos objetos escolares; ou

sim o racismo e a violéncia policial. No entanto, diversos trechos da mesma desenvolvem

o tema da docéncia.
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seja: foi proposto um exercicio do olhar enquanto professores e artistas em formacao inicial.

Nesse sentido, a construcao da ideia de bagagem escolar deu-se a partir da imagem de uma mochila
enquanto conceito visual, pois é dentro dela que sao carregados os objetos considerados significativos para
o aprendizado na escola. Assim, o conceito de bagagem escolar é representado visual e metaforicamente
por uma mochila de experiéncias e conhecimentos pessoais dos estudantes, que se fazem tao importantes
para o ensino e o aprendizado escolar quanto os materiais convencionais.

Figura 01: Esboco realizado para o projeto poético-pedagégico “Com os olhos na escola”, a partir do conceito de bagagem
escolar. Arquivo pessoal. Ana Clara Santos Oliveira, desenho digital, 2022.
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A execucao do projeto nao foi finalizada (para a disciplina foi solicitado apenas um esboco), mas a
ideia é realizar, futuramente, uma obra utilizando uma mochila da minha infancia. Nessa mochila, estarao
presentes diversos objetos, tais como fotografias, desenhos, brinquedos, entre outros. Os objetos farao
referéncia as experiéncias significativas que influenciaram no meu aprendizado, bem como em questoes que
me acompanham até hoje, como minha personalidade, meus gostos e opinides. Ou seja, a proposicao deste
trabalho caminha em duas vias: (1) na relacdo estabelecida entre minhas memaérias de minha infancia e as
experiéncias sobre a docéncia que venho desenvolvendo; (2) na provocacao para que outros professores e
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educandos reflitam sobre suas bagagens escolares.

No livio Ensinando pensamento critico: sabedoria pratica, bell hooks (2020, p. 98) comenta: “[..]
quando descubro mais coisas sobre os estudantes, sei melhor como servi-los em meu papel de professora
[..]". Com a leitura dessa obra, compreendemos que o trabalho pedagégico consegue atingir melhor seus
objetivos de ensino e aprendizagem quando os professores param para olhar e escutar a turma ou o
contexto de ensino. Ou seja, quando se colocam abertos a troca dialdgica.

0 processo de olhar e escutar nao se refere ao simples ato de esperar ou exigir a participacao dos
educandos por meio de respostas a partir do contetido da aula (as respostas “certas”, prontas e esperadas).
Mais do que isso, essas acoes exigem um tempo de dedicacao e abertura as singularidades dos educandos,
as quais permeiam os processos de ensino. E por meio dessa abertura que construimos uma relacao que vai
além da superficialidade. Dessa forma, compreender seus gostos, dificuldades, angustias, contextos sociais,
entre outros, possibilita que os professores conhecam a quem estao ensinando e consigam relacionar os
contetidos de aula com as vivéncias dos educandos, criando uma identificacdo e aumentando o indice de
participacao estudantil em sala de aula.

Imaginar que a mochila de cada um esta cheia dessas memdrias particulares é um caminho para
entender que aquilo que os educandos levam as escolas vai muito além de materiais escolares. As vivéncias
pessoais, assim como o caderno, o livro didatico, o |dpis e a borracha carregam o potencial de servir de apoio
para contribuir com o processo de ensino e aprendizagem.

Parar para escutar

Em minha experiéncia de estdgio, durante o periodo de observacoes, percebi o quanto os educandos
estavam dispostos a falar de suas vivéncias. Decidimos entao (nossa dupla), logo na primeira aula ministrada,
distribuir um questiondrio aos educandos, para que escrevessem sobre seus gostos e conhecimentos prévios
acerca do tema das aulas que irlamos ministrar.

Essa escolha se deu justamente para que os educandos sentissem que o andamento das aulas
também dependia deles e de suas respostas, além de servir, para nés, como um momento de avaliacao
sobre suas visoes a respeito do conteido do nosso projeto de estdgio, e sobre como esse conteddo
atravessava o proprio contexto de intervencdo. O questiondrio tinha trés partes: (1) provocacoes para os
educandos listarem palavras associadas ao tema proposto; (2) reflexdo e apontamentos de problematicas
sociais que atravessam seus contextos; e (3) uma lista de artistas para os educandos analisarem e relatarem
com qual deles ha um sentimento de identificacdo e o porqué.

As perguntas acima apontam, jd nos primeiros momentos, que a voz dos educandos tem um papel
importante para a aula, e que suas contribuicoes sao necessdrias para a pratica de uma pedagogia engajada.
Além disso, é através de relatos mais pessoais que eles ganham confianca em falar sobre um tema do qual
ainda nao desenvolveram um pensamento critico, assim como expressa bell hooks (2020, p. 118): “Os alunos,
mesmo quando versados num determinado tema, podem ser mais tendentes a falar com confianca quando
ele se relaciona diretamente com sua experiéncia”. Assim, o questiondrio possibilitou que o contetido da aula
construisse uma conexao com as vivéncias individuais desses educandos, promovendo mais seguranca ao
falar sobre um tema ainda nebuloso.

Outro motivo pelo qual optamos em trazer o questiondrio foi para nos nortear acerca do andamento
das aulas seguintes. Esse ato de parar para escutar/ler o que os educandos tém a dizer coloca o professor
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em uma posicao investigativa com o objetivo de reinvencao dos contelidos e metodologias. Estudando os
questiondrios respondidos, observamos uma variacdo muito grande nas respostas, nas quais os educandos
relataram interesses e conhecimentos diferentes acerca do tema do projeto. Com isso, decidimos diversificar
as referéncias artisticas em cada aula, tentando trabalhar um pouco de cada questao, duvida, interesse e
sugestao levantada pelos educandos no questiondrio.

E nessa troca entre professores e educandos que se baseia a pedagogia critica. Ann E. Berthoff (2006,
p. 20), no prefacio do livio Alfabetizacdo: leitura do mundo, leitura da palavra, de Paulo Freire e Donaldo
Macedo, descreve a concepcao de critica de Freire como “[..] sempre interpretar a propria interpretacao,
repensar os contextos, desenvolver mudiltiplas definicoes e tolerar ambiguidades, de modo que se possa
aprender a partir da tentativa de resolvé-las [..]".

Seguindo esse pensamento, entende-se a pedagogia critica como a avaliacao constante de como
aprendem os educandos, uma avaliacdo embasada em um contexto concreto. E quando encaramos, com
um olhar critico, essas experiéncias individuais que os estudantes nos apresentam, de modo que podemos
investigd-las e ir além delas, reconstruindo também nossa atuacao como professores em sala de aula, que
conseguimos criar um melhor engajamento dos educandos. bell hooks (2020, p. 47) comenta o seguinte
sobre a pedagogia engajada:

A pedagogia engajada comeca com o entendimento de que aprendemos melhor quando hd interacao
entre estudante e professor. Como lideres e facilitadores, professores devem descobrir 0 que os
estudantes sabem e o que precisam saber. Essa descoberta sé acontece se os professores estiverem
dispostos a engajar os estudantes para além da superficialidade. Como professores, podemos criar um
clima ideal para o aprendizado se compreendermos o nivel de consciéncia e inteligéncia emocional
dentro da sala de aula. Isso significa que precisamos dedicar tempo a avaliacdo de quem estamos
ensinando.

Um ponto importante levantado pela autora acima é que a pedagogia engajada surge a partir da
interacao entre o educando e o professor. Mas nao é essa interacao, sozinha, que vai criar 0 engajamento
em sala de aula. Essa interacao precisa ser baseada na conversa genuina, em que ambas as partes falam
e escutam. Para isso, é necessdrio o respeito pelo que Paulo Freire (2022) chama de “leitura de mundo” do
educando, ou seja, “[..] sua explicacdo do mundo de que faz parte a compreensao de sua propria presenca
no mundo [..]".

Professores conseguem atingir seus objetivos em sala de aula quando respeitam essa leitura de
mundo e a entendem como um ponto de partida para sua prépria superacao. Mas s6 entraremos em
contato com essas compreensoes do educando se abrirmos espaco para que eles nos apresentem esses
conhecimentos. E por isso que a interacao entre professor e educando, em sala de aula, se faz tao importante
para o trabalho pedagdgico.

Comunidade em sala de aula

Como foi visto anteriormente, a pedagogia engajada exige a participacao e contribuicao de ambas
as partes (professor e educando) em sala de aula. Entdo, promover um clima de comunidade nas escolas,
onde os educandos sintam-se seguros ao colaborar com a aula, se faz de extrema importancia, como bell
hooks (2013, p. 56) coloca:

E a auséncia do sentimento de seguranca que, muitas vezes, promove o siléncio prolongado ou a
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falta de envolvimento dos alunos. Fazer da sala de aula um contexto democratico onde todos sintam
a responsabilidade de contribuir é um objetivo central da pedagogia transformadora.

A ideia de uma comunidade de aprendizado tem como base o sentimento de responsabilidade
partilhada com o desenvolvimento da aula. E o ato de criar essa comunidade dentro de sala de aula esta
diretamente ligado ao ato de escutar e respeitar as diferentes vozes dos educandos.

No entanto, um problema que pode surgir ao tentarmos criar esse sentimento de comunidade é
de que, muitas vezes, os educandos nao estao dispostos a contribuir. Tenho ciéncia de que o contexto de
fala de bell hooks é o ensino superior; porém, em outros contextos de ensino, essa questao também se
faz presente. Os educandos da escola, talvez acostumados a participarem passivamente das aulas, onde o
planejamento nao da abertura as suas contribuicoes, sentem que ter sua voz ouvida é uma acao arriscada,
0 que vem acompanhado do medo de julgamento e do erro.

Por isso, ressalto a importancia de promover a confianca e autoestima desses educandos sempre
que possivel. O professor que reconhece situacoes de vergonha ou falta de confianca consegue estimular os
educandos a falarem quando relaciona o contetido com experiéncias que lhes sao familiares (suas bagagens
escolares); muitas vezes, também, sendo o primeiro a compartilhar e a se arriscar. Isso estd bem claro para
bell hooks (2013, p. 35):

Quando os professores levam narrativas de sua propria experiéncia para a discussao em sala de aula,
elimina-se a possibilidade de atuarem como inquisidores oniscientes e silenciosos. E produtivo, muitas
vezes, que 0s professores sejam os primeiros a correr o risco, ligando as narrativas confessionais as
discussoes académicas para mostrar de que modo a experiéncia pode iluminar e ampliar nossa
compreensao do material académico.

Ficou bastante visivel para mim que a turma onde atuei nesse estdgio supervisionado nao tinha
bem exercitado o conceito de comunidade de aprendizado. Apesar das trocas estabelecidas, o0 medo de
compartilhar e de arriscar prevalecia. Tal situacao também atrapalhava nas propostas praticas, nas quais
observei que, em alguns trabalhos, houve pouca relacao da proposta com suas préprias individualidades
e vivéncias pessoais. Observei que nao estavam acostumados a pensar criticamente. A construcao da
autonomia do educando s6 é possivel quando ele aprende a pensar e a reconhecer-se como agente critico
de seu préprio processo de aprendizagem. E, como bell hooks (2020) nos ensina, para que isso ocorra, é
necessario um posicionamento ativo do educando.

Assim, a voz do educando deve ser reconhecida, e é por isso que é tao importante dar esse espaco,
essa liberdade dentro da sala de aula, para que o aluno participe ativamente do ensino e do aprendizado
desses contetidos. Algumas das maneiras de desenvolver esse pensamento critico na escola sao promover
o didlogo, a escuta ativa, a relacao da teoria com a vivéncia pessoal e valorizar os potenciais de cada
educando, ajudando-o a construir confianca sobre seu processo.

Em O avesso da pele, o personagem-professor, Henrique, passou a prestar atencao no que os
educandos diziam entre si*. A partir do assunto que surgia entre eles, Henrique conectou o tema das
conversas com o contetdo da disciplina. Para contexto, ele era professor de portugués. Na tentativa de

4 No livro, a conversa em questdo falava sobre conhecidos que pretendiam atirar um
no outro. O personagem-professor viu que conversavam sobre aquilo com prazer, e que a
maioria dos educandos eram negros. Pensou que deveria ser um exemplo para eles, por
também ser negro, o Unico professor negro da escola. Talvez, aqui, a motivacdo ndo foi
pedagdégica, e sim com impulsos bem mais complexos (socials e raciais), mas serve de

exemplo para ilustrar a problemdtica deste artigo.
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chamar a atencao dos educandos, relacionou a conversa com uma pessoa que dizia conhecer, e afirmou
que a traria na préxima aula para um didlogo com a turma. Com isso, todos ficaram curiosos, e ninguém
faltou a aula seguinte, a qual o professor apareceu com um livro: Crime e Castigo, de Fiédor Dostoiévski. A
pessoa que ele conhecia, afinal, era o personagem desse livio. Os educandos, em vez de decepcionados,
continuaram curiosos pela conexao que havia sido feita com as conversas que eles tiveram. Henrique engajou
os educandos ao parar para escutd-los e enxergar seu potencial nessa bagagem escolar que apareceu na
conversa entre eles, utilizando essa informacao como ponto de partida para seu trabalho pedagégico.

Essa passagem do livio promove uma reflexao justamente sobre o que quero apontar: a pedagogia
engajada parte do pensamento critico que, por sua vez, necessita de um olhar atento sobre a experiéncia
dos educandos. Freire (2006, p. 43) também aponta que:

A tarefa de um educador critico é aproximar-se do mundo real dessas esferas publicas e organismos
sociais, para colaborar com eles. A colaboracdo mais importante de um educador seria avaliar os
elementos tedricos dentro das prdticas desses movimentos. O educador critico deve fazer surgir a
teoria implicita nessas praticas, de modo que as pessoas possam apropriar-se das teorias de sua
prépria pratica.

Compreende-se, entao, que a juncao da experiéncia e prdtica pessoal com a teoria pode levar ao
engajamento dos educandos, jd que estes podem se sentir mais interessados pelo conteido, bem como
representados pelo mesmo. Para isso, é necessdrio que os professores deem abertura para seus educandos
compartilharem suas bagagens pessoais, criando assim relacoes, propostas e interacdbes com o conteddo
a ser ministrado. Essa compreensao do saber estudantil, como também seus interesses e motivacoes,
possibilita que o professor desenvolva um olhar critico sobre seu préprio trabalho educativo, aperfeicoando-o
para um maior engajamento nas aulas futuras.

Na histdria do referido livro, apés Henrique escutar seus educandos e trazer-lhes um contetido que
relacionasse o tema de interesse deles com as aulas, a turma e ele ficaram mais préximos. Os educandos
agora iam conversar com o professor para discutir o conteldo, para falar que tinham gostado da aula.
Eles sentiram que suas vozes e bagagens foram valorizadas, e isso fez com que o professor tivesse mais
engajamento nas aulas, mais satisfacao com seu trabalho pedagégico. E claro, aqui, o quanto o respeito
mutuo na escola transforma o clima da sala de aula, o que, por sua vez, influencia diretamente no processo
de ensino e aprendizagem.

Acessando minha mochila de memdrias estudantis, percebo que, de fato, os professores de quem
mais guardo memodria afetiva, em minha época de educanda na escola, sao aqueles que se esforcaram para
criar um vinculo com as turmas, aqueles que deixaram leve o clima em sala de aula e, a0 mesmo tempo,
cheio de energia. Esse clima acolhedor favoreceu meu aprendizado das disciplinas desses educadores, pois
tornaram esse processo em uma troca prazerosa e dinamica.

0 que tentei fazer nesse estdgio, apesar das dificuldades, foi buscar uma aproximacao com os
educandos. Através da conversa sobre o tema das aulas, fazia perguntas para relacionar os contelidos com
suas préprias experiéncias. O conhecimento tedrico, sozinho, € muito menos potente, diferentemente de
quando conectado a exemplos da vida real, como acontecimentos do contexto daquela turma, daquela
escola, daquela cidade. Contextualizar o contetido me fez perceber que os educandos se sentem mais
engajados e aptos a participar da aula quando suas vivéncias sao valorizadas, tornando-se importantes para
o aprendizado deles. E é compartilhando essas experiéncias, dando espaco para escutar as diferentes vozes,
que podemos caminhar para a constru¢ao de uma comunidade dentro de sala de aula.
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A pratica da pedagogia engajada no ensino de artes visuais

As atuacoes de estagio curricular se deram a partir do tema “Arte e Expressao Urbana: olhando
para os espacos da rua como um espaco de ateli€”, onde foram explorados conceitos e praticas da arte
urbana, como assinatura, pichacao, mercado de arte, entre outros. Um dos pontos trabalhados foi a relacao
sociopolitica desse movimento artistico, no qual muitos dos artistas utilizam o espaco das ruas para apontar e
denunciar desigualdades sociais ou econémicas. Pensando nisso, e com base em um dos artistas estudados
- Jean Michel Basquiat, foi proposta a criacao de um cartaz que representasse alguma problematica social
que atravessasse a vida daqueles educandos.

Para isso, era preciso que eles refletissem sobre suas vivéncias e encontrassem questoes que
gostariam de abordar em seu projeto. Porém, percebi que alguns dos trabalhos produzidos indicaram certa
repetitividade, com producoes muitas vezes parecidas com as dos colegas. Assim, pode-se observar que
estes escolheram o caminho mais facil, quer dizer, sem o uso do pensamento critico. Estimular o ato de
pensar criticamente em sala de aula pode propiciar o encorajamento dos educandos a investigarem suas
individualidades, adquirindo potencialmente uma melhor percepcao das proprias experiéncias pessoais
significativas. Ou seja, ao pensar criticamente, é possivel que os educandos aprimorem seus conhecimentos
sobre si mesmos e suas praticas, o que pode refletir em suas producdes artisticas, ao criarem trabalhos mais
diversos e complexos estética e conceitualmente, como é exemplificado a seguir:

Figuras 02, 03 e 04: Trabalhos desenvolvidos pelos educandos da turma do 72 ano durante a atuacao do estdgio, em 2022.
Abordam os temas desigualdade social, satide mental e politicas extremistas, respectivamente.

95



NOV/DEZ | 2023 - VOLUME 2 IN 8 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

Com isso, conclui-se que a prdtica da pedagogia engajada, junto ao incentivo do pensamento critico,
pode influenciar diretamente nos exercicios artisticos dos educandos. E também que um dos modos de
potencializar o fazer artistico é o envolvimento dos estudantes com seus processos de autoconhecimento.
Edith Derdyk (2015, p. 27), em seu livio Formas de Pensar o Desenho: desenvolvimento do grafismo infantil,
comenta o seguinte sobre o conhecimento e a criagao:

0 ato de conhecer e o ato de criar estabelecem relacdes: ambos suscitam a capacidade de
compreender, relacionar, ordenar, configurar, significar. Na busca do conhecimento reside a profunda
motivacao humana para criar.

Nesse sentido, o desenvolvimento do pensamento critico sobre a experiéncia do educando cria a
possibilidade de mesclar suas bagagens escolares com o contetido da aula. Acredito que esse é um dos
potenciais do ensino em artes visuais: a possibilidade de os estudantes expressarem criticamente suas
opinioes, sentimentos e afins a partir de suas individualidades.

Derdyk (2015, p. 107) aponta que

[.] o sistema educacional geralmente da grande énfase ao mundo da palavra. Dependendo da
estratégia utilizada para a aquisicao da escrita, existe um esvaziamento da linguagem gréfica como
possibilidade expressiva e representativa.

As artes visuais abrem caminhos para representacoes subjetivas e pessoais de sentimentos e ideias
que podem ser dificeis de traduzir em palavras ditas ou escritas. O professor de arte que pratica a pedagogia
engajada entende que a arte, como forma de conhecimento, também representa parte da personalidade
de quem a cria, aproveitando esse saber para conhecer melhor seus educandos e entender como seus
processos de aprendizagem estao sendo refletidos em seus trabalhos artisticos. Assim, é possivel voltar o
olhar critico para o préprio trabalho educativo e procurar maneiras de adapta-lo para as demandas que os
educandos apresentam.
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Um caminho para a pedagogia transformadora

0 estdgio supervisionado nos dd a oportunidade de vivenciar, na prdtica, aquilo que estudamos em
livros, textos e aulas tedricas sobre o ensino e a aprendizagem. E quando nés, como futuros professores,
encontramos concretude nas teorias estudadas. Deparar-se com as diversas dificuldades e complexidades
da vida docente exige que criemos 0os movimentos e mudancas necessarias para nossa evolucao enquanto
educadores. Nesse estdgio, os estudos tedricos de bell hooks (2013, 2020, 2021) e Paulo Freire (2022)
foram essenciais para meu aprendizado sobre o ensino de artes visuais na escola basica. Foi através da
leitura e pesquisa sobre os conceitos de pedagogia engajada e pensamento critico que consegui observar a
importancia da contribuicao dos educandos para o processo de ensino e, com isso, realizar adaptacoes no
meu trabalho educativo para me alinhar a essas teorias.

E importante evidenciar, também, que a pratica bem-sucedida de uma pedagogia engajada e critica
nao depende apenas do comportamento do professor em sala de aula, tampouco somente da motivacao
dos educandos em contribuir nas aulas. As estruturas sociopoliticas que permeiam a educacao publica
influenciam diretamente nos processos de ensino e aprendizagem, e é por isso que o movimento da
pedagogia libertadora nao deve focalizar apenas em transformacées individuais, mas também de cunho
coletivo e politico. Em O avesso da pele, percebemos essa questao sociopolitica da estrutura escolar e como
isso pode afetar a motivacao do professor (2020, p. 132):

Na verdade, ap6s anos de magistério, a escola transformou vocé num indiferente. Com o passar do
tempo o desencanto tomou conta da sua vida. A escola e os anos de pratica docente te transformaram
num operdrio. Anos e anos acreditando que vocé estava fazendo algo de significativo, mas vieram
outros anos e anos e soterraram suas expectativas. A precariedade da escola venceu, e vocé estava
cansado.

Na histdria do livio, acompanhamos o personagem Henrique por grande parte de sua vida, e também,
como um homem negro em uma sociedade racista, percebemos como a cor de sua pele influencia em
suas vivéncias e em seu modo de existir no mundo, inclusive no ambiente escolar. Como foi comentado
anteriormente, a motivacao desse personagem enquanto professor transformou-se quando ele conseguiu
engajar os alunos nas aulas. Mas isso nao exclui a precariedade da estrutura da escola, e como esse
engajamento seria de uma facilidade muito maior se nao fossem as questdes sociais e econdmicas que
decorrem da falta de politicas publicas, o que interfere diretamente na educacao. Dessa forma, é importante
reconhecer que ha problemas no processo de ensino que estao muito além do alcance do professor.

CONSIDERACOES FINAIS

Podemos perceber que nao ha como negar a importancia da pratica da pedagogia engajada como um
possivel caminho de transformacao do trabalho pedagégico. E uma transformacao que abrange o professor,
o educando e suas relacdes em sala de aula. Quando os educandos trazem seus conhecimentos, vivéncias
e leituras de mundo, e sao escutados, estamos valorizando seus contextos e possibilitando a conexao entre
0 contelido e a teoria com a pratica e a experiéncia.

O projeto poético-pedagdgico bagagem escolar surge para materializar conceitual e visualmente o
aprendizado adquirido nessa minha experiéncia no Colégio Aplicacao. Assim, a disciplina de Estdgio Curricular
Supervisionado Il proporcionou uma via poética para uma reflexao tedrica e pratica, o que muito condiz com
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o lugar de ensino das artes visuais na educacao, ou seja, suas especificidades enquanto drea.

Percebo, com essa experiéncia e com a criacao do projeto poético-pedagdgico, que ter conhecimento
das bagagens escolares estudantis pode estimular a participacao do educando, ao auxiliar na criacao de um
ambiente de acolhimento e de escuta, onde suas vivéncias pessoais sao importantes para o desenvolvimento
das prdticas e, consequentemente, para o ensino e o aprendizado.

Professores podem trabalhar para que essa bagagem escolar nao permaneca fechada, para criar
espaco para relacionar os conhecimentos tedricos e prdticos da aula com essas memdrias e experiéncias
estudantis. O maior aprendizado desta minha vivéncia docente é que a contribuicdo dos educandos é
essencial para o ensino democrdtico, e o didlogo e o respeito mutuo sao as bases para a constru¢ao de uma
pedagogia engajada, critica, transformadora e libertadora.
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RESUMO

Objetiva-se analisar a vivéncia das perdas simbdlicas na maternidade, compreendidas como um luto nao
reconhecido, a partir da obra cinematogréfica “Como Seria Se...?"” (2022). Para tanto, foi realizada uma
analise comparativa entre o longa-metragem e o referencial teérico do campo da Psicologia, com o intuito
de identificar semelhancas entre os achados de cunho cientifico e o que foi representado na ficcao. Observa-
se a presenca de perdas simbdlicas relacionadas a reestruturacao da identidade e a importancia da rede
de apoio para lidar com o luto decorrente das inimeras mudancas vivenciadas no ciclo gravidico-puerperal.
Além disso, outro aspecto identificado na comparacao refere-se as escolhas e rentincias que emergem no
contexto da maternidade, tais como: voltar a morar com os pais, dar uma pausa na carreira dos sonhos e
nao entrar em um relacionamento amoroso.

Palavras-chave: Maternidade, luto, psicologia, filme cinematografico.

THE SYMBOLIC LOSSES IN BECOMING A MOTHER: A filmic analysis of an unrecognized grief

ABSTRACT

The present work intends to analyze the experience of symbolic losses in motherhood, understood as an
unrecognized mourning, from the cinematographic work “Look Both Ways” (2022). Therefore, a comparative
analysis was carried out between the feature film and the theoretical framework of the field of Psychology, in
order to identify similarities between the scientific findings and what was represented in fiction. It is observed
the presence of symbolic losses related to the restructuring of the identity and the importance of the support
network to deal with the mourning resulting from the numerous changes experienced in the pregnancy-
puerperal cycle. In addition, another aspect identified in the movie and in the literature refers to the choices
and renunciations that emerge in the context of motherhood, such as: going back to live with their parents,
taking a break from their dream career and not entering into a romantic relationship.

Keywords: Maternity, bereavement, psychology, motion picture.

INTRODUCAO

A gravidez é compreendida como um periodo de transicao existencial, que sugere um processo
dinamico de transformacoes na vida da mulher, permeado por diversas alteracoes bioldgicas, psicoldgicas
e sociais (Maldonado, 2002). Nesse sentido, “tornar-se mae é um fenémeno sociocultural de grande
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complexidade” (Lima, 2020, p. 23), configurando-se como um fenémeno muito intenso (Silva; Silva, 2009),
pois, de acordo com Maldonado (2017), a mulher estd vivenciando uma experiéncia que ocasiona um
turbilhao de emocoes e que é muito valorativa para o ciclo vital, no qual ela atinge uma nova fase de
maturidade, integracao e desenvolvimento da personalidade.

As crises e conflitos internos se fazem presentes no periodo gestacional, trazendo a tona muitas
vulnerabilidades e angstias. De acordo com Silva (2020), toda gestacdo é uma experiéncia Unica, visto que
0 contexto em que a grdvida esta inserida e as privacoes sofridas vao influenciar diretamente na vivéncia
desse ciclo.

Socialmente, a gestacao é compreendida como uma condicao feminina, na qual a mulher ja nasce
preparada para a maternidade. Essas explicacoes biolégicas e naturalizantes estao sendo colocadas em
debate atualmente, sendo necessdrias reflexdoes que dialoguem acerca da construcao social dos papéis de
género em que as mulheres tém como principal funcao cuidar dos filhos e do lar, a0 mesmo tempo em que
sdo cobradas para investirem em uma carreira profissional (Barbosa; Rocha, 2007).

Assim, a gestacao e a maternidade assumem um papel social que é romantizado, representando
plenitude e a realizacao da feminilidade (Dias; Mendes; Gomes, 2020). Entretanto, Badinter (1985) contesta a
visao romantica de que todas as mulheres possuem um instinto materno natural que as impulsiona a amar
e cuidar de seus filhos de forma incondicional.

A autora supracitada defende que a maternidade tem sido moldada e sofre influéncia de diferentes
concepcoes culturais, histéricas, econémicas, religiosas, etc, e que o ideal do amor materno como algo
inato nao é universal e nem imutdvel. Essa perspectiva desafia a visao essencialista do amor materno e
abre espaco para questionamentos sobre as expectativas impostas as mulheres em relacao a maternidade
(Badinter, 1985).

Somado a isso, Lima (2020) destaca que a maternidade é acompanhada de sentimentos de felicidade
e satisfacao, além de momentos de angustia e preocupacao. Tais momentos podem estar relacionados com
a mudanca de papéis sociais que a mulher vivencia, pois, concomitante a transicao necessdria para assumir
o papel de mae, é preciso realizar um reajustamento da sua identidade, conforme descrito por Maldonado
(2002) e Cantilino et al, (2010).

Em concordancia com os autores mencionados, Lopes, Prochnow e Piccinini (2010), ao realizarem
um estudo com maes primiparas, abordam que o nascimento de um filho é um momento que traz riscos de
crise e desequilibrios, visto que a mulher, especialmente no primeiro parto, precisa reorganizar muitas coisas
em sua vida, pois ela deixa de ser somente filha para tornar-se, também, mae.

Compreende-se que a vida da mulher antes da gestacao apresenta divergéncia com o processo
de adaptacao diante da maternidade, o que pode fomentar um processo de luto. Nessa perspectiva, e em
relacdo ao ciclo gravidico-puerperal, Valente e Lopes (2008) e Lopes, Prochnow e Piccinini (2010) trazem o
luto da prépria identidade, do corpo mudado pela gestacao e da separacao mae/bebé como algumas das
perdas simbdlicas que as maes podem enfrentar durante o puerpério.

A respeito disso, Ribeiro et al, (2022) reconhece perdas simbdlicas como uma ocasido “em que se
perde uma realidade organizada para viver o desconhecido” (p. 30603), apontando, ainda, o nascimento de
um filho, entre outras coisas, como um exemplo do conceito em questao. Ademais, os autores ressaltam
que o luto gerado por essas perdas nao é comumente validado e, portanto, elas podem ser denominadas
de luto nao reconhecido.

No que se refere ao luto, ainda que ele seja frequentemente associado com a morte ou a perda de
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algum ente querido, Parkes (1998) entende o luto como um processo de transicao psicossocial, o qual é
vivenciado quando ha uma mudanca, um ciclo que se encerra e outro que inicia. Dessa forma, o luto estd
relacionado com uma transformacao, em outras palavras, situacoes em que é necessario adaptar-se a algo
novo, sejam estas boas ou ruins. Logo, é um processo de readaptacao que afeta diferentes dimensoes
da vida (Ribeiro et al, 2022). Para que ocorra uma boa adaptacao, Pereira e Pires (2018) reconhecem a
importancia da boa elaboracao do luto, possibilitando que o enlutado consiga reorganizar sua vida e seguir
NOVOS rumos.

Diante do exposto, objetiva-se discutir a experiéncia do luto nao reconhecido no tornar-se mae, com
enfoque nas perdas simbédlicas. Para tanto, foi feita uma andlise comparativa entre os referenciais tedricos da
psicologia com énfase nas producoes cientificas da psicologia perinatal e da parentalidade e a vivéncia do
luto da personagem principal do filme “Como Seria Se...?" (Look Both Ways), lancado em 2022. Dirigido por
Wanuri Kahiu, conhecida principalmente por From a Whisper (2008), Pumzi (2009) e Rafiki (2018), e roteirizado
por April Prosser, o longa-metragem foi escolhido considerando a significativa relevancia na abordagem das
mudancas provocadas pela gravidez, das transformacoes e perdas simbdlicas retratadas de forma clara ao
longo da trama, que pode ser apropriadamente articulada com a discussao tedrica.

A metodologia adotada se concentrou em torno dos seguintes elementos-chave: narrativa, personagens
e tema, explorando suas relacoes com a teoria. A coleta de dados se deu por meio da visualizacao do
filme na plataforma de streaming Netflix, mediante assinatura, com anotacoes e identificacao de trechos
especificos para andlise. Nesse sentido, realizou-se uma primeira visualizacao atentando-se aos elementos
cinematogrdficos e narrativos, para pesquisar referenciais teéricos relevantes, acessados via bibliotecas
virtuais (como o Scielo), periddicos, repositérios institucionais e revistas universitarias. Além disso, algumas
obras de Elisabeth Badinter (1985), Colin Murray Parkes (1998) e Maria Tereza Maldonado (2002, 2007) foram
consultadas para melhor fundamentar o artigo.

Posteriormente, na segunda visualizacao do filme, foi possivel aplicar as lentes tedricas adquiridas
durante a pesquisa e fazer anotacoes para a analise comparativa, identificando pontos de conexao e contraste
entre o filme e os materiais encontrados. Por fim, realizou-se a interpretacao dos dados coletados a luz dos
referenciais tedricos selecionados.

No que diz respeito ao seu enredo, a obra conta a histéria da personagem Natalie Bennett (interpretada
por Lili Reinhart), uma mulher organizada que deposita grandes expectativas em seu futuro, delineando um
plano de cinco anos no qual ela teria alcancado o nivel de sucesso desejado em sua carreira como ilustradora.

0 longa-metragem se divide em duas narrativas apés uma suspeita de gravidez: uma em que a
protagonista estd grdvida e outra em que ela nao estd. Para este artigo, serd considerada a narrativa em que
a personagem engravida e decide ter o bebé, visto que o foco da discussao é o tornar-se mae e as suas
perdas simbdlicas, o que nao é retratado na outra realidade.

E importante contextualizar, contudo, que ambas as realidades retratadas na obra apresentam
dificuldades na vida da protagonista. No cendrio em que ela nao estd grdvida, por exemplo, apesar de ir para
Los Angeles conforme havia planejado e conseguir uma vaga como assistente de uma ilustradora renomada,
ela precisa modificar seu plano de cinco anos devido as limitacoes em seu desempenho profissional.

De forma andloga, sao apresentados diferentes desafios na realidade em que ela tem uma filha e
se frustra por adiar o seu plano de cinco anos. Entretanto, algo importante retratado no filme, é como se da
o desfecho da trama, em que Natalie obtém éxito tanto profissional quanto pessoal nas duas realidades
propostas, mesmo tendo desviado do plano inicial.
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AS TRANSFORMACOES PSICOSSOCIAIS NO TORNAR-SE MAE

Primeiramente, é importante apontar algumas caracteristicas da protagonista e do enredo da obra
que irao auxiliar no processo da andlise que sera realizada.

A protagonista, Natalie Bennett, ¢ uma mulher estadunidense branca que reside no estado do Texas
desde que nasceu, conforme indicado no filme. Embora nao seja mencionado explicitamente, é possivel
inferir que seus pais possuem boas condicoes financeiras devido a estrutura robusta da casa em que residem.

Além desses aspectos, convém destacar que Natalie é uma pessoa organizada que construiu um
plano de cinco anos visando alcancar os objetivos desejados na carreira de sua escolha, entretanto, ao se
relacionar sexualmente com um de seus amigos, Gabe (interpretado por Danny Ramirez), depara-se com a
possibilidade de estar gravida.

Ao confirmar sua gravidez (na realidade que serd abordada neste artigo), a personagem precisa,
antes de mais nada, decidir se terd o bebé ou nao, uma vez que tornar-se mae nao estava entre seus
planos. Contudo, Natalie opta por dar continuidade a gravidez, gerando uma crianca sauddvel. No que diz
respeito a escolha de Natalie, o filme ndo mostra nem explica quais aspectos foram considerados para tomar
essa decisao, e também nao foi discutido de forma explicita outras opcoes, tais como aborto e adocao. A
protagonista apenas afirma em uma conversa com sua melhor amiga, Cara (interpretada por Aisha Dee), que
sente que ter o bebé é algo que ela “tem que fazer”.

Apés a sua escolha, Natalie reestrutura a vida que havia planejado, desistindo de ir para Los Angeles
com Cara e voltando a morar na casa dos pais, Rick e Tina (interpretados por Luke Wilson e Andrea Savage,
respectivamente). Dessa forma, ela decide dar uma pausa na sua carreira como ilustradora, ainda que
afirmasse que nao desistiria do seu sonho por conta da maternidade.

Inicialmente, sua familia se mostra insatisfeita frente a situacao atual da filha e, por esse motivo, nao
oferece muito apoio para além do material. Percebe-se que a maternidade de Natalie também representa
rentincias para seus pais, que precisam desfazer-se dos seus planos construidos para quando a filha fosse
para Los Angeles, como sua viagem para Barcelona.

A personagem principal explica para Gabe que nao se sente pronta para um relacionamento, e nem
parece nutrir sentimentos romanticos em relacao a ele, pai de sua filha. Independentemente de uma relacao
romantica, Gabe se faz presente e demonstra suporte a Natalie, como pode ser identificado em uma de suas
falas: “Mas apoio a sua decisao. Eu apoio vocé. [..] E sério” (“Como Seria Se...?", 2022). Dessa forma, o pai
da crianca e os pais de Natalie fazem parte de sua rede de apoio.

A rede de apoio pode ser compreendida como parte da rede social, composta pelas pessoas com as
quais o individuo mantém contato ou alguma forma de vinculo, ainda que nao haja garantia de que ele sera
apoiado em todas as situacoes que precisar (Griep et al, 2005). Nesse sentido, entende-se que a rede de
apoio é um grupo que fornece ajuda e apoio necessdrios ao individuo, e que por meio dela pode-se sentir/
perceber o apoio/suporte, definido como uma série de informacdes que os levam a acreditar ser amado,
cuidado, valorizado e estimado (Cobb, 1976).

Cobb (1976) aponta que o apoio social manifesta-se como um importante agente protetor para o
sujeito em situacao de estresse, concordando com Zanatta, Pereira e Alves (2017) e Ribeiro et al, (2022).
Atentando-se a isso, o filme destaca a presenca do apoio social desde o principio, inicialmente pelo pai da
bebé, que desde a noticia da gravidez amparou e validou os sentimentos de Natalie, se fazendo presente
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em todo o ciclo gravidico-puerperal, enquanto os pais auxiliaram a filha principalmente a partir da cena do
parto, prestando suporte emocional, financeiro e no cuidado com a crianca.

Pensando na importancia da rede de apoio, ao entender que a gestacao é um periodo muito intenso,
marcado por mudancas fisicas e psiquicas, e, que gerar um filho é uma experiéncia com grandes repercussoes
na vida da mulher (Silva; Silva, 2009), o longa-metragem retrata esses aspectos em uma ligacao de Natalie
e Cara, em que a protagonista revela estar “para baixo” apds ter vomitado o dia todo. A situacao parece
provocar um sentimento de tristeza na personagem, que pede para encerrar a chamada com o intuito de
chorar sozinha.

Apesar de serem processos biolégicos proprios da gestacao, observou-se que a cena descrita
anteriormente é uma das unicas em que as mudancas fisicas ocorridas no corpo da mulher sao retratadas.
Ademais, é um dos unicos momentos em que Natalie parece demonstrar algum tipo de desconforto com
tais aspectos. Nesse sentido, é possivel inferir que o filme fez a escolha de focar em outras tematicas
relacionadas com o tornar-se mae, como as transformacoes psicossociais.

Além disso, hd um sentimento ambiguo: por mais que exista alegria em ser mae, esse momento é
permeado de preocupacoes e duividas sobre a maternidade (Zanatta; Pereira; Alves, 2017), que podem ser
visualizadas na cena em que a protagonista estd iniciando o trabalho de parto e conversando com Gabe:
“Eu t6 com medo. Eu t6 com muito medo. A gente vai estragar tudo. A gente vai fazer besteira” (“Como Seria
Se...?", 2022).

De acordo com Sarmento e Settbal (2012), essa ambivaléncia envolve o desejo de estar gravida
ou nao, devido as diversas transformacoes que acompanham essa fase. Valente e Lopes (2008) ressaltam,
ainda, que nenhuma gestacao “é totalmente aceita ou rejeitada, ela faz parte de um processo de mudancas
e adequacoes, de desejos contraditérios que implicam uma escolha e uma rentncia” (p. 3). A partir disso,
se observa uma relacao entre os conceitos mobilizados e o longa-metragem, visto que o préprio roteiro
expressa o sentido ambivalente do periodo gestacional.

No filme, ao descobrir estar gravida e prosseguir com a gestacao, Natalie faz uma escolha e,
simultaneamente, uma rentncia, tanto da sua antiga vida, como da que poderia ter, caso nao estivesse
esperando um filho. Isso é ilustrado pela cena em que ela explica para seus pais a decisao de voltar para a
casa deles e dar uma pausa na carreira ao desistir de ir para Los Angeles: “Eu ainda t6 tentando entender
tudo isso. Eu t6 tentando tomar a melhor decisao pro futuro” (“Como Seria Se...?", 2022).

As acoes da protagonista corroboram com Zanatta, Pereira e Alves (2017), que destacam a importancia
da rede de apoio como um recurso significativo para lidar com a nova situacao de tornar-se mae ou pai. Essa
nova situacao envolve, entre outras coisas, a necessidade de reorganizar nao somente a identidade, como
também o presente e as relacoes sociais dentro e fora do ciclo familiar (Valente; Lopes, 2008; Sarmento;
Settibal, 2012; Lima, 2020).

Quando Natalie decide tornar-se mae, o longa-metragem nao explora as relacdoes da protagonista
com outras pessoas para além de seus pais, sua filha, Gabe e Cara. Percebe-se, assim, que as relacoes
sociais da personagem encontram-se, principalmente, dentro de sua casa e de seu ciclo familiar, com a
principal excecao sendo sua melhor amiga. No entanto, quando Cara se mudou para Los Angeles conforme
o planejado, as duas se afastaram inevitavelmente devido a distancia, se comunicando, principalmente, pelo
celular e ndo se encontrando pessoalmente com muita frequéncia. Essa mudanca na dindmica e nos estilos
de vida das amigas é abordada algumas vezes durante a obra.

Alguns ajustes intrapsiquicos ocorrem com a personagem principal, o que é percebido quando ela
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expressa a sensacao de estar vivendo uma vida que nao é sua, como se estivesse perdendo algo, com a
impressao de que, agora, ela tem uma Unica funcao que é ser mae: “Parece que eu nao tenho mais vida
propria. Porque eu nao desenho. Eu nao vejo os meus amigos. Nao faco nada... eu sinto que sou s6 isso”
(“Como Seria Se...?", 2022).

Tais sentimentos sao muito comuns no ciclo gravidico-puerperal, no qual Valente e Lopes (2008)
ressaltam que, apesar de ser uma fase semelhante entre a maioria das mulheres, ela pode ser vivenciada
de forma individualizada devido a vdrios fatores que se relacionam a esse processo, como, por exemplo, se
a gravidez foi planejada ou nao.

Este aspecto também é observado no filme, ja que Natalie é uma mulher com um “roteiro programado”
para sua vida por pelo menos cinco anos, no entanto, a gravidez nao-planejada configurou-se como uma
interferéncia na sua trajetéria. No inicio do longa, ela reflete sobre seu sentimento em relacao aos planos a
longo prazo, citando Benjamin Franklin: “Quem falha no planejamento, planeja falhar” (“Como Seria Se...?",
2022).

Contudo, nas cenas seguintes, a protagonista descobre estar grdvida e alguns de seus objetivos
mudam em funcao disso. Gerar um filho, nesse periodo da vida, provocou uma quebra no seu planejamento,
que pode ser entendida como uma perda simbdlica.

Conforme Pereira e Pires (2018), as perdas sao consideradas “pequenas mortes” nas quais hd uma
desestruturacao na realidade conhecida, o que significa que serd necessdria uma elaboracao diante do
desconhecido. Para Ribeiro et al,, (2022), as perdas simbélicas sdo uma expressao do luto nao reconhecido,
dado que a sociedade nem sempre valida as perdas que nao estao relacionadas com mortes, ou seja, nesse
contexto ha perda de todo um ideal, expectativa e planejamento de vida, muitas vezes, nao compreendida
como uma perda concreta.

Nesse sentido, destaca-se a ocorréncia do luto patolégico, complicado ou nao adaptado, que pode
acontecer caso o luto nao seja bem elaborado (Ribeiro et al, 2022). Como fatores que potencializam uma ma
elaboracao e, possivelmente, o luto patoldgico, destaca-se a nao vivéncia da perda por parte do enlutado,
seja quando ele mesmo se impede de viver a perda, ou quando outra pessoa o inibe (Ribeiro et al, 2022).

No que diz respeito as respostas emocionais a perda, elas sao semelhantes no luto patolégico e no
luto saudavel: tristeza, desesperanca, raiva, hostilidade, ansiedade e solidao. A principal diferenca, assim,
torna-se o adoecimento e os diversos prejuizos causados em vdrias dimensoes da vida quando ha o luto
patoldgico. E importante mencionar, ainda, alguns aspectos que influenciam na elaboracao do processo de
luto, como a idade e o género do enlutado, a experiéncia com perdas anteriores e a rede de apoio (Ribeiro et
al, 2022). Logo, o processo de luto é tinico para cada pessoa e pode ser vivenciado de maneiras diferentes
ao longo da vida, dependendo das experiéncias individuais e das circunstancias de perda enfrentadas
(Simao, 2019).

Para Bousso (2011), o luto é a consequéncia de uma vivéncia de perdas advindas do término de
um sonho, um plano ou uma relacdo que afete a vida do individuo, exatamente o que Natalie passa com
a quebra do seu planejamento e a reviravolta que acontece em sua vida. Em um didlogo que se segue, a
mae da personagem principal, ao vé-la chorando, explica sobre o luto vivenciado pela mulher quando ela

engravida:
Acontece uma coisa quando a gente engravida e ninguém fala sobre isso. Vocé fica de luto [..] pela
pessoa que vocé era. Nao importa o quanto vocé quer ser mae, vocé nunca mais vai ser sé de novo.
E um processo muito longo de adaptacdo. T4 se despedindo de quem vocé sempre foi. Mas vocé tem
0 nosso apoio pra sempre. (“Como Seria Se...?", 2022).
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Diante dessa reflexao, a mae da protagonista, que ja passou por esse processo de enlutamento,
valida os sentimentos de sua filha. A partir disso, o filme reforca a presenca de uma importante rede de apoio
que se mostra disponivel para ajudar Natalie sempre que necessdrio, seja de forma material, emocional
ou afetiva. Assim, visto que o apoio social é fundamental para a elaboracao do luto sauddvel, é pertinente
assumir que a protagonista consegue elaborar seu luto desta forma.

CONSIDERACOES FINAIS

Na gestacao e na maternidade emergem novas situacoes e sentimentos, refletindo uma imensa
transformacao na vida da mulher e das pessoas ao seu redor, visto que muitas coisas mudam, especialmente
para as maes primiparas: suas relacoes, responsabilidades, rotina e convivio. Assim, é previsivel que o luto
seja sentido pelas iniimeras transformacoes e perdas simbdlicas sofridas.

As angustias e as perdas simbdlicas na maternidade relacionam-se com um luto que pode ser
experienciado de forma sauddvel ou nao. Para tanto, faz-se necessdrio discutir sobre a importancia de
elaborar o luto, de conseguir expressar-se e vivenciar todos os sentimentos decorrentes do processo, ao
entender que nao é preciso sentir culpa nem reprimir as emocoes, por ser algo esperado. Desse modo, cabe
destacar a rede de apoio como um dos fatores de influéncia significativa na elaboracao do luto.

Vale ressaltar, novamente, que a escolha do filme “Como Seria Se...?", se deu pela construcao da
narrativa que se destaca entre outras obras por nao romantizar o tornar-se mae e evidenciar aspectos do
luto nao reconhecido na maternidade. Essa caracteristica foi fundamental para relacionar o que foi observado
na producao cinematografica com os conceitos encontrados no referencial teérico da Psicologia, visto que
a producao retrata, de forma clara, a decisao de ter um bebé nao planejado, as consequéncias, o medo de
nao ter feito a escolha correta e o processo de luto. Ademais, o longa-metragem entende que nao hd uma
escolha certa ou errada, dado que a personagem principal alcanca o sucesso desejado na sua carreira, de
formas diferentes, quando ela se torna mae ou nao.

Por fim, uma vez que muitas mulheres precisam lidar com o processo de perdas simbdlicas presente
na maternidade, é pertinente mencionar que é uma temdtica que precisa ser mais estudada e discutida
dentro e fora do campo académico, dada a sua importancia e relevancia para a sociedade. Dessa forma,
justifica-se a elaboracao deste material como um recurso que poderd ser utilizado para tratar sobre o luto
nao reconhecido no tornar-se mae.
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RESUMO

A presente pesquisa se desenrola no bojo da nocao de utopia acrescida no ocidente e sua consequéncia de
fabulacao pejorativa do nordeste brasileiro. Através da historiografia, volta-se para a andlise da construcao
de modernidade positivista endossada pelas narrativas visuais no Brasil. Nesse cendrio, sugere-se que a
utopia do amanha deve partir de outro eixo. Para tal, a pesquisa propde uma investigacao das producoes e
publicacoes académicas, visuais e literdrias do movimento estético sertaopunk. Nesse movimento gestado
na ficcao futurista do afrofuturismo, realismo magico e solarpunk, intenciona-se pensar o futuro por uma 6tica
nao desenvolvimentista, de resgate de saberes e tecnologias ancestrais como estratégia de sobrevivéncia.
Centraliza-se, no debate, uma perspectiva ecossustentdvel com protagonismo de vivéncias nordestinas
sufocadas pelo capitalismo dependente, utilizando, como ponto de partida, a obra dos idealizadores do
movimento, Gabriele Diniz, Alan de Sa e Alec Silva.

Palavras-chave: Sertaopunk, Utopia, América Latina.

SERTAOPUNK: NEW DECOLONIAL UTOPIAN PERSPECTIVES IN LATIN AMERICA FROM SPECULATIVE FICTION

ABSTRACT

This research revolves around the notion of utopia in the West and its consequent pejorative fabulation of
the Brazilian Northeast. Through historiography, it analyzes the construction of positivist modernity endorsed
by visual narratives in Brazil. In this context, the research suggests that the utopia of tomorrow should be
based on a different axis. For that, the research proposes an investigation of the academic, visual, and
literary productions and publications of the Sertaopunk aesthetic movement. This movement, born from
the futuristic fiction of Afrofuturism, magical realism and solarpunk, intends to think about the future from a
non-developmental perspective, rescuing ancestral knowledge and technologies as a survival strategy. The
debate focuses on an ecologically sustainable perspective, with the protagonism of Northeastern experiences
suffocated by dependent capitalism, using the works of the movement's founders, Gabriele Diniz, Alan de Sa
and Alec Silva, as a starting point.

Keywords: Sertaopunk, Utopia, Latin America.

1 Introducao:

“Sera possivel escaparmos do fantasma do desenvolvimento? A grande tarefa, sem duvida, é construir nao apenas
novas utopias, mas também a possibilidade de imagina-las”. *

O conceito de utopia denota no¢des amplas. Na origem grega do termo, a utopia tem bases no
espaco concreto, uma ilha no mundo dos mortais que, embora exista, é distante e desconhecida. Maria
Ligia Prado (2021) pensa que essa materialidade se dissolve no ar apds os processos ditos modernizantes
iniciados no século 19. Ainda na Europa medieval, a utopia encontrava-se no passado cristao realizado
no Eden. Uma vez que o paraiso fora maculado, a vida terrena voltou-se para a constante fatalidade
do futuro amargo e apocaliptico. Foi apenas com o mundo explorado resultante das navegacoes que a
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2 Professora adjunta da Universidade Federal do Recdncavo da Bahia - UFRB, no
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3 ACOSTA, Alberto. O Bem Viver: Uma oportunidade para imaginar outros mundos. Traducdo
de Tadeu Breda. Sdo Paulo: Editora Elefante, 2016. p. 64.
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utopia se desterritorializou, encontrando-se em um nao-lugar. Com a revolucao industrial e suas nocoes
desenvolvimentistas e imperialistas, as perspectivas de passado e futuro se confundiram e se inverteram. Na
Europa positivista, o passado tornou-se imagem do atraso, e o progresso se faz enxergar a frente. A utopia
moderna aliou-se as acdes humanas para além do tratado metafisico da igreja. Em uma América Latina
cooptada por processos imperialistas apds a imposicao categérica de Novo Mundo, explorada e sangrada,
urge a necessidade de se pensar que a prosperidade, agora em novos termos, estd no futuro.

E em um cendrio de dominio e exploracdo imperialista neocolonial que, tal qual o panorama geral da
América Latina, o nordeste brasileiro se encontra. Como pensar a utopia nesses territérios ja historicamente
tomados por idedrios liberais que confundem utopia e distopia? Para as classes dominantes, a realizacao de
utopia corresponderia a materializacao de um cendrio de aprofundamento e recrudescimento da espoliacao
dos despossuidos, dos recursos naturais e da concentracao de capital. Para forjar um futuro distante da
sombra da extrema-direita, dos processos ditatoriais que percorreram a extensao latino-americana e das
nocoes desenvolvimentistas, é preciso primeiramente imagina-lo.

0 sertaopunk é um movimento a priori literdrio de viés especulativo que busca apresentar novas
possibilidades para um futuro positivo na regiao nordeste do Brasil para além do escopo desenvolvimentista.
Iniciado em 2019, a primeira producao do género se intitula O sertdo ndo virou mar, prelidio de Morte
Matada, escrito por G. G. Diniz. 0 nome do movimento denota ironia com a visao engendrada ao nordeste,
recorrentemente visto como um espaco homogéneo, tomado pela seca e pela fome nos nove estados,
dispensando a pluralidade cultural, dos biomas e cosmologias. Se, por um lado, a imagem canonizada no
Brasil sobre o Nordeste é a de imediata ligacao com o sertao, 0 movimento apresenta um leque de outras
perspectivas, unindo a materialidade histérica com a ficcao especulativa. Dessa forma, nasce do esforco de
especular o futuro a partir desses cendrios derivantes das acoes capitalistas e coloniais atuais no campo
artistico: como estarao os territérios indigenas do sul da Bahia em 2040 depois dos projetos atuais de
devastacao? Como ficard a situacao apds o crescimento da intervencao das startups internacionais nas
cidades do interior? E a exploracao de chumbo em Santo Amaro? Como podemos apresentar panoramas
utépicos sem antes pensarmos num percurso para chegarmos a uma sociedade igualitdria e menos danosa
aos nordestinos, suas cidades e biomas? O sertaopunk esta intrinsecamente ligado ao percurso a ser trilhado
para a utopia, e nao necessariamente apresentar somente o fim dessa jornada em que todas as problemadticas
enfrentadas estejam resolvidas.

Apesar de apresentar elementos facilmente lidos como pertencentes a ficcao cientifica, o sertaopunk,
em divergéncia a outros movimentos estéticos, é pensado como um subgénero da ficcao futurista. G. G.
Diniz (SESC, 2022) explicita que esse é um movimento planejado como tentativa de abrir possibilidades
para além dos conflitos que a tecnologia pode gerar. Nesse ambito, a fantasia e a magia podem somar
voz, sem restricao de que abordagem do futuro especulativo deva ser tomada. Faz-se necessdrio salientar
que, ao trabalhar com nocoes contra positivistas, pode-se pensar também a tecnolégica fora do escopo
do projeto modernizante. A guisa de exemplo, ha tecnologia no saber-fazer do plantio de semente crioula
de facil germinacao utilizada nas hortas comunitarias de Cachoeira, Bahia. E é nessa légica de fruicoes e
projecoes para o futuro utépico em que se encontra espaco para especular que, uma vez que haja demanda
de plantacao familiar voltada para consumo da prépria comunidade, existird previamente a construcao
de uma sociedade outra, que superara o molde de alienacao do trabalho capitalista e se voltard para a
independéncia alimentar e o trabalho liviemente associado.

No Manifesto Sertaopunk — Histdrias de um Nordeste do Amanha (2021), o movimento é apresentado
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como inspirado em trés principais campos conceituais: Solarpunk, realismo magico e afrofuturismo. Do
solarpunk, pega-se emprestado o objetivo de especular sobre um futuro positivo em que a humanidade
tenha superado questoes atuais, sobretudo a crise climdtica, o desmatamento ambiental e a problematica
das megaldpoles. Nesse cendrio, as cidades, em geral capitais, sao transformadas pelo uso de tecnologias
renovdveis e ecossustentdveis. Do realismo mdgico, a histéria vista de baixo em resposta latino-americana
para a literatura fantdstica europeia e colonial. Do afrofuturismo, a projecao da didspora africana no futuro se
faz essencial no sertaopunk na medida em que o Nordeste (e a Bahia) se configuram como as regides que
mais possuem habitantes negros fora do continente africano.

2 Estado da arte — o que tem sido produzido

No ano de 2019, o movimento cyberagreste comecava a ganhar forca por todo o pais, sobretudo
apos a reportagem Amazofuturismo e Cyberagreste: por uma nova ficcao cientifica brasileira (ZUIN, 2019),
publicada nas plataformas da UOL e escrita por Lidia Zuin. Iniciado pelo ilustrador gatcho Vitor Wiedergrun,
as obras do cyberagreste traziam uma estética mista da poluicao tecnoldgica e da baixa qualidade de vida
do cyberpunk, unidas a imagética do cangaco. A jornalista Lidia Zuin, também responsdvel pela organizacao
da antologia 2084: Mundos Cyberpunks (Zuin, 2018), parabeniza, em sua reportagem, a recente ascensao de
subgéneros literdrios especulativos que evoquem questoes de valorizacao nacional para o debate, citando,
além das producoes de amazofuturismo, os contos A Luta do Cangaceiro Jedi, do paulistano Roberto de
Sousa Causo, e Filhos do Metal da Caatinga, da campinense Laisa Ribeiro como integrantes de manifestacoes
especulativas nordestinas.
Observando a pouca mencao de Zuin a producoes sobre o Nordeste feitas por nordestinos, Alan de
S4, escritor baiano de terror e suspense, rascunha, no ensaio Estdo inventando o Nordeste. De novo, aquilo
que viria a ser o inicio do debate que, naquele mesmo ano, geraria 0 movimento sertaopunk. No texto, Sa
analisa a semidtica das ilustracoes de Wiedergrun a partir de um panorama histérico maior e muito anterior
aos recentes acontecimentos, investigando a curiosidade estrangeira no Nordeste.
Assim como todos os paises da América do Sul, o Brasil passou um longo periodo de colonialismo e
desvalorizacao da cultura popular. A arte virou artesanato; a religiosidade, feiticaria; o idioma, dialeto;
as vestimentas, fantasia; a expressividade, pecado. Por isso, quando se fundamenta o Brasil enquanto
Estado independente de Portugal, precisava-se criar um mito de criacao igualitario, algo que ja existia
na Europa e em parte da Asia. S6 que, pra [sic] isso, movimentos populares, sobretudo no Norte e

Nordeste, foram suprimidos para que a “unidade” prevalecesse. Esse foi o primeiro dos cala-a-boca
impostos aos nordestinos. (S, 2019, n.p.).

Sd entao discorre sobre a implementacao do plano modernizante brasileiro, que, bebendo das
primeiras nocoes identitarias promovidas no Brasil por Portugal, prometem progresso hd mais de 500 anos,
assim disfarcando hegemonia e genocidio. Na narrativa brasileira forjada desde 1800, indigenas figuram
enquanto passado, o mito da origem, conforme apresentado no quadro A Primeira Missa do Brasil (Victor
Meirelles, 1860). De forma semelhante, no pacote desenvolvimentista dos anos 1930, nordestinos passam a
ser representados sempre em fuga de seus locais de origem em busca de uma vida melhor no Sudeste, entao
dito desenvolvido, ao zelo da Sao Paulo aos passos da industrializacao. Esta transicao do cendrio agrario
para o industrial € marcada pela saudade do lar abandonado, visualizando o desenvolvimento econémico
e a desmarginalizacao social. Dessa forma, exemplificando com os estudos exotificantes de Gilberto Freyre
até a canodnica literatura de Euclides da Cunha, Alan de S& afirma que o Nordeste como conhecemos na
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historiografia é uma fabulacao de outrem.

De modo semelhante, as inquietacoes de Alan de Sa sao seguidas pelas de Alec Silva, escritor e
editor independente do agreste baiano que complementa as ideias no artigo Nao troco meu ‘oxente’ pelo
‘cyberagreste’ de ninguém (Silva, 2019). Silva discursa sobre a pluralidade nordestina, exemplificando com a
diversidade de biomas presentes na Bahia, apenas um dos estados que compdem a regiao. Alega que as
representacoes do cyberagreste, que revivem o cangaco e seus simbolos em panoramas futuristas, reforcam
e renovam estigmas jd dificeis de se dissolverem no imaginario nacional, de violéncia, seca e fome.

E nessa conjuntura que Alan de S3, Alec Silva e G. G. Diniz eshocam um manifesto para 0 movimento
sertaopunk. Pensando para além de uma resposta visual, estruturam um género literdrio especulativo no
ensaio Por que fazer o nordeste sertaopunk? (2019). S& elucida:

A primeira questdo sobre o sertaopunk é: ndo é uma forma de unificacdo imagética do que € ou
nao é o Nordeste. O género é uma big idea, trocando em termos publicitdrios. E o alicerce pra [sic]
que cada pessoa do Nordeste desenvolva suas narrativas, contando as suas visoes da regiao, pelo
sertaopunk. Neste sentido, duas pessoas da mesma cidade podem pensar em histérias do género
ambientadas na mesma cidade, mas elas nao serao idénticas porque seus “nordestes” sao distintos.

E isso é o bacana: nao somos um mesmo sotaque, estado ou bioma. E com essa diversidade que
comecamos a rascunhar o sertdopunk. (S8, 2019, n.p.).

No mesmo ensaio, aponta-se que, embora o cyberagreste falhe nos pontos supracitados, imaginar um
Nordeste futurista € uma acao positiva, desde que nao obedeca aos cédigos implementados historicamente
e reproduzidos pelo cyberagreste. Desse modo, é preciso atender ao que de S& indica como “critérios que
servem como ferramentas de desconstrucdo da imagem nacional do Nordeste”(S4, 2019, n.p.). Sao eles:

Um Nordeste onde os avancos tecnolégicos, sobretudo ecolégicos, proporcionaram alta
qualidade de vida para os nordestinos; Presenca de desordem social por parte de uma elite
coronelista emergente e financiada por poderosos grupos de outras regioes;

Reformulacao do processo migratério brasileiro; Nordeste como polo independente de
desenvolvimento intelectual e cultural; Uso da oralidade, de elementos culturais e das
diversas lendas e religioes da regiao na narrativa (54, 2019, n.p.).

Seguindo os principios que ajudou a cocriar, G. G. Diniz, escritora e editora cearense, inicia as producoes
literdrias do género com o conto intitulado O sertdo ndo virou mar (2019), seguido pela continuacdo em
forma de noveleta, Morte Matada (2020). Ali, Diniz elabora um cendrio de dominacao extrativista que parte
de uma empresa multinacional. Apds se instalar na pequena cidade interiorana de Cedrinho, Ceara, passa a
submeter aos seus funcionarios o uso de coleiras adestradoras, alienando os moradores de suas realidades
e os submetendo a cargas desumanas de trabalho. E nesse panorama distGpico que a protagonista Eloisa,
uma médica que opera um posto na cidade, tem de lidar com os escassos recursos de salude e o abuso
de poder militar, além de encontrar forcas para ajudar na fuga de um casal de mulheres que até entao
desconhece. Diniz propoe, em sua ficcao, que a unica solucao para os paradigmas apresentados ocorreria
pela revolucao armada e pela violéncia. De fato, o contexto da noveleta diverge das nocdes estanque de
utopia. Cedrinho nao é representada como uma comunidade autossuficiente, voltada para o cultivo da terra
e que tenha superado as amarras do capitalismo. Entretanto, é a superacao das ainda atuais relacoes de
coronelismo em diversos municipios do interior nordestino que configuram a mensagem de enfrentamento,
0 que no futuro poderia gerar a utopia perseguida.

Tal perspectiva se opoe a visao de futuro que G. G. Diniz adota posteriormente em Os Olhos do
Cajueiro, conto integrante da coletdnea Sertdopunk: histérias do nordeste do amanha (2021). Se, por um
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lado, Morte Matada se inicia com uma distopia imperialista, no conto, a autora apresenta uma Nova Fortaleza
como Republica Federativa do Nordeste, com baixos indices de mortalidade, além de um departamento
cientifico pioneiro e repleto de tecnologias ecossustentdveis. No ensaio presente na mesma coletanea,
Solarpunk, Sertaopunk e Um Futuro Sustentdvel, Diniz, quimica formada pela Universidade Federal do Ceara,
explicita esta abordagem:

Nem mesmo o presente poderia existir sem algum gerenciamento inteligente de recursos naturais.

E muito dificil, portanto, imaginar um futuro tecnologicamente avancado para a regido onde a
sustentabilidade nao seja palavra de honra.” (Diniz, 2021, p. 13).

Ainda no referido ensaio,salienta a existéncia de grande potencial de utilizacao de energia solar
e edlica na regiao, citando Alan de S4, que alega que 86% da energia edlica brasileira em 2018 foi
produzida no Nordeste. Exemplifica o desenvolvimento tecnolégico e cientifico nordestino para além da
descoberta de uso de pele de tildapia, peixe da regiao, para o tratamento de queimaduras, apontando suas
proprias pesquisas académicas com a fabricacao de hidrogéis para aplicacao da biomedicina e sintese de
nanomateriais retirados da semente do pingo-de-ouro, uma planta local. Ao afirmar a existéncia de diversos
insumos na regiao, bem como opcoes de pensar tecnologias avancadas nascidas e produzidas no Nordeste
devido a grande biodiversidade dos biomas presentes, Diniz alerta para um ponto norteador do movimento
sertaopunk: nao é a existéncia de sustentabilidade que garantird a presenca dela para toda a populacao.
H4 de se refletir sobre o gerenciamento dos recursos, que seguem monopolizados pela atividade industrial
e nao pela agricultura familiar, juntamente a sombra da privatizacao. E finaliza descrevendo que os avancos
tecnoldgicos nao serao a solucao para todas as problemadticas, velhas e novas, podendo, inclusive, agravar
disparidades sociais.

No Ceard, Oziel Hebert protagoniza o pioneirismo cinematogrdfico do movimento ao lancar o curta-
metragem 2020, em que elabora, no futuro ano de 2028, um regime ditatorial em El Dorado. Células de
resisténcia insurgem em confronto as estruturas totalitdrias, e, apds a baixa de sua lideranca transformada
em martir, a resisténcia lanca sua ultima esperanca sobre uma madquina do tempo, retornando ao ano de
2020, ano em que as eleicoes foram suspensas. Hebert utiliza recursos de linguagem muito préximos a
nouvelle vague de producoes como La Jetée (1962), marcando o passado e o futuro por dicotomias: o futuro
é filmado em escala de cinza, melancdlico, cuja visualidade fomenta vazios; o passado, acessado através de
fotos analdgicas, é uma lembranca colorida.

Entretanto, a grande agéncia de 2020 estd no quao facil é se reconhecer naquele cendrio distépico,
que nao é marcado por uma guerra atdbmica, conforme o curta francés de Chris Marker, mas também se
situa em um contexto politico bordado de tensoes, embora a verossimilhanca nao se esgote nesse quesito.
E, sobretudo, o som do mar de Fortaleza, a presenca das cores tropicais tao inéditas na ficcao cientifica, o
protagonismo e afetividade negra, as roupas futuristas que superam a estética convencionada e apostam
nas rendas, pintura corporal, conchas e micangas a luz do afrofuturismo.

E também nas artes visuais que, ainda no final de 2019, comeco a rascunhar experimentacées, no
terreno da ilustracao, inspiradas no sertaopunk, até entao estritamente literdrio. O campo visual e o literdrio
sao indissocidveis por causa da qualidade de expressao de ambos. A partir deles, podemos imaginar outros
modos de vida ao mesmo tempo em que criamos arte de denuncia, porque as obras tém agéncia sobre
nossa percepcao de mundo. Uma mesma histéria pode ser contada por meio de diversas midias, cada uma
com seus proprios méritos, e proporcionar diferentes experiéncias estéticas ao fruidor. Em minha primeira
ilustracao dessa jornada, Robison, a abordagem adotada foi a de um futuro distépico que evidencia o carater
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desigual da estratificacao social existente na cidade de Salvador.

Figura 01: llustracao sertaopunk ambientada no Elevador Lacerda em Salvador, Bahia.

Fonte: Robinson, Mariana Teixeira (2020)

Aqui, se por um lado a cidade alta é turistica, dos coronéis e politicos, a cidade baixa é desassistida e
marginalizada. Por isso, e pela negligéncia do poder politico no tratamento dos recursos naturais que perdura
ha anos(vide o tamponamento de rios e 0 desmatamento desenfreado das matas ciliares, gerando enormes
alagamentos na cidade), todo o planejamento urbano, a arquitetura e a configuracdo espacial desta Salvador
do futuro contam uma histéria de luta de classes.

Apesar disso, na producao mais recente, Memdrias de casa, tentei fugir de fazer qualquer retrato
do Nordeste, acreditando ser impossivel dar conta de uma infinidade de questoes, e me empenhei em
contar a histéria da minha familia, sua trajetéria pela Bahia e a passagem por Sergipe. Assim, mergulhei nas
fotografias analdgicas de quando era crianca, rememorando com afetividade as cidades onde moramos. Quis
materializar os aprendizados que tivemos em cada municipio na forma de uma casa em cima de uma grande
acdcia, cujos comodos surgem baseados em memdrias que fizemos em cada local da regiao, em lugar dos
esteredtipos a eles impostos. De modo geral, tento resgatar minhas lembrancas, ao observar o mundo que
me cerca e as histérias que ouco. Depois, junto nossa relacao com o acarajé, meu avé comendo laranja de
umbigo e o por-do-sol em Cachoeira com o que G. G. Diniz descreve como ficcao futurista.
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Figura 02: llustracao que retrata cidade ficticia do interior da Bahia inspirada em Cachoeira.
e . n

Fonte: Memdrias de Casa, Mariana Teixeira (2022)

A invencao de modernidade latina enquanto utopia do colonizador

As nocoes utdpicas vendidas no pacote modernizante configuram, em contrapartida, a distopia
daqueles a margem do capitalismo central. Em 13 de Marco de 1961, o entao presidente dos Estados
Unidos, John F. Kennedy, anuncia o plano Alianca para o Progresso. Inicia-se, dessa forma, uma nova etapa
do imperialismo sob a justificativa de levar desenvolvimento a parcela do globo homeada “subdesenvolvida”.
O referido conceito ja revelava as bases hegemoénicas associadas ao positivismo, corrente que, no século
19, na Europa, assumiu a humanidade em linha de darwinismo social, estabelecendo que os paises latino-
americanos e africanos poderiam ser explorados, pois eram assumidos como primitivos, necessitados de
colonizacao. De forma semelhante, o futuro desenvolvimentista prometido tenciona a difusao do modelo
norte americano pelo mundo como meta a ser atingida. Destarte, segundo Alberto Acosta em O Bem Viver:
uma oportunidade para imaginar novos mundos (2016), o panico decorrente desse ideal de progresso se
revelou predador e consumista, colocando o equilibrio ecolégico em risco, além de se revelar cruel para
massas inteiras de pessoas que nao podem aproveitar as supostas vantagens de tal modelo por terem sido
estrategicamente postas a margem dele.

Outrossim, a conjectura pés-revolucao industrial promete um caminho seguro para o amanha pautado
na criacao de pensamentos bindrios (atraso e progresso, antigo e novo, barbarie e civilizacdo). Nesse cendrio,
é preciso romper com o que jd estava previamente estabelecido para criar o novo. Como observado por Tania
da Costa Garcia (2020), o liberalismo e o positivismo se tornam pilares que sustentam as nacoes, outrora
pautadas pelo modelo civilizatério europeu. No momento pds-revoluciondrio nas Américas, a superacao do
antigo regime desdgua na hegemonia desse pensamento liberal. No Brasil, a tentativa de branqueamento,
a partir de imigracao de trabalhadores assalariados italianos apds escravizacao, significou nao apenas a
marginalizacdo de grupos nativos (indigenas) e africanos trazidos forcadamente, como também a culminacao
da associacao racialista da mesticagem como um empecilho para o progresso.

E nesse contexto de industrializacao que, no Brasil, evoca-se, a partir do ufanismo, uma nova
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perspectiva de identidade nacional. Visando, assim, inserir o pais no panorama de desenvolvimento
mundial, fomenta-se a criacao de uma homogeneidade narrativa ja@ entdo presente na Europa. Para tanto,
o modernismo da histéria oficial brasileira resgata arquétipos coloniais durante um contexto paradoxal: por
um lado, o programa de modernidade esta sendo aplicado em uma Sao Paulo no inicio da industrializacao;
por outro, trata-se de uma sociedade tardiamente escravagista, em que nao-brancos sao vistos como atraso
para a modernidade.

O cendrio é de mudanca nos meios de producao, com a chegada do iluminismo ocidental, cuja
racionalidade estava alinhada ao progresso e ao desenvolvimento. Enquanto o Rio de Janeiro, antiga capital
do Brasil, mantém-se como centro das galerias de arte, Sao Paulo vive uma realidade oligdrquica, agrdria
e cafeeira, com mao de obra assalariada contratada da Itdlia, sem escolas de arte no estado. O projeto
desse Brasil que se quer modernizante e progressista simultaneamente envolve, no entanto, um projeto de
exterminio de negros e indigenas. Nesse processo, a cultura nascida nos corticos (samba, feijoada, futebol
etc.) é incorporada pela elite artistica como retrato nacional, que mais tarde é institucionalizado pelo governo
de Getdlio Vargas, muito embora a populacao dessas dreas tenha sido rigorosamente afastada dos centros
da cidade e marginalizada nas favelas, negligenciada pelo poder publico.

Ora, tendo em vista que o conceito de nacao parte de construcao e criacao de imagens, uma vez
disseminados e subjetivados pelas fusoes sociais, os conceitos se cristalizam. Assim discorre Durval Muniz
de Albuquerque Jdnior (1999, pag. 27):

Nossos territérios existenciais sao imagéticos. Eles nos chegam e sao subjetivados por meio da
educacao, dos contatos sociais, dos hdbitos, ou seja, da cultura, que nos faz pensar o real como
totalizacoes abstratas. Por isso, a histéria se assemelha ao teatro, onde os atores, agentes da historia,
s6 podem criar a condicao de se identificarem com figuras do passado, de representarem papéis, de
vestirem madscaras, elaboradas permanentemente.

Assumindo imagem enquanto discurso, tem-se a arte visual como recurso comunicativo e de
convencimento. Seu cardter de propaganda foi usado, no Brasil, em larga medida para forjar identidades
durante a era Vargas, periodo em que, por meio da unidao com sociélogos e antropélogos da época,
encomendaram-se, a partir da literatura, da pintura e da arquitetura, retratos de o que seria o povo brasileiro,
a fim de amalgamar a populacdo sob um sentimento nacionalista. Mas a quem interessou tal plano
hegemdnico do governo, visto que essas narrativas, em especial as da regiao nordeste, foram criadas sob a
lente de sudestinos?

Se para Oswald de Andrade a mdxima para sermos modernos temos que ser nacionais refutaria
a busca europeia na Africa por novos ares na arte, na pratica tem-se o reforco da exotificacao dos corpos
negros (e nordestinos) dentro do préprio pais. Visdo essa que foi questionada por Jorge Amado em 1928
na Academia dos Rebeldes, ao pregar uma arte moderna, sem ser modernista. Dessa forma, a Semana de
Arte Moderna de Sao Paulo de 1922 nao esgota as manifestacoes modernistas no Brasil. A obra pautada
na afrobrasilidade de Emanoel Aratjo é um exemplo de como as divergéncias semidticas e conceituais se
revelam quando pessoas plurais falam sobre suas préprias vivéncias em lugar de se tornarem antro tematico
sob o olhar dos detentores de poder simbdlico.

Por conseguinte, a pesquisa em curso flexiona o sertaopunk enquanto subgénero criado para
repensar demandas de identidade nacional comuns a todo territério chamado latino-americano. Na busca
por um retrato do Nordeste, do Brasil e da América Latina, ocorreu, na historiografia, o0 esmagamento de
subjetividades plurais que nao contemplam as especificidades histérico-sociais dessas regioes. 0 movimento
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surge da necessidade de evidenciar producoes que abordem perspectivas variadas de vivéncias no nordeste
brasileiro. Virtualmente assumindo a imensa diversidade cultural nos nove estados nordestinos, rememora-
se ainda que cada artista e obra carregam uma abordagem particular sobre sua realidade, atravessados por
recortes identitdrios, seus gostos e modos de saber-fazer arte.
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Rafael Frota!

RESUMO

A recente pandemia de COVID-19 mostrou, mais uma vez, ao mundo a capacidade que os individuos tém
de criar espacos, fisicos ou imagindrios, que os permitam resistir e existir em meio a uma realidade hostil. A
esses espacos, o filésofo francés Michel Foucault deu o nome de heterotopias. A fotografia on-line — sessao
fotogrdfica realizada a distancia por meio da internet — pode ser entendida como uma dessas heterotopias;
um contraespaco que viabilizou a criacao de ensaios fotograficos mesmo em meio a uma rigorosa imposicao
de distanciamento social. Os trabalhos aqui apresentados pertencem ao segmento Anima, um dos 4 que
compdem o ensaio Metamateéria, inspirado no livio O corpo utdpico, as heterotopias, de Michel Foucault.
Anima tem por objetivo investigar as possibilidades técnicas, estéticas, poéticas e conceituais da fotografia
on-line, bem como evidenciar a sua relevancia no cendrio artistico contemporaneo.

Palavras-chave: Fotografia, on-line, remota, virtual.

METAMATERIA: Anima

ABSTRACT

The recent COVID-19 pandemic has, once again, shown the world the ability of individuals to create spaces,
physical or imaginary, that allow them to resist and exist amid a hostile reality. The French philosopher Michel
Foucault (2013) named these spaces as heterotopies. Online photography — a photo session conducted
remotely via the internet — can be understood as one of these heterotopies; a counterspace that made it
possible to create photo shoots even in a strict imposition of social distancing. The works presented here
belong to the Anima segment, one of the four that make up the Metamatéria essay, inspired by the book The
Utopian Body, the Heterotopias, by Michel Foucault. Anima aims to investigate the technical, aesthetic, poetic,
and conceptual possibilities of online photography, as well as highlight its relevance in the contemporary
artistic scene.

Keywords: Photography, online, remote, virtual.

1 Artista visual e designer. Mestrando em Design pelo Programa de P6s-Graduacéo
em Design da Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGD - EBA/UFRJ), bacharel
em Gravura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2006), pdés-graduado em
Histéria da Arte pela Universidade Estacio de Sa& (2019) e técnico em Publicidade
com énfase em Direcdo de Arte pela Escola Técnica de Comunicacao (1998). Atua,
desde 2006, na pesquisa tedrico-pratica sobre Fotografia Expandida e processos
fotograficos histéricos. Também vem colaborando com artigos em publicacdes sobre
Arte, Cultura, Design, Fotografia e Estética.
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Leonardo Jacé?

Resumo

A série “Progresso evolucionista” é resultado de uma oficina promovida pelo Instituto Sérvulo Esmeraldo,
no Festival 93, em novembro de 2022. Ministrada pelo artista Marcelo Zocchio, na qual fomos instigados
a realizar uma ‘deriva’ nas ruas centrais do Crato, levando fotografias/imagens de lugares da cidade - das
décadas de 40-70 - a fim de compara-las com o estado atual. Ao final tinhamos que elaborar algo através
dessas andancas. A minha producao foi construida por trés tempos e espacos destintos, o primeiro com as
mesmas fotografias fornecidas na oficina e algumas de acervos pessoais de José Kleber Filho, Hugo Linard
e Antonio Vicelmo (disponiveis online). O segundo elemento conta com registros feitos durante a deriva,
jd o terceiro sao indigenas de costas que apenas observam toda a transformacao que o seu territério vem
passando e na ultima imagem eles ja estao em foco, as fotos com cores e as pessoas olhando para eles,
desse vez notando sua presenca. Pensando nesses desdobramentos “decoloniais” que a indstria da arte
traz, que coloca esses povos como elementos visuais, sem de fato construir a realidade. A técnica escolhida
para produzir esses trabalhos foi a colagem digital, que tem por principio a “organizacao” de imagens que
nao iriam ocupar o mesmo local naturalmente, a organizacao foi feita trazendo um tempo e local que
jamais existiu, concretamente, mas que subjetivamente ainda existe no dia-a-dia da cidade que passa por
um “progresso”, que serve ao passado e um pequeno grupo de pessoas que lucra com ele, um passado
evolucionista, assim como no século XIX, descartando sempre o “outro” que nao estd dentro dos padroes
que esse pensamento aprova.

Palavras-chave: Colagem, indigenas, crato, globalizacao, territdrio.

EVOLUTIONARY PROGRESS

Abstract

The “Evolutionary Progress” series is the result of a workshop promoted by the Sérvulo Esmeraldo Institute, at
the 93rd festival, in November 2022. Taught by artist Marcelo Zocchio, in which we were encouraged to drift
through the central streets of Crato with images of places from the 40s to the 70s and compare them as are
today. In the end we had to come up with something through these wanderings. My production was built by
three distinct times and spaces, the first with the same photographs provided in the workshop and some from
José Kleber Filho's personal collection, Hugo Linard and Antdnio Vicelmo, Available. The second element were
records made during the drift, the third are indigenous people from the back who are just observing all the
transformation that their territory has been going through and in the last image they are already in focus, the
photos with colors and people looking at them. Thinking about these “decolonial” developments that the
art industry brings, which places these people as visual elements, without actually constructing reality. The
technique chosen to organize all of this was collage, which has as its principle the “organization” of images
that would not naturally occupy the same place, the organization was done bringing a time and a place that
never existed, concretely, but that subjectively still exists in the daily life of the city that is in “progress”, that
serves the past and a small group of people profits from it, a past evolutionary process, like this as in the 19th
century, always discarding the “other” who does not meet the standards that this thought approves.

Keywords: Collage, indiginas, crato, globalization, territory.

1 Artista cearense, nascido em 2002, design grafico e académico de Artes Visuais
(URCA) . Tem uma poética baseada em questdes politicas, sociais e estéticas.
As produgdes sao focadas no meio urbano, membro do coletivo A consciéncia
realiza intervencdes em lambe-lambe, grafite, adesivos e pixo, na regido do
Cariri. Recentemente comecou na producdo de tirinhas e histdérias em quadrinhos
e fanzines.
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2- A grande aldeia
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Mauricio Valdemar Jerénimo Junior ?

RESUMO

As imagens deste ensaio foram realizadas na Comunidade do Gesso, bairro periférico do municipio de Crato,
a partir de um passeio fotogrdfico com a temdtica “Fotografia e Direito a Cidade”, ocorrido em abril de 2022. A
acao foi promovida pelo Coletivo Camaradas, um grupo politico que atua no campo da organizacao popular,
bem como no fomento das variadas linguagens artisticas, sobretudo periféricas. Com base nisso, a obra
apresentada busca refletir sobre o papel da fotografia como instrumento de registro da meméria coletiva,
fazendo contraste entre o espaco em que a Comunidade do Gesso é inserida com elementos que compdem
parte da cidade que é enxergada pelo poder publico. As imagens ainda provocam um reposicionamento do
olhar social e abrem caminhos para repensarmos a cidade como servico essencial.

Palavras-chave: Fotografia, direito a cidade, Comunidade do Gesso, instrumento de registro, periferia.
PERIPHERAL PHOTOGRAPHY: repositioning the social gaze towards the Comunidade do Gesso

ABSTRACT

The images in this essay were taken in the Comunidade do Gesso, a peripheral neighborhood in the
municipality of Crato, as part of a photowalk with the theme “Photography and the Right to the City”, which
took place in April 2022. The action was promoted by Coletivo Camaradas, a political group that works in the
field of popular organization, as well as in the promotion of various artistic languages, especially peripheral
ones. Based on this, the work presented seeks to reflect on the role of photography as an instrument for
recording collective memory, contrasting the space in which the Comunidade do Gesso is inserted with
elements that make up part of the city that is seen by the public authorities. The images also provoke a
repositioning of the social gaze and open up ways to rethink the city as an essential service.

Keywords: Photography, right to the city, Comunidade do Gesso, recording tool, periphery.

1 Jornalista pela Universidade Federal do Cariri - UFCA, documentarista
audiovisual pelo Doc Cariri e pesquisador. Também produz nos campos da assessoria
de imprensa, fotografia, comunicacdo e cultura e edicdo de videos. Integrou o
grupo de pesquisa Observatdério Cariri de Politicas e Praticas Culturais (2021),
em que atuou no projeto Cultura, Africanidades e Afrobrasilidades nos Espacgos
Formais de Educacédo.
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Vanessa Cristiane Rodrigues Koiky!

RESUMO

Este ensaio é o desdobramento poético inicial de uma pesquisa tedrico-prdtica ainda em desenvolvimento.
Com base em uma metodologia exploratéria, investigo o potencial imagético da fotografia para a criacao
de universos que estimulam modos outros de existéncia, nomeados pelo filésofo Michel Foucault como
heterotopias. A partir de hibridizacoes entre producao analégica — fotogramas produzidos em ampliador —
e manipulacao digital, busco explorar como a combinacao de diferentes registros fotograficos, com seus mais
diversos significados, podem dar origem a essas heterotopias. Assim, é por meio da fotografia que consigo
criar um mundo outro, para, assim, estimular um modo outro de viver. Proponho, com isso, a compreensao
do design visual como uma disciplina expandida, que dialoga com outros campos do conhecimento e que
permite diferentes processos de criacao.

Palavras-chave: Fotografia, design, artes visuais; heterotopia; processos de subjetivacao.

PHOTOGRAPS FROM THE IMAGINARY

ABSTRACT

This essay is the initial poetic unfolding of theoretical-practical research still under development. Based on an
exploratory methodology, | investigate the imagery potential of photography for the creation of universes that
stimulate other modes of existence, named by the philosopher Michel Foucault as heterotopias. Based on
hybridizations between analog production — photograms produced in an enlarger — and digital manipulation,
| seek to explore how the combination of different photographic records, with their most diverse meanings,
can give rise to these heterotopias. Thus, it is through photography that | manage to create another world,
to stimulate another way of living. | propose, therefore, the understanding of visual design as an expanded
discipline, which dialogues with other fields of knowledge and allows different creative processes.

Keywords: Photography; design; visual arts; heterotopy; subjectivation processes.

1 Mestranda em Design pela EBA, UFRJ, integra o aboratdério de pesquisa PHADEC.
Investiga o potencial das tecnologias fotogréaficas na criacdo de imagens de
lugares imaginarios, idealizados, experimentais e um tanto utdépicos. Atua como
designer e fotdégrafa ha mais de 20 anos. Responde ainda como coordenadora
de criacdo em agéncia de comunicacdo, no Rio de Janeiro. Licenciada em Artes
Visuais pela Universidade Luterana do Brasil - ULBRA (2007) e Especialista em
Poéticas Visuais: Gravura, Fotografia e Imagem Digital pela FEEVALE (2011).
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