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APRESENTACAO

O Mosaico — Revista de Pesquisa em Artes é uma publicagdo em formato digital no
site dos periédicos da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR) - Campus de
Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana (FAP).

Iniciada em 2009 pelo setor de Pesquisa e Pds-Graduacéo da FAP junto a um grupo
de professores da instituicdo. A Revista O Mosaico objetiva atender as publicacdes
da area académica e artistica, em suas diversas linguagens: teatro, danca, musica,
artes visuais e cinema; divulgando resultados de iniciacéao cientifica e de concluséo
de curso, bem como de pesquisas inéditas e relevantes de pos-graduandos e
graduados e de professores pesquisadores de instituicbes de ensino superior
nacional e internacional.

Aberta ao livre acesso de artigos, resenhas, diarios de bordo, traducbes e memoriais
descritivos, busca-se, fundamentalmente, promover iniciativas de troca de
conhecimento com a comunidade cientifica e com a sociedade.

Ressaltamos que os artigos desse volume datam o ano de 2014, sendo que a época
atuavam como gestores do Campus a Prof2 Ms. Stela Maris da Silva e o Prof® Ms.
Angelo José Sangiovanni, cujo apoio agradecemos.

Véarios fatores motivaram o atraso dessa publicacdo, motivos principalmente
relacionados a falta de recursos humanos e financeiros, que comprometeram a
sistematicidade das edicoes.

Finalmente, com o lancamento desse volume, reafirmamos nosso compromisso com
0S autores e com 0s parceristas, na mesma medida em que nos regozijamos ao
compartilhar com a comunidade académica trabalhos das areas educacional e
artistica.

Mas € preciso ter manha
E preciso ter graga
E preciso ter sonho sempre
Quem traz na pele essa marca
Possui a estranha mania
De ter fé na vida

Milton Nascimento (2002)*

Prof2 Ms. Pierangela Nota Simoes
Diretora Campus Curitiba Il
Prof2 Dr2 Noemi N. Ansay

Editora Geral dos Periddicos do Campus Curitiba Il

1 NASCIMENTO, Milton. Maria Maria e Ultimo trem. Rio de Janeiro, gravadora Nascimento, 2002.
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EDITORIAL

Bem-vindos ao décimo primeiro nimero de O Mosaico — Revista de
Pesquisa em Artes da Universidade Estadual do Parana — Campus de Curitiba Il —
Faculdade de Artes do Parana.

Neste numero, como nos anteriores, abordaremos publicacdes de
area académica, educacional e artistica, em suas diversas linguagens; neste caso:
teatro, danca, artes visuais, musica e cinema. Divulgaremos pesquisas artisticas e
cientificas de graduandos e pos-graduandos de nossa instituicdo e de outras
instituicbes de ensino superior do pais. Pesquisas pertencentes a bolsistas do
Programa de Iniciacdo Cientifica (PIC) e do extinto Programa de Iniciagao Artistica e
Cultural (PIAC) da UNESPAR/FAP.

Iniciaremos nosso percurso de leitura com o artigo de Daniele
Martinez de Oliveira, sob a orientagcédo da professora Celina Midori Murasse Mizuta.
Daniele propde desvendar sua trajetéria de pesquisa acerca da Instrucdo Publica da
Provincia do Parana (Curitiba) nos Oitocentos, debrucando-se sobre o acervo
documental da Familia Marcondes de Oliveira e Sa depositado na Biblioteca Publica
do Parana. Para complementar esse bloco, André Luiz Teixeira Altafini, sob a
orientacdo da professora Zeloi Martins dos Santos, elabora a construcdo da memaoria
dos personagens e instituicbes presentes nos documentos do acervo historico da
Faculdade de Artes do Parana. Acompanhando o perfil de atuagcdo do Maestro
Antonio Melillo como docente e musico na cidade de Curitiba nas décadas de 20 a
60 do século passado, a partir do acervo depositado na Biblioteca Octacilio de
Souza Braga, André delineia o percurso de criacdo de nossa instituicao (FAP).

O segundo bloco compreende artigos que partem da reflexdo de
trabalhos artisticos, despertando-nos a curiosidade em aprofundar o conhecimento
em relacdo a fotografia, ao cinema e ao teatro. Oscar Dario Chica Gonzéalez nos
apresenta trés vias de acesso a arte: imagens, palavras e obras; registros
fotograficos das obras, material bibliografico escrito sobre arte e o contato direto com
as propostas dos artistas. Oscar ainda enfatiza a reducdo de nossa experiéncia
direta e ndo mediada pela documentacdo da obra. Allan Fernando Oliveira, sob a
orientac&o do professor Fabio Luciano Francener Pinheiro, analisa os filmes Onibus
174, de José Padilha, e Ultima Parada 174, de Bruno Barreto, produgdes que
contam a mesma histéria, no entanto, a partir de diferentes formas de
representacado, instigando-nos a pensar sobre a distincdo entre ficcdo e nao-ficcao,
além das propriedades estilisticas. Concluimos esse bloco com Rafaela Ricardo
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Santos Marcolino, sob a orientacdo do professor Robson Rosseto, abordando
procedimentos da improvisagédo no teatro contemporaneo. Rafaela discorre sobre a
pratica da improvisacdo que potencializa o fazer teatral, como no teatro-esporte e
em processos colaborativos, como também as relacdes estabelecidas com o publico
— criador.

O terceiro — e ultimo - bloco aborda pesquisa em danca e musica, no
contexto académico da Faculdade de Artes do Paran& e da Universidade Federal do
Parana, respectivamente. A pesquisa tedrico-pratica em danca, de Patricia Zarske
Alves, trata de seu trabalho artistico Entre Vistas desenvolvido como parte do
processo de conclusédo de curso em Danca da FAP, na disciplina de Composicao
Coreografica Il. Reflexdes sobre a danca como pensamento do corpo e este como
posicionamento no mundo sao trilhadas, apontando processos em que o discurso se
transforma em agéo, possibilitando um novo jeito de dancar. Muito interessante é o
processo/ proposicao/entrevista da pesquisadora que langava ao entrevistado uma
questdo para ser elaborada como danca, alimentando sua propria criagdo artistica,
por meio da autoentrevista. Na pesquisa qualitativa de Marina Abrahdo, sob a
orientacdo da professora Rosane Cardoso de Araujo, estudantes dos cursos de
bacharelado e licenciatura em musica foram entrevistados, por meio de questionario,
sobre a utilizacdo de préaticas de aprendizagem musical mediadas pela internet;
observando a motivacdo desses individuos a partir do desempenho de outros
musicos assistidos.

Os agradecimentos sédo imprescindiveis: ao conselho editorial, aos
pareceristas, a coordenacdo de pesquisa, a assessoria de comunicacdo, aos
professores, funcionarios e estudantes colaboradores desse namero.

Trabalhamos. Pesquisamos. Produzimos. Que a comunidade
académica, artistica e a sociedade como um todo possam desfrutar desse material
coletivamente organizado.

Boa leitural
Prof. Ms. Roberta Cristina Ninin
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APRENDIZ DE PESQUISADOR: OS DOCUMENTOS REFERENTES A
EDUCACAO DO ACERVO DOCUMENTAL DA FAMILIA MARCONDES DE
OLIVEIRA E SA.

Daniele Martinez de Oliveira?
Celina Midori Murasse Mizuta3

Universidade Estadual do Parana — Campus de Curitiba Il

RESUMO

Pesquisa documental e bibliogréfica, de carater historico, sobre Jesuino Marcondes
de Oliveira e Sa e a Instrucdo Publica na Provincia do Parana no periodo de 1854 a
1889. O projeto se propds a auxiliar na catalogacao de parte do acervo documental
da Familia Marcondes de Oliveira e Sa (FMOS) depositados na Biblioteca Publica do
Parana (BPP). A bibliografia utilizada nesta pesquisa apoia-se em Barbosa (2014),
Marcondes (1926), Miguel (2013), Santos (2007), Neves e Nadai (1980). Como
procedimento metodologico, utilizou-se fontes primarias e secundarias. Além disso,
parte dos documentos encontrados na BPP foram fotografados com uma camera
digital. Na execucdo da pesquisa efetuou-se a leitura e organizacdo de 25
documentos referentes a instrucao publica e 102 cartas manuscritas.

PALAVRAS-CHAVE: Educacao-historia-Parana-séc. XIX; Arquivos pessoais;
Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa.

ABSTRACT

Documental and bibliographical research of historical nature about Jesuino
Marcondes de Oliveira e S&, and the Public Education in the Province of Parana
during the period of 1854 and 1889. The project aimed to contribute with the
cataloguing of part of the documents that belong and refer to the Marcondes de
Oliveira e S& family deposited at the Biblioteca Publica do Parana (BPP). The
bibliography used in this study relies on Barbosa (2014), Marcondes (1926), Miguel
(2013), Santos (2007), Neves and Nadai (1980). As a methodological procedure, we
used primary and secondary sources. In addition, some of the documents found in
the BPP were photographed with a digital camera. In carrying out the research
performed the reading and organization of 25 documents related to public education
and 102 handwritten letters.

2 Académica do Curso de Licenciatura em Musica, bolsista PIBIC 2013-2014 da Fundagdo Araucéria.
dani.angelluz@gmail.com

8 Doutora em Educagdo pela Unicamp, professora e pesquisadora, lider do Grupo de Estudo e
Pesquisa em Histéria da Educacao Oitocentista. celinafap@gmail.com
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KEY-WORDS: Education-history-Parana-nineteenth century; Personal archives;
Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa.

INTRODUCAO

O estudo proposto nesse artigo vincula-se ao projeto “Catalogacao
do acervo documental da Familia Marcondes de Oliveira e Sa depositado na
Biblioteca Publica do Parana”. De acordo com Santos (2009, p. 206), trata-se de um
lote composto por mais de quatro mil documentos de naturezas diversas, dos quais
dois magos se referem a instrugdo publica no Parana (1854-1881). Esses
documentos depositados na Biblioteca Publica do Parana tém cerca de 60 anos4.

Esse projeto de Iniciacdo Cientifica se propds a leitura, organizacao
e catalogacdo dos documentos referentes a instrucdo publica desse acervo com a
expectativa de fazer de seu executor um aprendiz de pesquisador. Assim, executei
atividades de leitura, organizacdo e catalogacdo dos documentos referentes a
Familia Marcondes de Oliveira e Sa com enfoque na Instrucéo publica da Provincia
do Parana. Sob a orientacdo da Professora Doutora Celina Midori Murasse Mizuta,
realizei o mapeamento, leitura e analise dos documentos encontrados durante o
periodo de catalogacdo, bem como leituras de textos sobre a Histéria do Brasil, do
Parana e da Instrucédo Publica.

O acervo reune documentos diversos (cadernos, cartas, recortes de
jornais, esbo¢os manuscritos de relatério e de regulamento) que pertenceram aos
membros da familia Marcondes de Oliveira e S4, porém no lote que manipulamos
dois nomes apareciam com maior frequéncia: Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa e
Moysés Marcondes, respectivamente, pai e filho. Os documentos com datas mais
antigas haviam pertencido a Jesuino Marcondes. Mas afinal, quem foi Jesuino
Marcondes de Oliveira e Sa? Qual foi a importancia da Familia Marcondes de
Oliveira e Sa para a Histéria do Parana, visto que o seu acervo documental estava
depositado na Biblioteca Publica do Parana?

Esse artigo mostra a trajetoria dessa pesquisa em busca dessas

respostas.

4 Anotacéo a lapis da data de doacé&o do livro Pae e Patrono (20/04/1954).
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JESUINO MARCONDES DE OLIVEIRA E SA

Inicialmente os documentos do acervo da Familia Marcondes de
Oliveira e Sa eram, para mim, apenas papéis que deveriam ser organizados e
catalogados.

Por isso, eu responderia a pergunta “Quem foi Jesuino Marcondes
de Oliveira e S4?” em apenas trés palavras, sem pestanejar: Inspetor da Instrucédo
Publica, Vice-Presidente e Presidente da Provincia do Parana.

Entretanto, a orientadora insistia na leitura de livros de histéria do
Parana e de documentos oficiais da Provincia do Parana (por exemplo, os Relatorios
do Presidente da Provincia do Parana), além de textos e livros biograficos sobre a
Familia Marcondes de Oliveira e Sa. Aos poucos, 0 personagem Jesuino emergiu
dos papéis e ganhou vida e voz.

Jesuino Marcondes € ainda um personagem pouco conhecido na
Historia do Parana. No livro Personagens da Historia do Parana (Acervo do Museu
paranaense), Jesuino aparece no capitulo “Politicos do Parand”, onde h4 uma
pequena biografia sobre ele:

Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa, Palmeira, PR, 1827 / Genebra, Suica,
1903. Bacharel em Ciéncias Sociais e Juridicas. Exerceu os cargos de
inspetor geral da Instrucdo Publica, deputado provincial, ministro e
secretario de Estado dos negécios de Agricultura, Comércio e Obras
Plblicas. Foi o ultimo presidente da Provincia do Parand no periodo

imperial. Impulsionou a construcdo da estrada da Graciosa.” (CARNEIRO
JUNIOR, 2013, p. 43).

Porém, foi o livro biogréfico Pae e Patrono escrito pelo filho Moysés
Marcondes (1926) que nos aproximou de Jesuino. No livro, Marcondes (1926, p.
139) afirma que “[...] toda a biografia de Jesuino Marcondes esta estampada em
suas cartas familiares [...]".

Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa nasceu em um Sitio “nas
cercanias da atual cidade da Palmeira, do Estado do Parand” (MARCONDES, 1926,
p. 13). Seus pais eram o Alferes José Caetano de Oliveira, depois Bardo do Tibagi e
Dona Cherubina Rosa Marcondes de S4a, baronesa, e, posteriormente Viscondessa

de Tibagi. Dona Cherubina recebeu como heranc¢a o rincdo, onde fundou o Sitio,
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“denominado primitivamente Rincdo da Cria” (MARCONDES, 1926, p. 15). Essa
fazenda era propriedade e residéncia dos avos maternos de Jesuino Marcondes, 0
Tenente Manoel José de Araujo e Dona Anna Maria da Conceicdo de Sa que foram
os “fundadores da nova povoacao” (MARCONDES, 1926, p. 14).

Com relacdo a expansdo e povoacdo dos campos de Palmeira,
Santos afirma que:

A expanséo para os campos de Palmeira foi realizada pelos fazendeiros de
Guarapuava, entre eles, Antonio de S& e Camargo e seus tios, Manoel
Marcondes de S& e Domingos Ignacio de Araljo, com o objetivo de
desenvolverem a criagdo de gado. Domingos Ignacio era proprietario do
maior rebanho de gado na regido. (SANTOS, 2007, p. 68).

Santos indica que “os fazendeiros detinham o poder politico local e
regional, por meio de oligarquias parentais. Vilas como Palmeira, Guarapuava e
Palmas desenvolveram-se por estarem localizadas na rota das tropas.” (SANTOS,
2007, p. 69).

Jesuino teve sete irméos, dois homens e cinco mulheres, das quais
uma faleceu. “As lembrancas rememoradas, nas cartas escritas por Jesuino
Marcondes de Oliveira e Sa [...], revelam o cotidiano familiar dos Sa e Camargo.”
(SANTOS, 2007, p. 86).

No ano de 1834, José Caetano de Oliveira manda dois dos filhos
para receber a instrucdo primaria em Curitiba: Jesuino, com sete anos de idade, e
seu irmdo José Mathias. De acordo com Carneiro (1994, p. 277)), Jesuino conclui os
estudos secundarios em Sao Paulo e 14 iniciou o curso de Direito na Faculdade de
Direito de Sdo Paulo. Em seguida, dirigiu-se para Recife onde obteve o grau de
doutor em Ciéncias Juridicas e Sociais em 1949.

Foram inUmeras as cartas trocadas entre pai e filho. O pai José
Caetano ensinava Jesuino através das cartas, dava-lhe conselhos pedindo
prudéncia e cautela. Moysés Marcondes (1926, p. 30) afirma que “a crescente
distancia intensificava a correspondéncia paterna”.

ApOs concluir os estudos, Jesuino recebeu dos pais um prémio por
sua aplicacdo e viajou & Europa para realizar uma extensa observagédo e estudos
Uteis, atesta Carneiro (1994, p. 277). Jesuino fez muitas viagens: a primeira com
destino a Paris foi em 1850, com saida do Rio de Janeiro. A cada lugar que passava

fazia um registro em seu caderno de notas e também em suas cartas: “Surgem, aqui
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e ali, outras de carater mais intimo ou sentimental, ou de menor felicidade de
expressdo. Nao raro repercutem nelas as recentes comocgdes religiosas.”
(MARCONDES, 1926, p. 55).

Em uma de suas cartas, Jesuino Marcondes revela o amor pela
paréquia em que nasceu, pois esta foi criada pelos avos em terra que eles mesmo
doaram. “José Caetano e Dona Cherubina eram muito religiosos e criaram seus
filhos nas normas desse sentimento.” (MARCONDES, 1926, p. 26).

Moysés Marcondes descreve varias qualidades de seu pai Jesuino:

Sdlidos principios, alma aberta e generosa, coracdo nitidamente sensivel e
afetuoso, gostos finos de sociedade e de inteligéncia, associados a outros
de simplicidade campestre; e, mais que tudo, raros dotes de educador, de
moralista, de condutor de homens; tudo isso se patenteia nessas cartas.
(MARCONDES, 1926, p. 140).

Marcondes também caracteriza o pai como um “ardente patriota”. Ja
no ultimo ano de sua vida, tragou esta frase: “Ao ver defraudada a bandeira de meu
pais, como velho soldado invalido, faco-lhe palpitante e respeitosa continéncia”.
(1926, p. 108).

Em 7 de janeiro de 1855, Jesuino Marcondes casou-se com Dona
Domitilia Alves de Araujo (sua prima), nascida em 1840 na Vila de Morretes — PR,
filha de tradicional familia paranaense. Tiveram 3 filhos (Emilia, Maria Rosa — que
faleceu ainda crianca — e Moyseés) e 10 netos, sendo 9 da filha Emilia e uma neta de

Moysés.
INICIO DE CARREIRA E VIDA POLITICA

Jesuino Marcondes retornou de sua primeira viagem a Europa em
dezembro de 1852. Logo abriria um escritorio de advocacia em Curitiba. O ano de
1853 foi de mudancas.

Marcondes descreve o discurso que Jesuino Marcondes apresentou
para a consulta ao eleitorado sobre sua candidatura a deputacdo geral em 1853.
Segundo ele, foi assim que Jesuino Marcondes iniciou sua carreira politica, a qual

haveria de dedicar os melhores anos de sua vida:
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[...] A instrucdo publica precisara ser montada, de modo a ser (til tanto aos
filhos dos pobres como aos dos ricos, para a criacdo de cidadaos
prestaveis. Convira abrir estrada de Palmas a Entre-Rios, a fim de atrair
para o comércio da Provincia o grande volume de animais ali criados.
Deveremos empenhar-nos pela transferéncia de Sorocaba para Castro, da
feira, a fim de que as vendas de animais se possam efetuar nas nossas
invernadas, a melhor preco, a atrair compradores e capitais de fora. Dever-
se-a estabelecer uma fazenda normal, com reprodutores de raga, e onde os
nossos fazendeiros aprendam as regras da boa criagédo e do tratamento das
doencas de seus gados. Tudo isso sO lentamente poderemos conseguir,
mas nunca, se formos representados por homens sem a dedicagdo dos
filhos da terra e s6 empenhados em seu engrandecimento pessoal.
(MARCONDES, 1926, p. 69).

Foi eleito deputado a primeira Assembleia Provincial e teve
oportunidade de contribuir para a legislacdo essencialmente necessaria a vida
politica que se iniciava na provincia. Santos (2007) descreve essa situacao:

Antonio de Sa e Camargo, Dr. Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa (primo e
cunhado), com os demais eleitos, debateram e decretaram as leis
necessarias para organizacao administrativa da Provincia recém-instalada,

como também inUmeros atos sancionados pelo presidente da Provincia
(Zacarias de Goées e Vasconcellos). (SANTOS, 2007, p. 166).

Em dezembro de 1853, o Conselheiro Zacarias de Goes e
Vasconcellos assumiu a presidéncia da provincia do Parana e confiou a Jesuino
Marcondes a “Inspetoria da Instrucdo publica” (MARCONDES, 1926, p. 70).

Assim, Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa foi o primeiro Inspetor
da Instrucdo Publica da Provincia do Parana e “teve como trabalho inicial moldar a
inspecdo do ensino no Parand” (BARBOSA, 2012, p. 42), instruindo professores e
inspetores do distrito. Miguel (2013, p. 12) afirma que j& no inicio da Provincia, “0s
relatérios dos Presidentes provinciais paranaenses [...] testemunhavam formalmente
a crenca no valor da educacdo como fator decisivo da formacdo moral do povo e
elemento capaz de promover progresso [..]" e que “esse discurso com
caracteristicas liberais € mantido pelos Inspetores Gerais da Instrugcdo Publica [...]".

Em um intervalo de vinte e nove anos, vinte e cinco sujeitos
passaram por esse cargo, inclusive Moysés Marcondes de Oliveira e Sa, filho de
Jesuino Marcondes, que desempenhou essa funcdo em 1883.

A Jesuino Marcondes foram confiados, por eleicdo ou nomeagao, 0s

seguintes cargos:
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Inspetor geral da Instrugcdo Pdblica, Procurador Fiscal do Tesouro
Provincial, Deputado da Assembleia Provincial do Parana de 1854 a 1857 e
em 1860 a 1861, Presidente da Municipalidade de Curitiba, em 1854,
Deputado Geral, nas 10% 122 e 182 Legislaturas, 2° Vice-presidente da
Camara dos Deputados, Ministro e Secretario de Estado dos Negocios da
Agricultura, Comércio e Obras Publicas, no gabinete de 31 de agosto de
1864, Vice-presidente da provincia do Parana, com exercicio interino, em
78, 79 e 82. Presidente da mesma provincia, em 89, até a proclamacéo da
Republica. (MARCONDES, 1926, p. 73).

Apesar de ndo ser a politica sua verdadeira vocacao
(MARCONDES, 1926), Jesuino Marcondes atuou decisivamente em todos 0s cargos
que ocupou, ajudando na organizacdo e progresso da Provincia do Parana. Como
um verdadeiro patriota, preocupou-se com a evolucao do seu pais.

Com relacdo a pasta da Agricultura, Comeércio e Obras Publicas,
Carneiro (1994) comenta que:

Convidado para fazer parte do Ministério Liberal, a 31 de agosto de 1864,
ministério presidido por Francisco José Furtado, geriu a pasta de
Agricultura, Comércio e Obras Publicas, com brilho e capacidade realmente
invulgares. (CARNEIRO, 1994, p. 278).

Jesuino Marcondes atuou de forma decisiva e brilhante. Foi ele
guem impulsionou a construcdo da estrada da Graciosa. Estrada que atualmente
liga os municipios de Morretes e Antonina a Quatro Barras (regido metropolitana de
Curitiba). Além disso, a estrada atravessa o trecho mais preservado de Mata
Atlantica do Brasil, marcado pela mata tropical e pelos belos riachos que nascem na
Serra do Mar.

Governou a Provincia do Parand em varios periodos, seja como
vice-presidente, ou como presidente nomeado pelos gabinetes centrais. “[...] pode-se
dizer que ninguém presidiu com a mesma continuidade e a sua constancia, a
evolucao da provincia do Parand, no século XIX.” (CARNEIRO, 1994, p. 279).

O Arquivo Publico do Parand mostra a relacdo de governos de
Jesuino Marcondes:

Vice-presidente: 7 de fevereiro de 1878 a 23 de marco de 1878; Vice-
presidente: 31 de marco de 1879 a 23 de abril de 1879; Vice-presidente: 26
de janeiro de 1882 a 06 de marco de 1882; Presidente: 18 de junho de 1889

a 23 de agosto de 1889; Presidente: 12 de setembro de 1889 a 16 de
novembro de 1889. (ARQUIVO PUBLICO DO PARANA, 2000).
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A Provincia do Parana, entre os anos de 1853 a 1889, teve “53
periodos, 27 presidéncias, 41 presidentes em exercicios, 26 periodos de vice-
presidéncia e retorno presidencial.” (CARNEIRO, 1994, p. 18).

Em uma de suas cartas, Jesuino Marcondes pede a Moysés,
quando estudante na América do Norte, para aproveitar todo o tempo disponivel a
fim de “observar e estudar assuntos que possam ser de interesse para a patria”.
(MARCONDES, 1926, p. 134). Em outra carta ao filho as recomendacgbes
continuavam:

Reitero a recomendacéo que te fiz em carta antiga, de prestares atencdo a
instrucdo publica, nesse pais, principalmente a sua organizacdo e parte
pratica. Bem entendido, este estudo sera assunto para visitas a escolas e
leituras, em horas vagas, sem prejuizo de seu principal escopo. A instrucao
no Brasil esta em grande atraso. Muito se fala e gasta, neste servico, sem
resultado satisfatorio... Podes trazer desse adiantado pais ideias que sejam
praticaveis aqui e Uteis a nossa provincia. (MARCONDES, 1926, p. 135).

Marcondes cita varias falas em que Jesuino manifestava o desejo de
abandonar a politica, pois ela era a “origem de todos 0s nossos males, perturba
constantemente e por todos os modos meu bem-estar. Por vezes tentei deixa-la. [...]"
(1926, p. 80). Em seus ultimos anos, dizia: “A politica tem sido destruidora do bem-
estar de muitos de nossa familia”.

Havia, no Segundo Reinado, duas correntes politicas no Império do
Brasil:

Liberais — profissionais liberais urbanos, latifundiarios ligados a
producédo para o mercado interno (areas mais novas);

Conservadores - grandes comerciantes, latifundiarios ligados ao
mercado externo, burocracia estatal.

Ambos representavam elites econémicas. Disputavam o poder, mas
convergiam para a reconciliagdo e ndo possuiam divergéncias ideologicas. Ou seja,
0 jogo politico passou a ser feito em torno da disputa pelo ministério. Os partidos —
liberal e conservador — alternaram-se no governo de forma mais ou menos
equilibrada durante todo o Segundo Reinado.

Na politica do Parana, Jesuino Marcondes foi chefe do supremo do
partido liberal por muitos anos:

Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa, cunhado e primo do futuro Visconde
de Guarapuava, era o chefe e mentor desse partido na Provincia e, com a
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ajuda de sua parentela, constituiu a mais poderosa oligarquia regional.
(SANTOS, 2007, p. 174).

Carneiro corrobora com essa ideia:

De janeiro de 1878 a julho de 1885, sdo os liberais que governam no centro,
e o Parana espelha perfeitamente a situacdo com Jesuino Marcondes,
chefe local do partido liberal com trés periodos sucessivos a ligar diferentes
fases governamentais. [...] Liberais serdo Joaquim Alves e Jesuino
Marcondes, o 27° e ultimo presidente da provincia do Parana. (CARNEIRO,
1994, p. 38).

No que diz respeito as provincias, o Ato Adicional de 1834, concedia
certa autonomia na transformacéo do Conselho Provincial em Assembleia Provincial,
com poderes legislativos e a escolha do presidente da provincia por essa mesma
Assembleia. Todavia, [...] a Lei de Interpretacdo de 1840, restringiu a autonomia
provincial, limitando as atribuicbes da Assembleia Provincial e, sobretudo,
determinando que a indicacdo do presidente da provincia voltasse a ser atribuicdo
do poder central. (NEVES e NADAI, 1980, p. 149).

Durante o Segundo Reinado a organizacao politico-administrativa do
pais se tornou cada vez mais centralizada. A estabilidade representava a auséncia
de diversidade nas decisfes, pois estas eram atribuicdes exclusivas de um unico
centro.

Dividiram-se as provincias em privilegiadas e desfavorecidas,
conforme fossem as possibilidades de acesso e as influéncias junto aos poderes
politicos sediados na corte. A principal nota de prosperidade econémica era dada
pelo crescimento da producdo agricola. O café tornou-se efetivamente a base da
economia brasileira.

Outros produtos agricolas também foram importantes nesse
progresso: o cacau produzido na Bahia, a borracha, cuja exploragdo se iniciou na
Amazbnia e o algodao, cultivado no sertdo nordestino. A pecuaria, por sua vez,
continuou sendo uma importante atividade econémica no sul do pais. Com excecéao
da criacdo de gado, toda a producdo brasileira destinava-se ao mercado externo.
Assim, a vida econdmica continuava sendo caracterizada pela preocupagdo com o
comércio exterior. A grande propriedade agraria, escravista e monocultora

permaneceu como o nucleo da vida econémica do Brasil monarquico.
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A organizacao social do Brasil na segunda metade do século XIX
caracterizou-se pela polarizacdo de dois grupos opostos e reciprocamente
dependentes: senhores e escravos.

A estabilidade social assentava-se no fato de cada segmento
reconhecer e aceitar seu lugar e papel sem contestacdes (divisdo entre os que
tinham e os que nédo tinham). Essa significava o respeito e a manutencdo de uma
ordem rigidamente estabelecida. Tal ordem se apresentava como natural e
inquestionavel. “Foi nesse quadro de rigidez social, de feicbes nitidamente
aristocraticas, que se verificou a estabilidade social atribuida ao periodo.” (NEVES;
NADAI, 1980, p. 152).

Neves e Nadai apontam contradi¢cdes nessa estabilidade:

Havia nas cidades (sobretudo na Corte) uma sociedade refinada, ‘culta’,
esclarecida, que estudava na Europa, que consumia os produtos da moda
nos paises mais adiantados, que assistia a espetaculos teatrais em lingua
estrangeira e que lia e fazia publicar nos jornais andncios de compra,
venda, leilGes e fugas de escravos. (NEVES; NADAI, 1980, p; 152 - 153).

Essa sociedade “empenhou-se na elaboracdo de legislacdo e
instituicbes democraticas e liberais”, que na verdade, serviam para “impedir a
participagdo do povo como um todo.” (NEVES; NADAI, 1980, p; 153). Na
Constituicado, outorgada em 1824, os escravos e 0s indios ndo eram considerados
cidaddos. Do ponto de vista social, a estabilidade significava imobilismo e rigidez no
controle das divergéncias e contradi¢cdes sociais.

Porém, tudo comecou a mudar em 1850, com a Lei Eusébio de
Queirds, “que proibia, definitivamente, o trafico negreiro para o Brasil.” (NEVES;
NADAI, 1980, p. 160). Essa mudanca foi consequéncia da pressdo feita pela
Inglaterra, apos a aprovacao da Lei Bill Aberdeen, que concedia a marinha inglesa o
direito de revistar os navios suspeitos de trafico e a prisdo destes. O fato é que a
escraviddo ja ndo interessava a Inglaterra. Pois com a implantacdo do capitalismo
industrial, tornava-se necessaria a ampliacdo de mercados consumidores e, 0S
escravos estavam marginalizados do consumo. Tudo isso afetou profundamente a
vida econ6mica do pais, porém, seus efeitos s6 foram percebidos anos depois.

De acordo com Neves e Nadai (1980) ao fim do trafico negreiro
estdo associados: a imigracdo, objetivando suprir a mao-de-obra; a incipiente

industrializacdo, propiciada pela liberalizacdo de capitais e pela ampliacdo do
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mercado interno; a urbanizacdo e a modernizacdo, decorrentes das mudancas
econdbmicas.” (NEVES; NADAI, 1980, p. 160).
Prado Junior j& defendia essa ideia em 1933 na primeira edicdo do
seu livro Evolucao politica do Brasil:
Abre-se a segunda metade do século passado com um fato que se pode
considerar o ponto de partida de toda nossa evolucao posterior: € a abolicao
do tréfico de escravos em 1850. Nenhum outro acontecimento da nossa
histéria teve talvez repercussao tdo profunda. Por suas consequéncias,

mediatas ou imediatas, ele se faz sentir até os Ultimos anos do Império.
(PRADO, 1999, p. 90).

Com a extingéo do tréafico negreiro, em 1850, a tendéncia passou a
ser a utilizacdo do imigrante como trabalhador assalariado. Os beneficios
econdbmicos eram muito maiores. Porém, somente a partir de 1870 é que a questéo
abolicionista comecou a ganhar espaco. Com isso, em 1871 foi aprovada a Lei do
Ventre Livre, e em 1885 a Lei dos Sexagenarios que, segundo Neves e Nadai:

[...] ndo tiveram efeitos concretos no sentido de libertar contingentes
significativos de escravos, porém, serviram para apaziguar 0S animos
abolicionistas, iludir a opinido publica e, com isso, conter o movimento
emancipacionista. Contudo, ao se iniciar o ano de 1888, a abolicdo era
iminente. Em 13 de maio de 1888 o movimento abolicionista chegou ao fim,
com a promulgacdo da Lei Aurea, que libertou 0s escravos sem determinar
a indenizagéo para os senhores. (NEVES; NADAI,1980, p. 166).

Marcondes (1926) afirma que o abolicionismo foi outra manifestacao
do espirito compassivo e de justica de Jesuino Marcondes:

Ha instituicdes que, ainda que amparadas na lei, assentam sobre uma base
de tdo grande injustica que, depois de desaparecidas, mal se compreende
como puderam existir com assentimento geral das boas consciéncias. A da

escraviddo foi uma delas. Nasceu, cresceu, fixou-se nos costumes por tal
forma, que a bem poucos repugnava [...] (MARCONDES, 1926, p. 199).

Podemos perceber através destas e de outras citacbes que Jesuino
Marcondes ndo concordava com a escravidao. Ele dizia que ver o Brasil livre era um
desejo ardente de sua alma. E ainda, que por seu gosto “daria jeito nisto a todo
custo.” (MARCONDES, 1926, p. 200). Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa recebeu
a princesa Isabel e sua comitiva em 1884, quando foram alforriados 52 escravos em

Palmeira, em solenidade festiva em sua casa. Eis a descricdo de Jesuino sobre o

acontecimento:
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No jantar da véspera (7 de dezembro), fiz um brinde aos principes,
agradecendo a honra que faziam a provincia e a nossa casa. Conclui
apresentando 52 cartas de liberdade, que parentes e amigos meus
ofereciam em homenagem a Regente que sancionou a lei libertadora do
ventre. Comecei Unico de pé, os convivas foram-se, pouco a pouco,
levantando; quando conclui, estavam todos de pé, mesmo o principe e a
princesa. Esta agradeceu muito, dizendo que Ihe ndo podiam fazer melhor
festa, e que seu pai muito apreciaria. (MARCONDES, 1926, p. 201).

Esse trecho revela a estima da princesa Isabel e sua comitiva pela

Familia Marcondes de Oliveira e Sa e a alegria de Jesuino em recebé-los.

DE VOLTA AO ACERVO DOCUMENTAL DA FAMILIA MARCONDES DE
OLIVEIRA E SA

No lote de documentos referentes a educacdo trés documentos
merecem destaque: 1 - 0 manuscrito com o titulo Leis da Instruc¢do Publica 1854,
com autoria atribuida ao primeiro presidente provincial Zacarias de Gobes e
Vasconcellos; 2 — o impresso com o titulo “Regulamento do ensino obrigatorio”, com
data de 3 de dezembro de 1883, onde o Capitulo | fala sobre a obrigatoriedade do
ensino, Capitulo 1l sobre a superintendéncia do ensino obrigatério, Capitulo Il a
respeito do arrolamento da populacdo escolar e o Capitulo IV a cerca do fundo
escolar do ensino obrigatdrio. Contém ainda, disposi¢cdes gerais e um recorte solto
sobre 0 mesmo assunto medindo 24 x 16,5 cm; 3 - coépia da edicdo do jornal
Provincia do Parang, anno VIII - 1883, Sexta-feira 7 de dezembro, n. 535, com a
publicacdo, na Parte Oficial, do Regulamento do Ensino Obrigatorio.
A respeito do documento intitulado “Regulamento do ensino
obrigatorio” 1883, encontramos esta citacdo de Barbosa (2014):
[...] foram publicados sete regulamentos, sendo o primeiro 0 Regulamento
de Ordem Geral para as escolas (1857), o segundo o Regulamento de
Inspecdo da Instrugdo Publica (1857), outros dois intitulados de
Regulamento da Instrugdo Pulblica Priméria (1871 e 1874), um Regulamento
Organico da Instrucéo Publica (1876) e dois Regulamentos para o Ensino
Obrigatério (1877 e 1883). Essa legislacéo é fruto de um consenso social e
aparece, dentro da estrutura da inspe¢do, como pratica, evidenciando um
duplo movimento: centraliza o debate em torno de legislagbes especificas
para a inspecao e instrucdo publica ao mesmo tempo em que constitui a

inspecdo do ensino, por meio de sua discussdo (BARBOSA, 2012, p. 19 —
20).
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O primeiro documento refere-se a época em que Jesuino Marcondes
de Oliveira e Sa foi Inspetor Geral da Instrucdo Publica (1854). Esse “caderno” foi
catalogado como Documento 0013 contento 8 folhas. O segundo e o terceiro se
referem ao periodo em que Moysés Marcondes de Oliveira e Sa ocupou o cargo de
Inspetor Geral (1883). Essa interpretacao so foi possivel em virtude das leituras que
efetuamos, seja de textos biograficos de Jesuino ou de Moysés Marcondes e dos
textos de Historia e Histéria da Educacéo do Parana.

As cartas de Jesuino Marcondes de Oliveira e S&a, com datas de
1864, 1865 e 1866, tinham como destinatarios dois personagens: Anninha (sua irma
Anna Marcondes de Oliveira Pacheco) e Mano Pacheco (seu cunhado Cel. Joaquim
Pacheco da Silva Rezende). Os assuntos tratados nas cartas sdo diversos, desde
guestdes pessoais até questdes politicas, porém merecem destaque: Carta 0013
(1864) — Jesuino Marcondes de Oliveira e Sa (JMOS) fala sobre um mapa provincial
que esta sob seus cuidados, onde anunciam uma boa colheita de café; Carta 0022
(1864) - IMOS diz que recebeu o0 mapa. Comenta sobre Minas, Bahia, Sdo Paulo e
Parana. Fala também de Moysés; Carta 0026 (1864) - JMOS fala sobre a politica,
gue foi designado para os cargos de comércio, agricultura e obras publicas. Diz que
ficou surpreso com a indicacéo; Carta 0053 (1865) - IMOS menciona que a falta de
um poder sélido no Parana faz com que a Provincia sofra.

Todos os documentos e cartas encontrados estdo em estado de
conservacao semelhante: paginas amareladas pelo tempo, pequenas dobras, rasgos
e buracos produzidos pela acdo da deterioracdo do papel. Apesar disso, foi possivel
realizar a leitura e manipulacdo destes com a utilizacdo de luvas e mascaras

protetoras.
CONCLUSAO

A trajetéria percorrida na execucdo do projeto de pesquisa fez a
minha iniciacdo na investigacdo. Pode-se dizer que me tornei, de fato, uma aprendiz
de pesquisador: aprendi a manusear documentos raros, fotografei documentos com
camera digital; descobri quais os assuntos que se encontravam nesses documentos
a fim de classifica-los e cataloga-los; selecionei material bibliografico a respeito do

tema da pesquisa, enfim, desde a leitura dos primeiros livros, 0 contato e manuseio

O Mosaico: R. Pesq. Artes, Curitiba, n. 11, p. 1-114, ago./dez., 2014.

20



ISSN 2175-0769

N MOSAICO

| | Um > U

dos documentos historicos e a escrita desse artigo tornei-me uma aprendiz de
pesquisador.

Alguns problemas foram enfrentados, como a interpretacéo e leitura
dos documentos, pois como afirma Miguel (2013, p. 12): “é preciso familiarizar-se
com o estilo de linguagem usada a época, com a caligrafia [...]". Miguel acrescenta
que esse trabalho € como o de um “garimpeiro que procura uma pedra preciosa’,
exigindo dedicacao e persisténcia. Muitos dos documentos estdo com as palavras
apagadas pelo tempo, “0 que nos mostra o valor da pesquisa e preservacao das
fontes”.

Assim, foi possivel identificar um personagem de grande importancia
para a histéria do Parana, especialmente na Instru¢cdo Publica da Provincia nos
Oitocentos: Jesuino Marcondes de Oliveira e S&a, o primeiro Inspetor Geral da
Instrucdo Publica da Provincia do Parana. Descobrir Jesuino Marcondes foi um

grande aprendizado e uma ilustre inspiracao.
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INVENTARIO DO ACERVO HISTORICO DA FACULDADE DE ARTES DO
PARANA: MANUSCRITOS ANTONIO MELILLO

André Luiz Teixeira Altafini (PIC/Fundacgédo Araucéria - FAP) !
Prof.2 Dra. Zeloi Martins dos Santos?

UNESPAR/CAMPUS II/FAP

RESUMO

O artigo apresenta parte do resultado da pesquisa no acervo histérico e documental
do Maestro Antonio Melillo depositado na Biblioteca Octacilio de Souza Braga,
UNESPAR/CAMPUS II/FAP. Para o seu desenvolvimento foi realizada: a leitura, a
separacdo e a analise do conteddo dos documentos manuscritos. O trabalho de
pesquisa buscou a partir do que a documentacao analisada forneceu de informagdes
e dados, conjuntamente com a pesquisa bibliografica, tracar um perfil da atuacéo do
maestro principalmente como docente, além de compreender melhor seu trabalho
como regente, masico e compositor, no cenario cultural curitibano nas décadas de
20 a 60 do século XX.

PALAVRAS CHAVE: Inventario acervo historico e documental; Faculdade Artes do
Paran&; Antonio Melillo;

ABSTRACT

This paper presents partial results of research concerning the historical and
documentary collection of Maestro Antonio Melillo deposited at Octacilio de Souza
Braga Library, UNESPAR/CAMPUS II/FAP. Its development involved reading,
separation and analysis of the content of handwritten documents. The research
aimed to outline, from the information and data provided by analyzed documents
together with literature review, the maestro’s performance profile, mainly as a
teacher, besides to better understand his work as conductor, musician and composer
in Curitiba’s cultural scene from the 20s to 60s of twentieth century.

1 Académico do Curso de Bacharel em Musicoterapia da Faculdade de Artes do Parana; bolsista de
Iniciacao Cientifica pelo PIC/FAP/Fundagdo Araucaria. http:/lattes.cnpg.br/3893922788460667,
E-mail: signor_altafini@hotmail.com.

2 Orientadora. E-mail: zeloimartins@gmail.com.
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A TRAJETORIA DO MAESTRO ANTONIO MELILLO

O trabalho trata da continuidade da pesquisa que teve o objetivo de
inventariar os documentos histéricos pertencentes as instituicbes das quais a
Faculdade de Artes do Parana teve sua origem. O projeto foi coordenado pelas
professoras, Dra. Zeloi Martins dos Santos e Dra. Rosemeire Odahara Graca. Tal
inventario teve por objetivo reunir, por meio de registro, identificacdo e classificacao,
0s objetos e documentos encontrados na instituicAo que se relacionam as
instituicbes e personalidades que participaram da constituicdo e consolidacao
desses espacos educacionais. Destacando que colaboramos na separacao, leitura e
analise de parte do material para um futuro processo de catalogacao e arquivamento
geral.

Antonio Melillo descendia de uma familia de origem italiana que
possuia estreita relagdo com a area da Mdusica. Natural da cidade de Itararé, no
Estado de S&o Paulo, Antonio Melillo nasceu no dia 25 de maio de 1899. Iniciou
seus estudos na area da musica no Conservatorio Draméatico e Musical de S&o
Paulo, onde estudou piano. Deu continuidade a sua formagao em instrumento e
regéncia no Real Conservatorio de Napoles, no sul da Itdlia. Foi nesse periodo que
possivelmente tomou contato com a didatica do musico e pedagogo italiano
Ermenegildo Paccagnella®, através de seus livros. Fazem parte do acervo histérico
alguns livros editados pelo musico italiano, mas apenas trés* foram catalogados e
estdo de posse da Biblioteca Octacilio de Souza Braga da Faculdade de Artes do

Parana.

8 Ermenegildo Paccagnella (1880 - 1975) foi um musico, compositor e educador italiano. Nasceu na
cidade de Salboro, Padova. (SCALFARO, 2014).

4 Sao os seguintes livros: | nuovi orientamenti dela didattica e dela pedagogia musicale
nell’insegnamento generale della musica (1930), Lezione de pedagogia e didattica musicale secondo i
nostri principi (1931) e L’'insegnamento della musica nelle scuole musicale e la riforma dei programmi
(1932).
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Ao retornar ao Brasil, fixou sua residéncia na cidade natal e passou
a atuar como regente de orquestra de uma companhia de éperas, que excursionava
pelo pais. Em uma de suas visitas a Curitiba, 0 maestro Leonard Kessler® (1882-
1924) convidou-o a lecionar no Conservatério de Musica do Parana. E em 1924
devido ao falecimento de Kessler, assumiu a direcdo da instituicdo. Antonio Melillo
desempenhou as func¢des de docente e administrador do Conservatério de Musica
do Parana até o inicio da década de 1930, quando a instituicAo encerrou suas
atividades.

Durante as décadas de 1920 e 1930, Antonio Melillo manteve ativa
participacdo em diferentes tipos de eventos culturais em Curitiba, atuando em
diversas orquestras.

Com o encerramento das atividades do Conservatorio de Musica do
Parana, Antonio Melillo fundou em 1931 a “Academia de Mdusica do Parana”,
instituicdo de ensino de carater similar ao do Conservatorio de Kessler, onde eram
ministradas aulas de piano, violino e matérias tedricas para criancas e jovens, que
esteve em funcionamento até 1966. Destacamos a parceria com alguns docentes da
Academia de Musica do Parana, em especial com Clotilde Espinola Leinig® (1914-
2009), o maestro, seguindo as diretrizes nacionais que entdo se apresentavam para
0 ensino da Musica ’, fundou o Conservatério Estadual de Canto Orfednico do
Paranad em 1956, instituicdo de ensino voltada para a formacédo de professores de
Musica.

Sobre a atuagcdo de Antonio Melillo no Conservatorio, Cassio Aurélio
Menin Silva (SILVA, 2011, p. 210) informa que: “[...] o pequeno livro, Didatica do
Canto Orfednico, nesta obra o professor descreve sobre o canto orfednico, baseado

no projeto criado por Villa-Lobos, e faz apontamentos acerca da metodologia a ser

5 Leonard (Leo) Kessler (1882 — 1924) foi um musico suico nascido na cidade de Schiers, chegou a
Curitiba em 1911 e foi fundador em 1916 do Conservatoério de Musica do Parana. (FERREIRA, 2011).
6 Clotilde Espinola Leinig (1913 — 2009) Graduada em piano pela Academia de Mdusica do Parana e
em violino pelo Instituto de Musica do Parana foi professora na Academia Paranaense de Mdusica, e
responsavel pela abertura do Conservatoério Estadual de Canto Orfednico e mais tarde da Faculdade
de Educagédo Musical do Paranid — FEMP. Ela buscou constante aperfeicoamento em ensino de canto
orfednico no Conservatorio Nacional de Canto Orfednico no Rio de Janeiro, tendo sido, inclusive,
aluna de Heitor Villa-Lobos, além de aperfeicoamentos nas areas de Musicoterapia e Regéncia Coral
nos Estados Unidos. (GRACA, 2011).

7 Decreto-Lei no 9.494 de 22 de julho de 1946 (Lei Orgéanica do Ensino de Canto Orfednico - Decreta
que as instituicdes de Canto Orfednico terdo por finalidade a formacédo de professores em musica).
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empregada”. A partir dessa obra e de outros textos produzidos, trabalhos de
docéncia e da préatica do ensino da mdusica, consertos entre outras atividades,
visualizamos a atuac&o e o empenho do maestro de viver para musica. O acervo de
fotografia das formaturas e eventos que participou revela por meio das imagens o
universo em que o maestro construiu sua trajetoria.

A fatalidade da morte do maestro Antonio Melillo e sua esposa,
Cerina Fogaca de Franca, em 27 de marco de 19668, desencadeou o encerramento
das atividades Academia de Musica do Parana.

Posteriormente, em 1967, por iniciativa e empenho da professora
Clotilde o Conservatério Estadual de Canto Orfednico, transformou-se na Faculdade
de Educacgdo Musical do Parana (FEMP) °. Em 1991 a FEMP?*? transforma-se na
atual Faculdade de Artes do Parana (FAP). Em 2013 a FAP passou a constituir um
dos campi da Universidade Estadual do Parand — UNESPAR. 11,

MAESTRO ANTONIO MELILLO: MUSICO, PROFESSOR, ESCRITOR E
INTELECTUAL

A partir da documentacdo analisada evidenciamos que Antonio
Melillo atuou no cenario cultural de Curitiba, mais especificamente no cenario
musical, desde sua chegada a capital paranaense. Tal atuagcédo se deu em diversas
areas da mdusica, como regente, compositor, arranjador, musico executante e

professor. Foi possivel identificar a partir das atividades entre os varios espacos que

8 Antonio Melillo e sua esposa faleceram em um acidente automobilistico, quando retornavam do
estado de S&o Paulo para o Parana. O maestro esta sepultado no Cemitério Municipal S&o Francisco
de Paula em Curitiba. Ha também uma Rua Localizada entre as avenidas da Republica e Presidente
Wenceslau Braz, no bairro do Parolin, em Curitiba, Parana, com nome do maestro. Ela foi nominada
pela Lei Ordinaria nUmero 4907/1974 de 02 de setembro de 1974 (publicada em 25 de setembro de
1974). No dia 29 de marco de 2006 foi inaugurado o Auditério Antonio Melillo, na sede da FAP.
(GRACA, 2011).

9 Lei Estadual n® 5465 de 3 de janeiro de 1967 (Reconhece a transformacdo do Conservatorio
Estadual de Canto Orfebnico do Parana em Faculdade de Educagdo Musical do Parana).

10 Em 1989 tornou-se Fundagédo, recebendo, por meio da Portaria Ministerial 1062, de 11/90, a
denominacao de Fundacado Faculdade de Artes do Parana. Em 16/07/1991 com o retorno a situagao
juridica de Autarquia, passou a ser denominada Faculdade de Artes do Parana - FAP. (SILVA e VAZ,
2014).

11 |nstituicdo multicampi e multirregional, criada pela Lei Estadual n® 13.213, de 25/10/2001, alterada
pelas Leis Estaduais n® 15.300, de 28/09/2006 e n° 17.590, de 12/06/2013 e credenciada pelo
Decreto n° 9538, de 05/12/2013.
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circulava que a musica foi sempre o fio condutor. Ao nos depararmos com a
trajetéria do maestro na busca de rememora-la foi possivel dialogar com o
referencial tedrico que deu embasamento a pesquisa. Que a memoria individual e a
coletiva se interligam na construcdo do espaco social dos individuos. Segundo Zeloi
Martins dos Santos,
A relacdo entre meméria individual e memoria coletiva é a percepcao de que
a memdria individual ndo se constitui independentemente da meméria do
grupo social no qual o individuo esta inserido. Ao refletir sobre a meméria,
[...] evidencia-se que n&o se trata de algo fixo, mas de reorganizagbes de
impressfes passadas, constantemente entrelagcadas com o presente de
guem escreve e com o passado de quem viveu. (SANTOS, 2007, p. 46).
Reafirmamos que o maestro teve participacdo ativa como professor
no Conservatorio de Musica do Parana do musico Kessler, além de atuar como
docente e diretor da Academia de Mdusica do Parana e no Conservatorio de Canto
Orfebnico do Parana. Auxiliando desta maneira no desenvolvimento do ensino de
musica em Curitiba, formando as novas geracdes de musicos. Segundo a professora
Marila Giller (2013. p. 36) “no inicio do século XX, em Curitiba, o ensino da musica
estava atrelado as atividades acionadas pelos Maestros das bandas e das pequenas
orquestras de saldo. Estes teriam sido os primeiros professores de musica nas
escolas”.
Além da atuacdo como docente Antonio Melillo teve grande
participagdo como musico executante e como regente em diversas orquestras e
grupos. Segundo Silva (2011, p. 211) “em 07 de abril de 1930 é fundada a
Sociedade Sinfénica de Curitiba, organizada por Melillo em conjunto com os
musicos/maestros Ludovico Zeyer e Romualdo Suriani”. Para a pesquisadora
Rosemeire Odahara Graca, destacou nas suas pesquisas sobre o tema que: “esta
sociedade fez seu primeiro concerto no dia 10 de maio daquele ano, no Theatro
Guayra, esteve em atividade até 1946, quando foi incorporada pela Sociedade de
Cultura Artistica Brasilio Itiberé” (2011, p. 08).
Integrou o grupo que concebeu a Sociedade Sinfonica de Curitiba,
Melillo foi diretor da orquestra do Cine-teatro Mignon'? e criador da Orquestra do

12 |Instituicdo que funcionava no nimero 46 da Rua XV de Novembro e pertencia a empresa Pellisari &
Cia. (GRACA, 2011).
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Clube Curitibano®®. Como musico atuou participado de pequenas orquestras e
grupos, tendo se apresentado em radios, em exibicées de filmes e apresentacdes no
Theatro Guayra.

Antonio Melillo atuou ainda como compositor, e teve suas obras
catalogadas pela pesquisadora Marilia Giller. Segundo a professora, “entende-se
como compositor paranaense, ndo s6 aqueles que nasceram no estado, mas 0s que
escolheram o Parana para viver’ (2013, p. 121). A pesquisadora deu conta de
identificar que muitas das composi¢c8es tinham como tema o Parana:

Realizou-se o0 levantamento das composices de Melillo. Foram
selecionadas vinte e uma composicdes, entre as quais, o Fandango, o Anu,
batida e valseada e o Quero-mana, a Senhorita Curityba e O Hino do
Professor, e a obra Goiobang uma homenagem ao 1° Centenéario da
Emancipacdo Politica do Parana. Todas com tematicas paranaenses.
(GILLER, 2013, p. 124, grifo do autor).

A pesquisadora também escreveu sobre a sua atuagcdo como
arranjador4, afirmando que: “nos arquivos foram encontrados arranjos que, pela
instrumentacdo, pode-se supor ser para formacdo Jazz band” (GILLER, 2013, p.
124).

A atuacdo do Maestro que se deu entre as décadas de 20 a 60 do
século XX e vem de encontro com o contexto sociocultural no Parana no inicio
daquele século. O Parana do inicio do século XX segundo Gustavo Pereira consistia
em:

Um estado particularmente novo, recebera influéncias tanto sociais e
econbmicas quanto culturais de seus imigrantes europeus. Além disso, seu
passado histérico esta ligado ao seu passado geogréfico, aos costumes e

cultura do tempo no qual pertencera ao estado de S&o Paulo. (PEREIRA,
2005, p. 23).

Gustavo Pereira afirma ainda sobre este periodo que:

Em 1927, na esteira da Semana de Arte Moderna e suas repercussoes,
consolida-se no Parana um movimento favoravel a construcdo de uma

13 Sociedade que entre as décadas de 1940 e 1960 funcionava na esquina da Rua XV de Novembro
com a Rua Barado do Rio Branco. (GRACA, 2011).

14 O dicionario online Michaelis (2009) define Arranjo como a “Adaptacdo de uma composicao a vozes
ou instrumentos para 0s quais originalmente ndo havia sido escrita’”. O Arranjador, portanto é o
musico ou compositor que realiza este arranjo.
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identidade regional para o estado que vinha sendo desenvolvido desde o
inicio do século XX. (PEREIRA, 2005, p. 23).

As discussOes levantadas pelo autor vdo de encontro com o

surgimento do Movimento Paranista. Segundo Luis Fernando Lopes Pereira (1998,

p. 66) este movimento “terd como papel central a construcdo de uma identidade

regional para o Estado do Parana e que contara com a adesdo de intelectuais,

artistas, literatos, etc.”. Segundo o autor, ainda, esses agentes da constru¢ao dessa
identidade regional,

Produzirdo uma idéia de sociedade que fincard profundas raizes no

imaginario da populagdo. Identidade e idéias impregnadas de imagens de

progresso, civilizagéo, trabalho e ordem, criando padrdes de comportamento

para a sociedade da época, constituindo o tipo ideal paranista, o
paranaense do futuro. (PEREIRA, 1998, p. 75-76).

A construgdo desse modelo de identidade também se mostrou
presente no contexto musical, evidenciada nas obras criadas pelos compositores
paranaenses. Gustavo Pereira contrapde nas suas discussfes que as ideias do
movimento modernista foram adiadas no estado do Parana: “quanto ao campo da
composi¢cdo musical paranaense, 0 movimento Paranista, sentiu assim como nas
outras artes, que as idéias modernistas desencadeadas em Sao Paulo demoraram a
encontrar eco” (2005, p. 25).

Antonio Melillo também acompanha essa mudanca e pode ser
inserido nos agentes transformadores da identidade cultural do Estado do Paran&
neste periodo, pois além de suas composi¢cdes com tematicas regionalistas, foi ativo
na educacdo musical e no desenvolvimento do cenario musical curitibano. Nao
temos condicdes, porém de afirmar que Melillo tenha sido personagem ativo no
Movimento Paranista, mas podemos trata-lo como um intelectual da época. Para o
autor Névio de Campos:

A experiéncia formativa € mediada pela intervengéo daqueles que assumem
as funcdes de organizadores dos projetos culturais. Essa fungcdo mediadora
€ incumbéncia dos intelectuais que, para Gramsci, sdo aqueles que

participam das praticas sociais, sintetizam, sistematizam as idéias de um
grupo social e propdem projetos de acdo. (CAMPQOS, 2007, p. 279).
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Podemos classificar o Maestro como um intelectual da musica no
seu tempo vivido, embasados pelas colocacdes da historiadora paranaense Zeloi
Martins Santos:

Olhar a producao historiogréafica dos intelectuais do século XIX e meados do
XX € um exercicio de compreensdo, que se faz abrindo-se a sua
contemporaneidade, aceitando dialogar com eles, entendendo que cada
interpretacao do vivido esta carregada de influéncias do meio social. Muitas
vezes, no momento da escrita da sua obra, deixaram-se influenciar pelo
brilho, gestos, acbes e discursos de outros sujeitos. Toda interpretacdo é
uma atribuicdo de sentido ao vivido, que é produzida a partir de um ponto
de vista do presente. O passar do tempo produz mudancas, e novas
interpretacdes emergem, porque nao existe um passado fixo que pode ser
esgotado pelo historiador. Cada geracdo, em seu periodo, rememora o
passado de modo original, produzindo uma visdo diferenciada. (SANTOS,
2005, p. 28).

Podemos perceber, portanto, a relevancia da atuacdo de Antonio
Melillo no cenario cultural paranaense no periodo em que aqui esteve além de sua
importante participagdo como docente, ndo sé na formagdo de mausicos, mas na
iniciativa, através das instituicdes, de criar condicbes para o desenvolvimento

académico da musica.

OS DOCUMENTOS MANUSCRITOS DO MAESTRO ANTONIO MELILLO NA
CONSTRUGCAO DA SUA TRAJETORIA

Para essa etapa do trabalho o recorte recaiu sobre os documentos
manuscritos que faziam referencia ao maestro Antonio Melillo. Com o intuito de
contribuir no processo de reconstrucdo da trajetoria historica do maestro. Segundo
Terry Cook, neste processo, 0s pesquisadores:

Tornaram-se, assim, construtores muito ativos da meméria social. Na
verdade, afirmaria até que se tornaram o principal agente de formacgéo da
memoéria, sem esquecer das importantes contribuicbes, nessa tarefa, de
seus colegas dos museus, bibliotecas, e cultura material. (COOK, 1997,
p.16).

O material estudado foram os documentos manuscritos deixados
pelo maestro, que tratam de diversos assuntos. Apds a separacao, a fim de evitar o
extenso contato frequiente com os documentos, ja que 0S mesmos se encontram em

um estado delicado de conservacado, realizamos fotografias que serviram para a
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analise sem necessidade constante de manuseio. Buscamos tratar a documentacéo
a partir do principio da proveniéncia, que segundo Ariane Ducrot (1997, p. 4) o
principio de que “os documentos ndo devem ser tratados isoladamente segundo um
guadro metédico, e sim ficar agrupados em seus fundos de origem, sendo o fundo o
conjunto de arquivos que provém de uma mesma entidade”. Portanto, ndo deixamos
de salientar durante esta pesquisa que estes documentos sdo apenas uma parte do
acervo, que conta ainda com outra tipologia de documentos, como por exemplo:
cartas, livros, partituras das composi¢cdes do maestro, fotos e recortes de jornal.

Desta mesma forma realizamos o que Eni de Mesquita Samara
(2007) chama de leitura critica interna ou externa do documento, ou seja,
distinguindo os contextos, as funcdes, os estilos, 0s argumentos, 0s pontos de vista
e as intencdes do autor. Com base neste conceito dividimos os documentos em trés
nacleos tematicos distintos: poemas, pensamentos e estudos.

Dentro do primeiro grupo temos dois poemas, sendo que o primeiro,
escrito em portugués, esta sem titulo e foi datilografado, além de n&o conter nem
data nem assinatura. Acreditamos que foi feito por Melillo, mas no momento néo
temos nenhuma condicdo de afirmar isso com certeza. O segundo, escrito em
italiano, intitulado “Allegrezza!” conta com duas versdes manuscritas, uma a caneta
e com correcdes e outra a lapis que aparenta ser a versao final'® por ndo apresentar
nenhuma alteracdo. O tema dos dois poemas € parecido, mas o texto que compde
os dois é distinto. Estas duas versfes do poema também ndo apresentam nem data
e nem assinatura.

J& as anotagBes com pensamentos do maestro tratam-se de trés
paginas, que se encontravam separadas dentro do acervo. Em uma delas ele
discorre sobre Ermenegildo Paccagnellal®, suas virtudes como intelectual da
musica, pedagogo e musico. O segundo documento conta com um questionamento
sobre a origem da musica e como ele se manifestava nos povos antigos. A outra

pagina conta com um pensamento sobre a importancia da pratica e da teoria

15Trecho da versao final: Allegrezza di cuore / Ch'’ io sento, ch’ io sento, / quando io ti vedo / molto
sento, molto sento... / Ah! Vita mia vieni! / Quando desio di te... / No disdegnar I'amore, / Ch'io ti voglio
per me.

16 Faz parte do acervo uma correspondéncia entre Antonio Melillo e Ermenegildo Paccagnella,
datada do final de 1937 e comeco de 1938, que sera analisada em trabalhos futuros.
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musical. Neste documento, Antonio Melillo, expressa a seguinte frase: “Primeiro a
pratica e depois a teoria, esta para a formacédo da cultura e aquela, a pratica, para a
formacéo da técnica’. Este documento tem maior importancia dentro desta pesquisa
por ser um dos dois documentos, dos que nos propusemos a analisar, que consta a
assinatura do maestro.

O dultimo ndcleo tematico, os estudos, é o maior dos trés que conta
com um total de dez blocos de anotacfes, com quantidades diferentes de paginas. A
maioria destes estudos € sobre 0 ensino, técnicas e exercicios para o piano. Além
disso, ha notas sobre contetdo programatico para cada nivel, ou seja, as obras e
compositores que se adequardao melhor a cada momento do estudo.

Estes documentos tém grande importancia para auxiliar a
identificacdo de outros materiais que fazem parte do acervo como partituras e livros.
Através da comparagdo da letra do maestro nos manuscritos com possiveis
anotacdes nos materiais ainda nao relacionados do acervo, teremos condigbes de
analisa-los e cataloga-los.

A impossibilidade de datar esses documentos dificultou a analise
dos mesmos, e a localizacdo em que esses questionamentos se deram no decorrer
da vida de Antonio Melillo. Conseguimos observar, porém uma grande preocupacao
com a didatica e a metodologia de ensino, principalmente do piano. Como ja
afirmamos anteriormente por tratar-se de uma pequena parte do acervo, a posterior
leitura de outros documentos referentes ao maestro pode esclarecer sua
participagdo na construcdo das instituicbes de ensino curitibano na primeira metade
do século XX.

Destacamos também que sua participacdo como regente e musico
foi fundamental para o desenvolvimento da cultura musical na cidade de Curitiba na
primeira metade do século passado. Além disso, suas composi¢cdes assumem papel
de consolidagdo na busca de uma identidade paranaense, fato que ainda hoje é
tema de discussoes.

Esta pesquisa tem por pretensédo ainda a continuidade do estudo da
importancia do maestro no contexto do Parana do século XX, auxiliando ainda mais
a construcdo da memoéria dos personagens e instituicdes presentes nos documentos

do acervo histoérico da Faculdade de Artes do Parana.
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ANOTACOES SOBRE FOTOGRAFIA E REGISTROS DE PRATICAS ARTISTICAS

Oscar Dario Chica Gonzalez?!
Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais da UDESC

RESUMO

Este trabalho tem como objetivo discutir as diferentes relacdes entre o registro e a
obra, examinando diversas variantes de acesso as obras através da sua
documentacgédo. Inicialmente, salienta-se o confronto entre as expectativas criadas
pela fotografia e a realidade. Analisa-se as praticas efémeras e imateriais dos anos
60 e 70 marcadas dentro da arte conceitual, nas quais os limites entre o registro e a
obra se confundem. Aborda-se a midia impressa como espaco de exposicao,
questionando as relagbes habituais entre originais e reprodu¢cdes nas publicagdes.
Finaliza-se destacando a disseminacéo de imagens atravées da Internet.

PALAVRAS-CHAVE: fotografia, registro, arte conceitual, imaginacao

RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo discutir las diferentes relaciones entre el registro y la
obra, examinando diversas variantes de acceso a las obras a través de su
documentacion. Inicialmente, se destaca el choque entre las expectativas creadas
por la fotografia y la realidad. Continua analizando las practicas efimeras e
inmateriales de los afios 60 y 70 enmarcadas dentro del arte conceptual, en las
cuales los limites entre el registro y la obra se confunden. Se abordan los medios
impresos como espacio de exposicion, cuestionando las relaciones habituales entre
originales y reproducciones en las publicaciones. Se finaliza destacando la
diseminacion de imagenes a través de Internet.

PALABRAS CLAVE: fotografia, registro, arte conceptual, imaginacion

FOTOGRAFIA, IMAGINACAO E EXPECTATIVAS

No livro A arte de viajar, Alain de Botton narra a anedota na qual ele
decide viajar para Barbados apdés ver uma foto em um folheto publicitario.
Persuadido pela imagem, e as promessas de um idilio tropical que sua imaginacao

criava para escapar do inverno, prepara as malas e toma um voo para Barbados.

1 Possui graduacdo em "Maestro en Bellas Artes" da "Fundacién Universidad de Bogota Jorge Tadeo
Lozano" (2009), Bogotad DC, Coldbmbia. Atualmente cursa Mestrado em Artes Visuais na linha
“Processos Artisticos Contemporaneos” da Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC,
Floriandpolis, SC. Chicaphotography@gmail.com
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Os anseios provocados pelo folheto eram um exemplo, ao mesmo tempo
tocante e patético, de como projetos (e até vidas inteiras) podem ser
influenciados pelas imagens de felicidade mais simples e casuais; de como
uma viagem longa e proibitivamente cara poderia ser desencadeada apenas
pela viséo da fotografia de uma palmeira levemente inclinada por uma brisa
tropical. Decidi viajar para a ilha de Barbados. (DE BOTTON, 2012: p.15)

Do mesmo modo que Alain de Botton é persuadido pela fotografia,
acontece o0 mesmo com 0s registros e reproducdes da arte. Lucy Lippard referindo-
se as imagens dos trabalhos de Land Art, escreve:

A maioria de n6s imagina os trabalhos classicos de Land Art, ao invés de
vé-los. Se nés conseguimos chegar ao local, ja temos na mente as
glamorosas vistas aéreas que vimos nas revistas. A coisa real pode ser
decepcionante, como costumamos chamar “Sindrome do livro Skira”,

aquelas ilustragfes coloridas tornam desapontadora a realidade simploria.?
(LIPPARD, 2003: p.60, minha traducéo)

Indmeras anedotas poderiam ser relatadas em que a imagem ¢é
capaz de gerar uma expectativa maior do que experimentamos no lugar. A fotografia
(reproducédo, registro, documento) cria uma tensao entre a expectativa do que
imaginamos e a realidade que confrontamos no contato com a coisa real. Cada ano,
quando milhdes de visitantes vao ver a pintura da Mona Lisa no Louvre, ficam
apertados entre a multiddo na frente de um quadro de pequenas dimensdes
tentando fotografar um retrato que permanece cercado por grossos vidros de
seguranca. Ha uma enorme distancia entre a experiéncia real e a imaginacéo, pois o
imaginar € algo que ocorre na nossa mente enquanto o corpo fica em repouso.

Continuando o relato de Botton isto fica mais claro:

Um fato decisivo, mas até entdo ignorado, surgia pela primeira vez:
inadvertidamente, eu me levara comigo para a ilha.

E facil nos esquecermos de nés mesmos quando contemplamos descri¢ées
pictéricas e verbais de outros lugares. Em casa, enquanto meus olhos
percorriam fotografias de Barbados, ndo havia lembretes de que esses
olhos estavam intimamente ligados a um corpo e uma mente que haveriam
de me acompanhar aonde quer que eu fosse, podendo, com o tempo,
afirmar sua presenca de forma a ameacar e mesmo negar o objetivo do que
os olhos tinham ido ver. Em casa, eu podia me concentrar em imagens de
um quarto de hotel, de uma praia ou do céu e ignorar a criatura complexa

2 Most of us envision rather than see the classic Land Art works. If we do manage to get to the site, we
already have in mind the glamorous aerial views we've seen in the magazines. The real thing can be a
letdown, like what we used to call “Skira Book Syndrome", those juicy color illustrations that made
subtler reality disappointing.
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gue fazia essa observacao e para quem isso ndo passava de uma pequena
parte da tarefa mais ampla e multifacetada de viver. (DE BOTTON, 2012:
p.27-28)

Arrastamos um corpo e uma mente para onde quer que vamos,
entdo se um dia féssemos visitar Spiral Jetty de Robert Smithson, inserida no Great
Salt Lake na metade do deserto de Utah, provavelmente essa experiéncia seria
muito diferente do que podemos ter imaginado olhando as fotografias reproduzidas
nos livros, revistas e Internet. Sentiriamos o frio e o vento do deserto e a salinidade
no ar, além de ter uma vista distinta do que temos visto na maioria das reproducdes.
Muitas sédo fotografias aéreas, e nos, na metade do deserto, estariamos
irremediavelmente presos ao solo olhando para o horizonte sem perceber a
totalidade da espiral. Isso sem contar que devido as flutuacdes do nivel de agua do
lago, a espiral poderia estar coberta completamente.

O que imaginamos é produzido a partir do que lemos, vemos ou
escutamos. Criamos uma expectativa baseada nisto, construindo uma imagem
mental daquilo. Alguns chamam isto de imaginario: a ideia que temos de algo,
formada por nosso repertdorio de experiéncias, crencas e pensamentos.

Douglas Crimp (2005) relata uma estoria que ocorreu entre ele e sua
avo quando, estando de férias, foi visita-la e ela pediu para ler um ensaio que ele
tinha escrito sobre uma fotografia de Edgar Degas. ApGs a leitura, pensando sobre o
erro que sua avo havia percebido ao distinguir que ele tinha confundido o enfeite do
vestido da garota retratada (era um bordado, e ndo uma renda, como ele havia
escrito), reflete:

Pode ser verdade que, nesse caso, pouco importa se se tratava de renda ou
de bordado, mas importa muito o fato de que minha avé conseguia ver algo
gue eu nao via: isso demonstra que aquilo que cada um de nés vé depende
da histéria individual de cada um e do modo como cada subjetividade foi
construida. (CRIMP, 2005: p.5)

Nessa historia individual, da qual fala Douglas Crimp, temos
construido um repertério baseado em imagens, e esse fato € particularmente notério
nas artes, onde a fotografia € o principal meio de divulgacédo e difusdo das obras.
Chega a ser tado surpreendente que ainda na chamada arte sonora prevalecem 0s

registros visuais. Pensando num exemplo, podemos lembrar a imagem em preto e
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branco de Luigi Russolo com os entona ruidos que, ironicamente, conhecemos mais
do que os proprios sons produzidos por estes objetos. O que a principio foi feito para
escutar, precisa também de uma imagem para ser assimilado.
Referindo-se a esta proliferacdo de imagens, Helio Fervenza
destaca:
Grande parte dos estudantes de arte, e talvez grande parte dos artistas, tem
uma relagcdo com a histéria da arte estabelecida por meio de imagens

impressas, sobretudo quando o tempo ja decorrido aumenta. (FERVENZA,
2009: p.44)

De modo semelhante Clive Phillpot acentua o0 mesmo:

[...] mas é preocupante pensar em quantos dos trabalhos de arte, mesmo os
deste século, as pessoas “conhecem” apenas por reproducdes, como por
exemplo no caso da pintura, e assim todo o sentido de escala, superficie,
textura e cor € uma suposigdo. (PHILLPOT, 1980: s/p)

UMA FOTOGRAFIA DE ALGO QUE JA NAO ESTA DISPONIVEL

O que acontece quando somente temos imagens (registros) e nao
podemos confronta-las com a experiéncia real porque aquilo ja aconteceu, estd num
lugar inacessivel, ou desapareceu por algum outro motivo?

Helio Fervenza descreve este fenbmeno da seguinte maneira:

Quando, anos depois, tive acesso a livros e a imagens de trabalhos que me
fascinaram, mas que, de forma inevitavel e por diversos motivos, jA ndo
estavam mais la. Também tinham atravessado uma fronteira, desta vez sem
volta. Eu j& ndo poderia mais encontra-los. Ndo mais. Ndo em “carne e
0ss0”. Ndo naquele lugar e em hora marcada. Ndo no comeco. De todo
modo, a sensacgdo de que essas producdes ja ndo existiam, de que elas nédo
poderiam ser repetidas ou reconstruidas, e de que eu ndo poderia encontra-

las em museus ou, mais diretamente, experiencia-las... (FERVENZA,
2009:p.45)

A maioria das coisas produzidas e propostas em arte, durante
séculos de tradicdo, tem sido experimentada principalmente através de documentos
(imagens, textos) e ndo atraves da experiéncia direta, estando presente diante das
obras. Inclusive, num periodo anterior a invencdo da imprensa (século XV), durante

a ldade Média, a tradicdo oral cumpria um importante papel através de narracoes,

mitos, relatos e depoimentos. Todo esse conglomerado de informacéao verbal era, e
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continua sendo, uma das formas em como 0s pensamentos, crencas e ideias
circulam de geracdo em geragao.

Seth Siegelaub, em entrevista a Charles Harrison, comenta: ha
muitos anos que sabemos que a maioria das pessoas conhece a obra de um artista
através de 1) publicagBes impressas ou 2) de conversas, mais do que pelo contato
direto com a obra (SIEGELAUB, 1977: p.129, minha traducéo).

Quantas estorias e conversas entre artistas tem surgido nos cafés:
reunides, debates, discussdes e manifestos. Infelizmente, os livros onde habitam os
registros da arte ndo reproduzem o som, e perdemos, por exemplo, as palavras
faladas pelos dadaistas no Cabaret Voltaire®. Muitas dessas instigantes conversas ja
nao estdo mais para nés. SO nos restam alguns relatos e depoimentos registrados
atraves da escrita.

Fervenza, ao lembrar sua relagdo com imagens e documentos de
producbes artisticas, diz: Tais registros funcionavam como uma alavanca, um
trampolim, uma mola para a imaginacdo: impulsionar a experiéncia, fazer viver algo
do que ocorrera em outro momento e de outra forma (FERVENZA, 2009: p.45).

Entdo, se o que imaginamos €& produzido a partir do que lemos,
Vemos ou escutamos, quase a maioria do que conhecemos sobre arte é produto da
nossa imaginacdo e sO uma pequena parte corresponde a nossa experiéncia
interagindo com a coisa real (fendbmeno). Substituindo essa caréncia de experiéncia,
0S registros e documentos aparecem para nos ajudar, enriqguecendo nossa
Imaginacgéo: imagens, textos, relatos e depoimentos.

Visto isto, parece que 0 acesso principal a arte ndo poderia ser de
outra forma sendo através da intermediacdo dos registros. E isso também pode ter
alguma relacdo com o por qué da separacdo entre obra e seu documento haver se

tornado tdo complexamente indistinguivel.

3 O Cabaret Voltaire, localizado em Zurique, foi o local onde artistas e escritores se reuniram a partir
de 1915, dando origem ao Dadaismo.
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UMA FOTOGRAFIA DE UMA CADEIRA

Em 1965, Joseph Kosuth expde One and three chairs. A
apresentacao do trabalho consiste numa cadeira fisica (objeto ou coisa real), uma
fotografia impressa dessa mesma cadeira em tamanho real tirada no mesmo local
onde esta exposta a cadeira fisica, e uma definicdo impressa da palavra “cadeira”
extraida do dicionério. Dito de outro modo, uma cadeira é exposta simultaneamente
como um objeto, como uma imagem e como palavras.

Esse € um dos trabalhos mais emblematicos da arte conceitual, no
qual Kosuth explora a nocédo de tautologia e a autoreferencialidade na arte*. Para
Kosuth (1969), a arte € a definicdo da arte.

Outra leitura possivel desse trabalho seria vé-lo como uma estrutura
tripla composta de imagens, texto e objeto (ou proposicdo artistica), que reflete o
processo de intermediacdo dos registros no acesso a arte. Em outras palavras,
temos basicamente trés vias principais de acesso a arte: imagens (reproducdes e
registros fotograficos das obras), palavras (a imensiddo de material bibliografico
escrito sobre arte) e obras (essa reduzida por¢cao da nossa experiéncia em contato
direto com as propostas dos artistas).

Em contrapartida a definicdo de arte proposta por KOSUTH (1969),
hoje poderiamos dizer que o registro é o que define a arte. E a tautologia consiste
nisso: 0 uso constante de registros é o que define a pratica artistica, enquanto esta
se manifesta através de registros. Nao € casualidade que o acesso a One and three
chairs seja na sua maioria através da sua documentacdo. Sabemos daquilo n&o
porque estivemos na exposi¢cdo, mas porque em algum momento tivemos acesso

aos registros fotograficos da obra e a aquilo que tem sido escrito sobre ela.

4 *Um trabalho de arte é uma tautologia, na medida em que é uma apresentacdo da intencdo do
artista, ou seja, ele esta dizendo que um trabalho de arte em particular é arte, o que significa: € uma
definicdo da arte”. (KOSUTH, 2009: p.220).
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ALGO QUE FOI PENSADO PARA NAO ESTAR DISPONIVEL

Muitos trabalhos, processos e agfes foram feitos com a intencao de
nao serem presenciados e de nao deixarem rastros fisicos, como producdo nao
objetual.

Esse é o territorio que foi comegcando a solidificar-se
aproximadamente desde as décadas dos anos 60 e 70, época na qual aparece a
arte conceitual e a consequente desmaterializacdo do objeto artistico®. Nesse
periodo, conscientemente, foram feitas muitas coisas para ndo permanecer,
tentando evitar deixar qualquer rastro fisico-material. O efémero aparece em cena e
0S conceitos prevalecem sobre 0s objetos, opondo-se a mercantilizacdo da arte. O
uso da fotografia e do video atuando como registro e documentacao se intensifica,
mas ja nao se trata de fazer reproducdes de obras originais porque a originalidade
deixa de ser importante e muitos dos trabalhos s&o imateriais. Sobre essa mudanca
no uso da documentacao Cristina Freire reflete:

O que é fundamental observar como um divisor de dguas entre a no¢do de
documentacao tradicional e a arte Conceitual como registro € que o ultimo é

programaticamente realizado pelo préprio artista e, ndo raro, visa, ao final,
uma situacdo de exposicao. (FREIRE, 1999: p.123)

E em palavras de Lawrence Alloway:

O registro fotogréafico € comprobatério, mas ele ndo é uma reproducao no
sentido em que uma pintura compacta ou um objeto sélido possa ser
reproduzido como uma unidade legivel. A documentacéo fotografica tem as
bases na crenca de que algo aconteceu.® (ALLOWAY, 1970: p.20, minha
traducao)

Que os artistas produzam e se apropriem do processo de
documentacgéo de seus trabalhos ilustra um fendmeno que estava ocorrendo nesse

momento e que se pode resumir na frase de Douglas Crimp: se a fotografia foi

> O termo desmaterializacdo foi cunhado pela critica de arte norte-americana Lucy Lippard, sendo
abordado, primeiramente, no texto The dematerialization of Art, escrito junto com John Chandler, no
final de 1967 e publicado na Art International, n. 12, fevereiro de 1968, p. 31-36. Em 1973, Lucy
Lippard estende essas ideias em seu conhecido e reconhecido livro Six Years: The dematerialization
of the art object from 1966 to 1972.

® The photographic record is evidential, but it is not a reproduction in the sense that a compact painting
or a solid object can be reproduced as a legible unit. The documentary photograph is grounds for
believing that something happened.
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inventada em 1839, ela sO foi descoberta nas décadas de 1960 e 1970. (CRIMP,
2005: p.68)

Nesse periodo, as propostas dos artistas se manifestam atraves de
operacOes diversas e a fotografia vai funcionar de maneira diferente dependendo
das caracteristicas de cada trabalho. Sobre isso, Lawrence Alloway comenta:
Algumas fotografias sdo a evidéncia de trabalhos ausentes de arte, outras
fotografias constituem elas mesmas trabalhos de arte, e todavia outras ainda servem
como documentos de documentos.” (ALLOWAY, 1970: p. 20, minha traducéo)

Servir como testemunha € um dos usos mais frequentes da
fotografia, mas também, na época emerge o interesse em explorar as possibilidades
da fotografia como meio, ha uma conscientizacdo do processo comunicativo atraves
da imagem e da reprodutibilidade desta. Isso se manifesta, por exemplo, em Camera
Recording its Own Condition (7 Apertures, 10 Speeds, 2 Mirrors), uma obra de John
Hilliard de 1971 que consiste num painel composto de 70 fotografias, em preto e
branco, tiradas com variacdes sequenciais de abertura de diafragma e velocidade de
obturacdo, conformando uma imagem sO. Nas imagens pode-se ver as multiplas
possibilidades de combinacéo na exposicédo, indo desde uma imagem sobre-exposta
totalmente branca até o mais escuro no extremo da subexposi¢cdo. Pode-se ver
também em cada uma das imagens a camera sendo fotografada e operada diante
de um espelho. E uma obra autorreferencial, uma fotografia que fala da fotografia,
uma tautologia. E, hoje, quando a estudamos, vemos um registro fotografico de uma
camera fotografando-se a si mesma.

Outras vezes, inclusive, uma proposta que consiste em seguir uma
instrucdo vai ser registrada pela fotografia. Em 1962, Nam June Paik realiza a
performance Zen for head, na qual ele mergulha sua cabe¢a num recipiente com
tinta para logo usa-la como pincel e desenhar uma linha reta sobre um rolo de papel
estendido no ch&o. Essa acdo foi uma das mais conhecidas interpretacbes de
Composition 1960 n° 10, trabalho que consiste numa Unica instru¢cao proposta por La
Monte Young: draw a straight line and follow it (desenhe uma linha reta e a siga).

7 Some photographs are the evidence of absent works of art, other photographs constitute themselves
works of art, and still others serve as documents of documents.
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Como Cristina Freire diz, se ndo fosse pela documentacdo, nao
saberiamos destes trabalhos:

Como obras do instante ou do desenrolar de um processo, performances e
acGes podem, de certo modo, perdurar no tempo pela documentacao
fotogréfica, por videos e filmes que perenizam o gesto fugaz. Muitas
performances, no entanto, perderam-se pela inexisténcia de registros.
(FREIRE, 1999: p.103)

Sendo trabalhos que ja foram feitos e que se apresentam através de
seus registros, a dimensdo temporal € o que prevalece. Para Alloway: As operacoes
e ideias artisticas que precisam de documentacdo fotografica sédo especialmente
essas que sdo modificadas no tempo. O tempo, de fato, é central para a fotografia.®
(ALLOWAY, 1970: p.21, minha traduc¢ao)

Outra estéria memoréavel de registro de a¢bes imateriais € quando
Richard Long realiza A Line Made by Walking em 1967, uma acdo que consistiu em
caminhar repetidamente sobre a grama até deixar a marca do percurso feito pelo
andar. O resultado dessa acgéo transitoria somente fica registrado numa fotografia e
o trabalho desaparece enquanto a grama volta crescer de novo. Uma vez mais como
explica Alloway: Um dos usos da fotografia € fornecer as coordenadas de trabalhos
de arte ausentes.® (ALLOWAY, 1970: p.20, minha traducéo)

Além de registrar obras ausentes, outras vezes a fotografia é parte
do processo criativo ajudando a desenvolver ideias e projetos. Nos trabalhos de
Christo, Running Fence (1972-76), a fotografia, junto com mapas e desenhos, faz
parte do planejamento e a logistica das intervengdes ajudando na pré-visualizacao
das propostas. Esta aparece acompanhando o processo, tanto na pré-producao (42
meses de esfor¢cos colaborativos, 18 audiéncias publicas, trés sessdes nos Tribunais
Superiores da California, a elaboracédo de um Relatorio de Impacto Ambiental de 450
paginas), quanto na finalizacao do trabalho (o uso temporario das colinas, o céu e o
mar, em Bodega Bay, na Califérnia; instalando uma cerca de 5,5 metros de altura e
39,4 quildmetros de comprimento, feita de um tecido de nylon branco), registrando

as obras e servindo de testemunha. Um projeto que levou trés anos e meio para

8 The artistic ideas and operations that need photographic documentation are specially those that are
modified in time. Time, in fact, is central to photography.
° One of the uses of photography is to provide the coordinates of absent works of art.
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poder ser realizado, tendo presenca no local por apenas duas semanas em
setembro de 1976, agora € principalmente conhecido através de fotografias.
Por outro lado, em alguns trabalhos de Robert Smithson, como
Yucatan Mirror Displacements (1969) ou Momuments of Passaic (1967), a fotografia
registra seu processo de investigacdo nas suas viagens e é usada como uma
estratégia para levar dentro (inside) o que esta fora (outside), dando conta da sua
experiéncia. Nessa dialética cria os conceitos de Site (a experiéncia no local) e Non-
site (a apresentacao na galeria), pelos quais tem sido tao referenciado.
Se vocé visitar os sites (uma probabilidade duvidosa) vocé encontra nada
mais do que tracos de memodria, os deslocamentos dos espelhos foram
desmantelados logo ap6s serem fotografados. Os espelhos estdo em algum
lugar em Nova York. A luz refletida tem sido apagada'® (SMITHSON, 1996:
p.132-133, minha traducéo).
Ha também outras operacdes complexas como Duration Piece #5,
New York (1969), de Douglas Huebler, uma série de fotografias que, acompanhadas
pelo texto da legenda destas, se consolidam na proposta mesma. No trabalho pode-
se ler: Durante um periodo de tempo de dez minutos no dia 17 de margco de 1969,
dez fotografias foram feitas, cada uma documentando a posi¢cdo no Central Park
onde um canto de passaro individualmente distinguivel foi ouvido. Cada fotografia foi
feita com a camera apontada para a direcdo do som. Esta direcéo foi seguida pelo
auditor até o instante em que o préximo canto foi ouvido, tempo em que a préxima
fotografia foi feita e a nova direcdo seguida. As dez fotografias se unem a esta
declaracéo para constituir a forma desta peca (minha traducéo).*
Em Describing a Trajectory: camera as a projectile (1971), John
Hilliard lanca a camera para cima ao ar com 0 temporizador automéatico ligado,
obtendo assim uma série de imagens aleatorias e ao acaso que registram o percurso

desses lancamentos. O trabalho é exposto mostrando algumas fotos dessa

10 “If you visit the sites (a doubtful probability) you find nothing but memory traces, for the mirror
displacements were dismantled right after they were photographed. The mirrors are somewhere in
New York. The reflected light has been erased”

11 During a ten-minute period of time on March 17, 1969, ten photographs were made, each
documenting the location in Central Park where an individually distinguishable bird call was heard.
Each photograph was made with the camera pointed in the direction of the sound. That direction was
then walked toward by the auditor until the instant that the next call was heard, at which time the next
photograph was made and the next direction taken. The ten photographs join with this statement to
constitute the form of this piece.
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operacéo junto com uma imagem onde ele aparece langcando a camera ao ar. Neste
trabalho seria dificil dizer que se trata do simples registro de uma obra, mas também
nao se trata exatamente do registro do artista realizando uma performance. A
camera viaja pelo ar produzindo imagens ao acaso e estas sao obtidas sem total
controle do momento do disparo. Tanto o momento exato do disparo quanto o
engquadramento ndo sao determinados pelo proprio artista, mas por o acaso.

O uso exaustivo da documentacdo e a constante experimentacao
dos artistas ampliando as possibilidades do meio (fotografia e video principalmente),
fez com que houvesse uma ruptura na relagcdo comumente aceitada entre o registro
e a obra, antes mantidos separados um do outro. Sobre essa convergéncia
Fervenza complementa:

Desde a primeira metade do século XX e, em especial, em parte
significativa da producao artistica das Ultimas décadas, a separagao entre o
gue é a obra e outros elementos a ela relacionados, como a documentagao
€ seu registro, ndo esta necessariamente ou nitidamente delimitada.
(FERVENZA 2009: p.48)

Cristina Freire reforca esse aspecto: A imagem fotografica torna-se,
na arte Conceitual, elemento componente da obra e ndo mero registro documental.
(FREIRE, 1999: p.96).

Outro fator que ajudou na indiferenciacéo dos limites entre o registro
e a obra, foi a institucionalizagcdo das propostas, tanto pelos museus quanto pelo
mercado. Dado que as obras eram conhecidas através do registro, este foi
adquirindo valor de reliquia e o mercado o transformou num fetiche. Nesse processo,
a fotografia teve um protagonismo relevante fornecendo algo tangivel que dava
conta das obras e processos, permitindo que estas fossem assimiladas pelo
mercado e instituicdes de arte.

Segundo Clive Phillpot:

O processo de desmaterializacdo da arte geralmente estacionava quando
conceitos exigiam documentacdo. Assim, varias pecas de arte invisiveis
exigiam textos para que pudessem ser percebidas; alguns trabalhos em
regides remotas s6 podiam ser acessiveis através da fotografia; da mesma

forma desenhos na parede exigiam rascunhos para sua execugao.
(PHILLPOT 1980: s/p)

O Mosaico: R. Pesq. Artes, Curitiba, n. 11, p. 1-114, ago./dez., 2014,

45



ISSN 2175-0769

O MQSAICO

O registro materializava o imaterial e, desse modo, a luta contra a
mercantilizagc&do se tornou uma utopia. Com o tempo foi percebido que, ironicamente,
a intencdo de desmaterializar caia numa contradicdo quando as obras, processos e
conceitos eram registrados. Inclusive, isto tinha uma vantagem adicional para o
mercado; pois era mais facil pensar no deslocamento de uma obra que fisicamente
pesa uns quantos gramas (uma fotografia, por exemplo) e néo, pelo contrario, na
logistica requerida para mobilizar uma escultura feita de chumbo com peso de 38
toneladas.

Em 1973, no posfacio de seu livro Six Years: The dematerialization
of the art object from 1966 to 1972, Lucy Lippard analisa e descreve

retrospectivamente a atmosfera da época:

Parece que em 1969 ninguém, nem mesmo um publico avido por
novidades, pagaria dinheiro, ou alguma coisa, por uma folha fotocopiada
referindo-se a um evento que passou ou que nunca foi diretamente
assistido, um grupo de fotografias documentando uma situacao ou condicao
efémera, um projeto de trabalho nunca terminado, palavras ditas porém nao
gravadas; parecia que esses artistas seriam, portanto, naturalmente livres
da tirania de um status de mercadoria e enfocado para o mercado. Trés
anos apoés, 0s maiores artistas conceituais estdo vendendo trabalhos por
somas substanciais aqui e na Europa; eles sdo representados pelas
galerias mais prestigiosas do mundo (e, ainda mais inesperado, exibindo
nelas). Claramente, quaisquer que sejam 0S pequenos avangos ha
comunicacdo conseguidos pelo processo de desmaterializacdo do objeto
(obras de facil envio pelo correio, catdlogos e revistas, arte priméria que
pode ser exposta de forma barata e facil em infinitos locais a um sé tempo),
arte e artista na sociedade capitalista continuam sendo um luxo.*?(LIPPARD
1973 : p.263, minha traducéo)

PUBLICACOES, DIVULGACAO E CIRCULACAO

Uma das formas habituais mais conhecidas de divulgacdo dos

trabalhos dos artistas € através de textos e registros fotograficos das obras em

12 1t seemed in 1969 that no one, not even a public greedy for novelty, would actually pay money, or
much of it, for a xerox sheet referring to an event past or never directly perceived, a group of
photographs documenting an ephemeral situation or condition, a project for work never to be
completed, words spoken but not recorded; it seemed that these artists would therefore be forcibly
freed from the tyranny of a commaodity status and market-orientation. Three years later, the major
conceptualists are selling work for substantial sums here and in Europe; they are represented by
(and still more unexpected—showing in) the world’s most prestigious galleries. Clearly, whatever
minor revolutions in communication have been achieved by the process of dematerialization the
object (easily mailed work, catalogues and magazine pieces, primarily art that can be shown
inexpensively and unobtrusively in infinite locations at one time), art and artist in a capitalist society
remain luxuries.
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catalogos, revistas e/ou publicacdes especializadas. Fato que acentua a importancia
do registro e da midia impressa como Philpot comenta:

A afirmacdo de que uma reproducédo de um trabalho de arte numa revista
vale por duas exposicdes individuais tem sido citada muitas vezes.
Enquanto isso atesta a existéncia de uma variacdo da sindrome do
“publique ou pere¢a” no mundo da arte, bem como o poder das revistas de
arte de dar status a um artista (PHILPOT, 1989 : s/p)

Dito de outro modo o artista Dan Graham reflete:

Através da experiéncia atual de administrar uma galeria, eu aprendi que se
uma obra de arte ndo foi comentada e reproduzida em uma revista tem
dificuldade em alcancar o status de "arte". Parece que a fim de ser definida
como tendo valor, que é "arte", uma obra deve ser exibida em uma galeria
e, em seguida, ser comentada e reproduzida como fotografia em uma
revista de arte. 1 (GRAHAM, 1999 : p.421, minha traducao)

A intermediacdo dos registros tanto nas publicagcbes quanto nas
exposicoes legitimam e dé&o visibilidade aos artistas, constituindo-se em documentos
da sua trajetoria. H4 uma relacdo e interdependéncia entre artistas, publicacbes e

galerias como Graham explica:

As revistas de arte, em Ultima analise, dependem das galerias de arte para
seu apoio econdmico, assim como a obra exposta em galerias depende da
reproducéo fotografica para o seu valor na midia. As revistas determinam
um lugar ou sdo um marco de referéncia tanto dentro como fora.'4
(GRAHAM, 1999 : p.421, minha traduc¢éo)

Nos anos 60 e 70 as publica¢cdes impressas tinham uma importancia
fundamental na circulacdo da arte, sendo a producdo serial e a reprodutibilidade

questdes que interessavam no momento. A respeito Fervenza comenta:

Todavia, a partir do século XX, em especial desde os anos 1960, manifesta-
se um importante fendmeno em relagdo ao registro e a sua publicacéo, seja
no Brasil, seja no contexto internacional: producfes desse periodo tidas
como relevantes s6 podem ser acessadas hoje por intermédio de sua
circulacdo, isto €, de registros e publicacBes. A proliferacdo de edicBes
impressas e o barateamento de seu custo, bem como a popularizagdo da

13 Through the actual experience of running a gallery, | learned that if a work of art wasn’t written
about and reproduced in a magazine it would have difficulty attaining the status of “art.” It seemed
that in order to be defined as having value, that is as “art,” a work had only to be exhibited in a
gallery and then to be written about and reproduced as a photograph in an art magazine.

14 Art magazines ultimately depend upon art galleries for their economic support, just as the work
shown in galleries depends on photographic reproduction for its value in the media. Magazines
determine a place or are a frame of reference both outside and inside.

O Mosaico: R. Pesq. Artes, Curitiba, n. 11, p. 1-114, ago./dez., 2014,

47



ISSN 2175-0769

O MQSAICO

internet a partir dos anos de 1990, tém facilitado o aceso a esse material.
(FERVENZA, 2009 : p.44)

Nessas décadas foi ampliada a consciéncia sobre as limitacdes dos
museus e galerias e como o fato de expor neles afeta as propostas dos artistas,
limitando-as tanto no seu poder reflexivo quanto na sua audiéncia e alcance. Para
nos aproximar ao pensamento dessa geracao, as palavras de Robert Smithson sao

esclarecedoras:

Uma obra de arte quando colocada em uma galeria perde a sua carga e se
torna um objeto portatil ou uma superficie desligada do mundo exterior. Uma
sala branca vazia com luzes é ainda uma submiss@o ao neutro. Obras de
arte vistas em tais espagos parecem estar passando por uma espécie de
convalescenca estética. Elas sdo vistas como invélidos inanimados,
esperando que os criticos as diagnostiquem como curavel ou incuravel. A
funcdo do diretor-curador é separar a arte do resto da sociedade. Em
seguida, vem a integracdo. Uma vez que a obra de arte é totalmente
neutralizada, ineficaz, abstraida, segura e politicamente lobotomizada ela
esta pronta para ser consumida pela sociedade. Tudo é reduzido a forragem
visual e mercadoria transportavel. Inovagbes sdo permitidas somente se
elas suportam esse tipo de confinamento. 5 (SMITHSON, 1999 : p.280,
minha traducéo)

Nesse contexto foram criadas inGmeras estratégias, diversificando
as formas de apresentacdo e exibicdo dos trabalhos, entre estas o uso de
publicagcdes como dispositivo expositivo. Segundo Philpot:

Ha uma outra dimenséo para 0 uso de midia impressa de massa para 0
fazer arte: o publico potencial para o trabalho é multiplicado imensamente.
[...] Objetos sem raizes tais como livros e revistas também chegam a
lugares improvaveis, lugares onde a arte ndo chega com frequéncia.
(PHILPOT, 1989 : s/p)

Ha um deslocamento do espaco de exibicdo e em lugar de expor
nas paredes de um museu se expde nas paginas de uma revista ou catadlogo. Com

insisténcia é ressaltado que a operacao ja ndo consiste em fazer reproducdes das

15 A work of art when placed in a gallery loses its charge, and becomes a portable object or surface
disengaged from the outside world. A vacant white room with lights is still a submission to the
neutral. Works of art seen in such spaces seem to be going through a kind of aesthetic
convalescence. They are looked upon as so many inanimate invalids, waiting for critics to pronounce
them curable or incurable. The function of the warden-curator is to separate art from the rest of
society. Next comes integration. Once the work of art is totally neutralized, ineffective, abstracted,
safe, and politically lobotomized it is ready to be consumed by society. All is reduced to visual fodder
and transportable merchandise. Innovations are allowed only if they support this kind of confinement.
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obras, mas em criar propostas exclusivamente para esse meio. Ingrid Sischy,
quando editora de Artforum em 1980, escreveu na sua declaracdo editorial de
fevereiro: além dos comentarios, nenhuma das péaginas desta edicdo € uma
reproducdo de uma obra de arte, tudo é arte primaria feita para este e sO este
formato® (SISCHY, 1980, apud ALLEN, 2011: p.145, minha traducao).

Isto suporia a eliminagéo do registro e das reprodugdes das obras,
pois aquilo que esta impresso € o trabalho em si. SO que ja néo se trata de um unico
original, mas de multiplos originais. Mas se a revista é fotocopiada, esta copia seria
considerada obra ou reproducdo? O questionamento da nocéo de original é adiado e
passa ser dependente do numero da tiragem impressa.

Paradoxalmente, edi¢cdes de revistas prestigiosas como Artforum,
Avalanche, Studio International, entre outras, na atualidade tem se convertido em
itens de colecionador e contrario a iniciativa original de ampliar a audiéncia dos
trabalhos, esta foi reduzida dramaticamente. Estas publicacées, que poderiam
circular massivamente sendo disponibilizadas através da Internet, hoje, caso sejam
encontradas, na sua maioria estdo a venda por precos elevados.

Por outro lado, apds os anos 90 as possibilidades de circulagédo das
imagens na Internet mudaram as relagdes com 0s registros, nos permitindo o acesso
as obras através dos sites dos museus ou da documentacéo feita por pessoas que
visitam os trabalhos. O registro fotografico de A line made by walking feito por
Richard Long pode ser acessado na pagina do TATE Britain, onde também se
encontra a série de fotografias de John Hilliard Camera Recording its Own Condition.
Da mesma forma, o registro da instalacdo One and tree chairs de Joseph Kosuth

esta disponivel no website do MOMA.
CONSIDERACOES

As possibilidades continuam se expandindo e agora, além de

acessar Spiral Jetty por meio de registros fotograficos nos livros ou Internet, também

16 Apart from the reviews, none of the pages in this issue is a reproduction of a work of art, all are
primary art intended for this and only this format.
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€ possivel visualiza-lo através da fotografia satelital mediante um aplicativo-servico
na Internet (Google Maps).

Dificil seria concluir algo quando o que caracteriza nossa época sao
mudancas cada vez mais rapidas que dificultam prever o curso das relacdes entre as
obras e a mediagéo da sua documentacgédo. Portanto, este texto ndo tem conclusdes

nem pretende té-las, me inclino a pensar mais em um saber provisorio.
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RESUMO

Repousa sobre o cinema documentario uma consciéncia de que 0 género
representa a verdade dos fatos. Mas como essa afirmacgéo seria possivel, quando o
proprio conceito de verdade se apresenta de forma tdo complexa em nossa
humanidade? Se o cinema documentario representa a verdade, o que representa o
cinema ficcional? Nesse sentido, a teoria versada por Noél Carroll, de assercéo
pressuposta, parece fundamentar a oOtica do ponto de vista na construcdo
audiovisual, independentemente da forma e ou género escolhido. Partimos desse
ponto inicial para realizar uma andlise entre Onibus 174, de José Padilha, e Ultima
Parada 174, de Bruno Barreto: duas produgcfes que contam a mesma histéria, mas
sob diferentes formas.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Documentario; Ficcdo; Representacao; Noél Carroll.

ABSTRACT

Rests on documentary filmmaking an awareness that the genre is the truth of the
facts. But how this statement would be possible, when the very concept of truth
presents itself in such a complex way in our humanity? If the documentary film is the
truth, what is the fictional movie? In this sense, the theory versed by Noél Carroll, of
the alleged assertion, would support the conception of “point of view” in visual
construction, and regardless of the form or genre chosen. We take this to perform an
initial analysis of Bus 174, by José Padilha, and Last Stop 174, by Bruno Barreto: two
productions that tell the same story, but in different forms.

KEYWORDS: Cinema; Documentary; Fiction; Representation; Noé&l Carroll.
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INTRODUCAO

Em 1868, um cacador chamado Modesto Cubillas encontrou
acidentalmente a caverna de Altamira, no municipio de Santillana del Mar, na
Espanha. Martin Basch (1969) diz que a histdria ficou conhecida pela regido até
chegar aos ouvidos de Marcelino Sadez de Sautuola, que visitou a caverna, mas
somente em 1875 iniciou uma exploracao cientifica do local. Com o resultado das
pesquisas, Sautuola publicou em 1880 um documento intitulado de Breves apontes
sobre alguns objetos pré-histéricos da provincia de Santander, que posteriormente
se tornaria uma das maiores descobertas sobre arte rupestre e, consequentemente,
sobre as origens do homem.

Com o achado das pinturas e gravuras na caverna espanhola de
Altamira, pode-se considerar que a necessidade humana pela propria representacéo
estd na génese de sua histéria. As figuras descobertas, algumas das quais com
idade superior a trinta e cinco mil anos, evidenciam o carater realistico daquelas
representacdes, sem deixar de reservar espaco também para a transformacao
daquilo que € visto gravado em pedra. Parece oportuno estabelecer um paralelo,
portanto, com os primérdios do cinema, o qual se afirma convencionalmente ter sido
inventado pelos irmdos Lumiére. O cinema surge ao final do século XIX
analogamente ligado a uma tradicdo realista, o que Jacques Aumont (2004)
conceitua como o extraordinario no ordinario, oferecendo, da mesma forma que
Altamira, um primeiro impacto de efeito de realidade.

Mas até que ponto essa realidade retratada nas telas do cinema é
mesmo real? Para (MERTEN, 2005), mesmo os filmes de Lumiére podem
caracterizar um paradoxo, uma vez que em uma obra como O Regador Regado
(1896) ha o principio do que viria a ser categorizado como o0 género cinematografico
da comédia. Christian Metz (apud RAMOS, 2005) reforca o ponto ao afirmar que
todo filme € um filme de ficcdo, enquanto Aumont contrapfe que as ficcbes de
Lumiere ndo sdo ficcionalizadas o bastante. A questdo torna-se ainda mais

complexa quando adicionamos ao debate o género do cinema documentario,
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também comumente chamado de ndo-ficcdo, termo essencialmente criado para
combater a ideia de que o cinema serviria somente para reproduzir de forma
mecanica um registro de fluxo do real. (CARROLL apud RAMOS, 2005).

Para realizar um estudo inicial acerca das indaga¢des propostas,
este artigo procura realizar um breve levante tedrico em relacdo ao cinema de ficcdo
e nao-ficcdo, com o objetivo de fundamentar a analise cinematografica de duas
obras que discorrem sobre a mesma histéria: o documentario (assercéo
pressuposta) Onibus 174, de José Padilha (2002), e a obra de ficcdo Ultima Parada
174, de Bruno Barreto (2008). Pretende-se, assim, uma tentativa de entendimento
sobre como as imagens projetadas em nossas cavernas modernas — as salas
escuras dos cinemas — sdo moldadas através de diferentes prismas de

representacgao.
FICCAO, NAO-FICCAO E A ASSERCAO PRESSUPOSTA

E praticamente senso comum, ao falar da inveng&o do cinema pelos
irm&os Lumiére, citar a famosa reacdo dos espectadores de A chegada de um trem
a estacdo, obra exibida na primeira sessao publica do cinematografo, em 28 de
dezembro de 1895, no subsolo do Grand Café, em Paris. Para Aumont (2004, p. 31),
conterraneo dos irmaos franceses, a “[...] historia é perfeita (impressionante e
exemplar), mas ndo passa de uma lenda, cujo vestigio real ndo encontramos em
parte alguma. [...] Ora, foi de modo um pouco mais sutil, por efeitos de realidade que
eles foram tocados.” Segundo o autor, os filmes de Lumiére salientam a presenca
daquele que filma e do filmado em um mundo referenciado como real. Da mesma
forma que o embarque em um trem proporciona a visdo do real através de um
quadro, de um unico ponto de vista construido pela imobilidade a partir de uma
mobilidade. Uma viséo realista, mas nunca completa. E que abre janelas, tal qual o
cinema, para transportar “[...] o sujeito para a ficcado, para o imaginario, para o sonho
[...]". (AUMONT, 2004, p. 53). Curioso, portanto, que uma das primeiras obras de
Lumiere tenha sido exatamente a representacdo de um veiculo ferroviario. Outra
analogia possivel para a criacdo do cinema, diz Luiz Carlos Merten (2005), é citada

por Bernardo Bertolucci em O Conformista (1970) e remonta a caverna de Platao,
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onde se viam, por meio de sombras, apenas representacbes do mundo real. Isso
porque o cinema nasce com vinculos ao realismo integral, que persegue a, segundo
Bazin (apud MERTEN, 2005, p. 16): “Recriagdo do mundo a sua imagem, uma
imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de interpretacédo do artista
nem a irreversibilidade do tempo.”.

Essa visdo cuja unica funcéo do cinematografo seria a de registrar a
realidade, porém, logo seria transcendida por realizadores como Georges Mélies e
David Griffith, que, ao viajarem a Lua e gerarem nacdes, perceberam no invento dos
irmdos Lumiére o que Aumont (2004) teoriza como a primeira grande guinada do
cinema: a ficgdo, isto é, o ordinario no extraordinario. Mas, se dessas novas
narrativas surge o conceito de ficcdo cinematografica, parece bastante logico
imaginarmos que O seu oposto conceitual também €& possivel: a nao-ficcao
cinematografica. Contudo, de que forma se diferenciariam tais narrativas? Os
filmetes de Lumiere seriam, afinal, ficgdes ou ndo-ficcbes?

De acordo com Carroll (apud RAMOS, 2005), alguns tedricos
opdem-se completamente a possibilidade de realizar essa distingdo, uma vez que
tanto a ficcdo quanto a nado-ficcdo sdo, em um espectro tedérico mais amplo,
representacoes.

As representacfes ndo sdo idénticas aquilo que representam. E por isso
gue construimos as representacdes, e essa € uma das razées por que nos
sdo téo Uteis. Se um mapa tivesse de ser o proprio territério do qual é um
mapa, nao teria nenhum valor pragmatico caso estivéssemos perdidos no
territério em questdo. As representacdes, por definicdo, ndo sdo o que
representam. (CARROLL apud RAMOS, 2005, p.75).

De forma semelhante, Aumont (2004) diz que para além da
importancia do que é visto na tela, é inerente a importancia do que néo é visto. “O
fora-de-campo como um lugar do potencial, do virtual, mas também do
desaparecimento e do esvaecimento: lugar do futuro e do passado, bem antes de
ser o do presente.” (AUMONT, 2004, p. 40). O cinema seria, como ha analogia do
trem, uma maquina de fabricacdo de diferentes pontos de vista, de diferentes formas
de representacdes. O que ndo impede a existéncia de nomenclaturas, indexacdes
para referenciar essas diferentes formas de enxergar o mundo. O que vemos € um

verdadeiro veiculo representacional, que pode se apresentar sob a forma tanto da
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ficcdo quanto da nao-ficcdo. Para Carroll (apud RAMOS, 2005), diversas estruturas
do cinema ficcional sdo de fato compartiihadas pelo cinema n&o-ficcional. “E €
verdade que muitos realizadores de filmes nédo-ficcionais assimilam procedimentos
narrativos originarios do cinema ficcional. E que os diretores de filmes ficcionais
apropriam-se da estilistica da nao-ficcao. [...]” (CARROLL apud RAMOS, 2005, p.
76). Mas outra concluséo possivel para esse questionamento € a de que a distingao
entre ficcdo e nédo-ficcdo ndo se baseia em uma diferenca fundamental entre as
propriedades estilisticas dos filmes ficcionais e nao ficcionais.

Evocando uma analogia com a literatura, o autor afirma ser
impossivel ter certeza sobre a (ndo) ficcionalidade de um texto com base numa
simples leitura descontextualizada, em que o leitor tenha as méos como Unicas
informacdes disponiveis as propriedades linguisticas e textuais de determinada obra,
embora estas possam fornecer evidéncias ou pistas para hipoteses. “Assim como 0s
leitores de obras literarias, os espectadores cinematograficos, geralmente, sabem se
o filme a que irdo assistir foi etiquetado de uma ou outra maneira”, (CARROLL apud
RAMOS, 2005, p. 78), por meio de fontes como jornais, revistas, divulgacéo
publicitaria etc.

Com base em um modelo cartesiano que fundamenta a imaginacao
como a faculdade que unifica percep¢des, Carroll parte para o conceito proprio de
imaginacdo supositiva, que permite a criagdo de um modelo tedrico que distingue a
ficcdo da ndo-ficcéo.

[...] podemos iniciar uma demonstracdo matematica dizendo “suponha Xx”.
Ambos sdo exemplos do que designo como imaginacdo supositiva. Nesses
casos, apreciamos um dado pensamento ou conte(ido proposicional — ou
seja, aquele “x” — sem nos comprometer com ele sob a forma de uma
crenca. Entretemos “x” em nossas mentes como, digamos, uma hipotese, e
nao uma assercao. (CARROLL apud RAMOS, 2005, p. 85).

Assim, a imaginacdo proposta ao publico em uma obra de ficcdo é
uma imaginacéo controlada. Nesse sentido, ficcdes sdo as producdes cujos autores
pretendem que sejam imaginadas pelo publico, com base no reconhecimento por
parte deste de que é isso que o autor pretende que esse publico faca, sendo
possivel em conjunto a contextualizacdo de indexacfes pelas quais essa mesma

obra é categorizada e apresentada previamente ao seu publico-alvo. “Ou seja, ao
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elaborar ficgBes, os autores intencionalmente apresentam ao publico situacdes (ou
situagOes-tipo) concebidas para serem entretidas no pensamento por esses
publicos.” (CARROLL apud RAMOS, 2005, p. 85). Matematicamente falando, uma
ficcdo o é quando uma estrutura “x” de signos com sentido, produzida pelo emissor
“s”, se “s” apresentar “x” ao publico “@” com a intencdo de que “a” imagine
supositivamente o conteldo proposicional de ‘x”. Enquanto que o0 seu contrario, a
nao-ficcao, € tal quando apresentada por um autor ao publico com a intencéo de que
este presuma que nao estd obrigado a entreter o conteudo proposicional da
estrutura de signos como nao-assertivo. Significa que se nao obrigatoriamente
implica em um contetdo ndo-assertivo, tampouco implica em um conteddo assertivo,
0 que essencialmente indicaria um paradoxo para um dos géneros aqui abordados,
o cinema documentario. A teoria de Carroll parece ser uma espécie de “Vida do
autor”, a medida que representa um paradoxo para o classico conceito literario de
Roland Barthes.

Carroll afirma que o termo “documentario” deriva de John Grierson,
icone dos anos 1930 do documentarismo britanico, em combate justamente a ideia
do cinema como mero reprodutor de fluxos da realidade. Mas neste modelo tedrico
concebido, o documentério ndo seria meramente uma obra de ndo-ficcdo, devido a
amplitude de significados do termo. O autor propde, portanto, a teoria da assergéo
pressuposta. Assim, da mesma forma que o publico € capaz de identificar
previamente uma intencéo ficcional de uma obra, € também capaz de identificar uma
pressuposicao de contetdo assertivo, o que de fato caracterizaria o género pelo qual
usualmente chamamos de cinema documentario.

Reconhecendo a intencéo assertiva do realizador, o publico entretém o
conteddo proposicional do fiime como um pensamento assertivo. Isso
significa que o publico considera o conteddo proposicional do filme como
algo que o autor acredita ser verdade, ou, em determinadas circunstancias,
gue o autor acredita ser plausivel, e como algo comprometido com os

padrdes de evidéncia e argumentacdo relevantes para o tipo de assunto
que esta sendo comunicado. (CARROLL apud RAMOS, 2005, p. 90).

Dentro desse modelo de teoria, os filmetes de Lumiére, por exemplo,
seriam obras nao-ficcionais mas nao assertivas pressupostas, dado que nao existe

uma intencédo ficcional, bem como também néo pressupdem obrigatoriamente uma
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assertiva que imagine-se ser verdadeira, implicito pelo fato de o proprio “[...] Lumiére
vé nele (o cinematodgrafo) apenas mais uma “invencao sem futuro”. (AUMONT, 2004,
p. 26). As diferentes narrativas e seus diferentes prismas de representacdes nos
mostram o carater do cinema, conforme dito, de produzir pontos de vistas. Segundo
Aumont (2004, p. 111), “O quadro filmico, por si sO, é centrifugo, ele leva a olhar
para longe do centro, para além de suas bordas.” Fica emergente, portanto, que
conforme dito e defendido pelos tedricos versados neste breve levante, a
representacdo, embora calcada na realidade, ndo é o que representa, mas uma

versao dela, podendo se apresentar sob diferentes formas e molduras.
PRIMEIRA PARADA E UMA VERSAO NAO-FICCIONAL DO CASO ONIBUS 174

No dia 12 de junho de 2000, um evento viria atrair a atencao de toda
a comunicacdo midiatica brasileira. As 14h20, Sandro Barbosa do Nascimento, um
sobrevivente de outro marco da violéncia carioca — a Chacina da Candelaria —,
entrou armado no 6nibus 174, itinerario da regido Central-Gavea no Rio de Janeiro,
e fez 11 reféns por mais de quatro horas de tensdo, de acordo com recortes
jornalisticos da época e com o préprio documentario aqui abordado. (G1, 10/11
/2006). O sequestro do 6nibus foi transmitido ao vivo por canais televisivos e gerou
repercussao internacional. No desfecho do caso, encontra-se o tipico DNA da
tragédia: ao descer do veiculo, utilizando uma refém como escudo humano e sob a
mira de seu revélver, Sandro foi surpreendido pela reacdo de um dos policiais do
Batalhdo de Operacdes Policiais Especiais e assassinou a professora Geisa
Goncalves, sendo imediatamente preso e morto por asfixia minutos mais tarde.
Todos os eventos se deram em frente as cadmeras e transformaram o que deveria
ser uma ocorréncia policial numa espécie de “grande espetaculo” de midia.

Ao assistir o documentario Onibus 174, de José Padilha (2002),
sabe-se de antemé&o sobre tais detalhes. E ainda que hipoteticamente ndo se
soubesse, a primeira tela do filme faz questao de ressaltar o que sera visto a seguir.
Conclui-se, portanto, que se trata de uma assercao pressuposta, em que aquilo que
€ visto esta embasado de acordo com 0 que o cineasta acredita ser real, supondo

que o espectador acredite também ser real. Passada a primeira apresentacéo,
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entretanto, ndo ha nenhum vestigio de que Onibus 174 trata-se de um documentario
em seus minutos iniciais, uma vez que a obra é iniciada com um elegante travelling
panoramico da cidade do Rio de Janeiro em conjunto a uma trilha sonora que
fornece bases dramaticas para a histéria que se pretende contar. Uma sequéncia
que poderia ser facilmente inserida em qualquer producao ficcional. Isso parece
confirmar a teoria versada por Carroll (apud RAMOS, 2005) sobre o intercambio de
elementos visuais, narrativos e sonoros possiveis entre obras de ficcdo e ndo-ficcdo
e sua impossibilidade, em termos meramente linguisticos, de diferenciacdo entre
uma e outra. Somente quando se ouve a primeira entrevista com voz em off,
elemento comumente atribuido ao género de cinema documentério, é possivel fazer
a distingdo. O discurso textual de Onibus 174 é construido a partir de relatos dos
personagens envolvidos no fatidico caso. Nado ha, em nenhum momento,
intervencdo explicita por parte do documentarista, mas uma sequéncia linear de
fatos, informacoes e depoimentos que inevitavelmente constroem um ponto de vista.
A fartura de imagens captadas a época por veiculos jornalisticos favorece essa
construcéo, e por isso em muitos momentos vemos cenas in loco do que realmente
aconteceu, reforcando o conceito de assercao pressuposta. O autor intenciona que o
publico acredite no que esta se vendo, e para isso utiliza-se inclusive de imagens
reais do acontecimento. Em entrevista citada por Leonardo Coelho Rocha (2004),
José Padilha afirma que “Quis fazer o filme por acreditar que a histéria do Sandro
era importante, por pensar que ela escancara a forma como o Estado brasileiro lida
com 0s meninos de rua e os delinquentes juvenis, um processo que, a meu ver, gera
violéncia”, ou seja, uma inten¢do explicita. E o oposto, portanto, da imaginacio
supositiva atribuida por Carroll ao conceito de ficcdo. Dessa forma, podemos
caracterizar Onibus 174 como uma obra, em um espectro teérico amplo, de no-
ficcdo, e em um espectro reduzido, de assercéo pressuposta. Mas nédo tdo somente

de ficgao.
ULTIMA PARADA, A VERSAO FICCIONAL DO CASO ONIBUS 174

Ultima Parada 174, de Bruno Barreto (2008), é a versao

ficcionalizada da mesma histéria de Sandro Barbosa do Nascimento, retratada,
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como dito, de forma nao-ficcional em Onibus 174. Existe aqui a intencg&o ficcional do
autor, que é de conhecimento do publico antes do acesso a obra. Isso se valida até
pelo fato do filme ter estreado nos cinemas do Brasil sob a alcunha de ter sido o
titulo escolhido pelo pais para concorrer a uma indicacdo ao Oscar 2009 de Melhor
Filme Estrangeiro. (G1, 16/09/2008).

O primeiro plano de Ultima Parada 174 deixa claro: Baseado em
uma historia real. Estdo la os fatos que marcaram a vida de Sandro, como a morte
da mée bioldgica, a chacina da Candelaria, a mae adotiva, sua passagem por ONGs
de apoio social e dialogos que realmente foram ditos. No entanto, o filme se permite
uma série de liberdades criativas para construir uma histéria, e para tanto adiciona
Novos personagens e eventos, compondo um arco dramatico ficcional que tem como
principal funcdo a contacéo da historia de Sandro.

Em entrevista ao portal de noticias G1, o diretor Bruno Barreto
afirma que: “O filme é historia, a construcdo e a trajetéria de como um menino
meigo, comum se torna o inimigo puablico nimero 1. E também a histéria de uma
mae que o adotou como filho. O que me interessou mais foi 0 drama humano e nao
0 episodio violento que ele se torna no final”. (G1, 17/09/2008). Retornamos assim
para a légica matematica de Noél Carroll (apud RAMOS, 2005) que possibilita a
classificacdo de Ultima Parada 174 como uma obra de ficgdo. Isso porque uma
ficcdo o é quando uma estrutura “x” de signos com sentido, produzida pelo emissor
“s”, se “s” apresentar “X” ao publico “a” com a intencdo de que “a” imagine
supositivamente o contetdo proposicional de ‘x”. Em Ultima Parada 174, a intenc&o
€ supositiva. O filme nos pede que imaginemos como deve ter sido a vida de
Sandro, e ndo que assumamos aquela versdo como a realidade do que realmente
foi (ou que se acredite como verdadeira), cabendo esta ao documentario Onibus
174. Ultima Parada 174 é, portanto, um novo ponto de vista sobre a mesma historia,
desta vez apresentado sob a moldura da ficcao.

Parece oportuno pensar que, se as obras contam historias
parecidas, é porque os pontos de vista também o s&o. Tanto Onibus 174 quanto
Ultima Parada 174 retratam a vida de Sandro por meio de um viés humanista,
tornando-o vitima de um sistema opressor que nao assiste com eficacia seus

cidaddos. Mas, embora assim seja, ndo necessariamente assim poderia ter sido.
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Fosse por meio da ficcdo ou da ndo-ficcdo, a histéria de Sandro poderia ser contada
de diferentes formas, sob outros vieses ideoldgicos e, isto €, novos pontos de vista.
Em que Sandro, por exemplo, ndo fosse vitima, mas um mero homicida. Tal qual
como Griffith, segundo Merten (2005), validou a ideologia da Ku Klux Klan em seu O
Nascimento de uma Nacgéo, em 1915, transformada em uma heroina de valores pelo
diretor, algo sabidamente inimaginavel para os dias de hoje.

Longe de querer incorrer em uma discussao ideoldgico-filosofica,
entretanto, parece claro, com esta breve analise, que assim como Aumont (2004)
classifica 0 cinema como uma maguina simbdlica criadora de pontos de vista, esta
constitui-se de maneira intrinsecamente ligada a intencdo de seu(s) realizador(es),
que para além de uma moldura, ficcional, ndo-ficcional ou de assertiva pressuposta,
invariavelmente representa, assim como nos propde o modelo teodrico de Noel

Carroll, também sua forma de pensar sobre aquilo que se quer contar.
CONSIDERACOES FINAIS

Formulou-se neste artigo uma breve analise — oriunda de igualmente
breve levante tedrico — sobre as producdes cinematogréaficas Onibus 174 e Ultima
Parada 174 e a possibilidade de distingdo entre ambas nos ambitos da ficcdo, ndo-
ficcdo e na subcategoria da assertiva pressuposta, conforme teorizada por Noel
Carroll. Viu-se que, se em termos praticos parece quase impossivel realizar um
distanciamento entre uma e outra, iISSO se torna possivel quando analisamos
conjuntamente também a intencéo do autor. E o reforco da ideia, assim como diz
Merten (2005) de que o cinema, por mais real que possa parecer, nunca o €, mas
sempre uma representacdo, que por definicAo difere daquilo que representa.
Argumento corroborado por Aumont (2004) que conceitua 0 cinema como uma
maquina simbolica de producéo de pontos de vista. O que significaria dizer que toda
obra cinematografica, para além de um recorte da realidade, contém essencialmente
em si uma intencdo pressuposta por aquele que a produziu. E embora essa
observacdo possa ser extraida do levante tedrico visto até aqui, ndo cabe a esse
artigo afirma-la sem que antes se faca um estudo ainda mais aprofundado desse

tema em questdo. Fica a indagacéo para novos objetivos de pesquisa, portanto. Mas
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como em nosso paralelo de partida, a caverna de Altamira também traz diversas
pinturas e gravuras dos mais variados tipos e técnicas. Todas, porém, com uma

significacdo em comum: a representacao da natureza. Isto é: da realidade.
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IMPLICACOES DA IMPROVISACAO NO TEATRO: PROCEDIMENTOS E
RECEPCAO
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RESUMO

Este artigo discute a improvisacdo teatral a partir de conceitos empregados por
pesquisadores que investigam o0 improviso nas praticas cénicas, no qual
colaboraram para uma reflexdo sobre os procedimentos utilizados por determinados
coletivos. O texto também discute o papel do espectador em processos teatrais
contemporaneos, identificando o0 wuso do improviso como poténcia no
aprofundamento dos estudos cénicos e da experiéncia de cada artista com o
publico.

PALAVRAS-CHAVE: improvisacao teatral; processo colaborativo; recepcao.

ABSTRACT

This article discusses the improvisational theater from concepts used by researchers
investigating improvisation in the scenic practices, which contributed to a reflection
on the procedures used by certain collectives. The text also discusses the role of the
spectator in contemporary theatrical processes, identifying the use of improvisation
as a power in deepening scenic studies and experience of each artist with the public.

KEYWORDS: theatrical improvisation; collaborative process; reception.

A improvisacdo € um importante elemento do teatro, “Ela é a base

da atuacdo teatral contemporéanea, seja ao nivel de aprendizagem ou como parte
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integrante de uma encenacao [...]". (JANUZELLI, 2003, p.63) A partir deste
entendimento, este artigo expde conceitos sobre a improvisagdao teatral para
entender a relevancia da improvisacdo dentro dos experimentos teatrais e as
estéticas que se utilizam dessa linguagem. Em seguida, o texto apresenta uma
reflexdo sobre a experiéncia do publico em fungcdo de procedimentos
improvisacionais utilizados pelos artistas. O estudo sobre 0s processos criativos que
utilizam a improvisacao para a construcao cénica é relevante na medida em que sao
identificadas defini¢cdes distintas sobre o termo.

Improvisar é criar, jogar, arriscar, transformar uma ideia num espago
privilegiado para as concepgdes poéticas e simbdlicas. E uma atividade na qual o
texto e a representacdo séo criados no decorrer da cena e, na maioria das vezes,
sem ensaio prévio. A improvisacdo no teatro tem muitas facetas, sendo um
procedimento indispensavel para 0s processos cénicos, atores, estudantes e até
mesmo para o publico.

Ao percorrer o histérico da linguagem teatral, o registro mais
marcante do teatro improvisado é a Commedia dell'Arte que surgiu na ltalia.
Construida sobre bases teatrais populares, a sua teatralidade foi desenvolvida por
artistas que possuiam poucos recursos financeiros, no qual improvisavam palcos em
pracgas publicas para as apresentagoes.

[...] como forma teatral, o grande acontecimento cénico que fez uso da
improvisacdo foi a commedia dell'arte, um teatro vivo, popular, que se
contraps ao teatro erudito de sua época, no qual os atores improvisavam a
partir de um esquema, de um assunto. (CONCEICAO, 2010, p.3)

A Commedia dell’Arte foi um importante acontecimento para o teatro
mundial e elevou a figura do ator dentro da peca. Esse processo iniciou-se no século
XVI e perdurou durante o seguinte. A esséncia da Commedia dell"Arte, que também
era chamada de all improviso, é a improvisacdo. Os atores se especializavam em
um unico personagem e utilizavam mascaras para compor os tipos. Havia apenas
um roteiro a ser seguido, mas as falas eram improvisadas, sendo assim, o ator tinha
total liberdade de criacdo e sentia-se a vontade em cena com seu personagem.
Dotada de poucos recursos financeiros para a producao, fez o ator tornar-se a figura

fundamental, este desenvolveu um trabalho de técnica de interpretacdo mais
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apurada. Corpo e voz do personagem eram estudados e aperfeicoados a vida toda,

buscando o estilo mais apropriado. Chacra identifica a Commedia dell’Arte como:
Espetaculo pobre e inteligente, confiado exclusivamente ao talento dos
atores, pois estes representavam em palcos improvisados, com poucos
elementos cénicos, sendo a cenografia quase sempre a mesma € 0S
costumes invariaveis. (CHACRA, 1991, p.31)

A Commedia dell’Arte foi uma préatica que percorreu toda a Europa e
estabeleceu-se como um estilo de teatro que exaltou a improvisacao, e a partir dai
passou a ser refletida com importancia para o teatro. Cabe destacar que a pratica da
improvisacdo potencializa o fazer teatral, uma vez que esta atividade explora a
capacidade de ser espontaneo e por consequéncia o ator recicla a sua criatividade.
Neste contexto, cabe evidenciar outros conceitos sobre a acdo de improvisar.
Conceicéo recorda: “Copeau via a improvisacdo como a saida para a renovacao
teatral de seu tempo.” (2010, p.164) Januzelli também vé na improvisacdo uma
forma de reinventar os meios quando afirma que “A improvisa¢do € um dos veiculos
que nos conduzem a exploracdo de nossa imaginacao.” (2003, p. 63) Vasconcelos
declara que a improvisacdo no teatro é: “Recurso de interpretacdo que consiste na
obtencao de acdo dramatica a partir da espontaneidade do ator.” (1987, p.105)

Por certo a improvisacdo é importante para o teatro, porém a
diversidade de objetivos que abarcam um processo cénico faz com que néo se
consiga formular um unico conceito. Por exemplo, Fischer afirma que “[...] equivocos
costumam ocorrer quando se trata de improvisacao teatral, sendo 0 mais comum a
crenca de que a desenvoltura verbal é o suficiente.” (2005, p.27)

A partir dessa afirmacao, pode-se pensar que a definicdo da palavra
“improvisar” € capaz de nos levar a um equivoco no qual uma cena de improvisacéo
pode ser algo sem reflexdo e sem significado. De fato, a improvisacédo exige do ator
a significar todos os elementos cénicos, de preparar-se corporal e vocalmente e, por
consequéncia, refletir sobre suas acgdes. Assim sendo, improvisar ndo significa saber
preencher uma cena de informacdes verbais que nédo fazem sentido apenas para
impedir a cena parar. Improvisar é ter disponibilidade e técnica.

Existe uma falsa crenca de que a improvisacdo parte de elementos livres,

sem articulacdo, totalmente espontédneos e sem nenhum planejamento. No
entanto, a improvisagdo, no teatro e na mdsica, exige muito estudo e
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aprendizagem por parte dos individuos. (FLACH e ANTONELLO, 2011, p.
176)

Conforme os autores, a improvisacdo por vezes € marginalizada.
Comumente esta associada ao erro no espetaculo ou a cacos inseridos na peca,
contudo esses exemplos sdo apenas vieses do ato de improvisar. Por outro lado,
ainda persiste uma ideia que o teatro ensaiado pelo elenco ndo ha espaco para o
improviso, porém para Sandra Chacra mesmo assim ha um carater improvisacional.

A natureza momentanea do teatro ja prefigura, por si s6, um carater
improvisacional na obra acabada. Por mais preparado, ensaiado e pronto, 0
teatro no seu grau maximo de cristalizacdo — embora passivel de
reproducdo — ainda assim ele ndo é capaz de se repetir exata e
identicamente do mesmo jeito, por causa do seu fendmeno, cujo modo de
ser é a comunicacdo momentanea, “quente”, ao vivo, e cuja efemeridade
leva a um efeito estético também transitério. (CHACRA, 1991, p.15)

A técnica de improvisacdo no teatro tem segmentacdo. Para Sandra
Chacra (1991), pode ser um recurso implicito e explicito. Sendo que o primeiro
refere-se ao teatro que nasce da improvisacdo. Técnica esta que é utilizada como
meio para proporcionar um ambiente seguro para o0 ator arriscar-se no jogo e
desenvolver sua capacidade criadora. E o segundo refere-se a improvisacdo como
ato de resolver um problema momentaneo. Ja Olga Reverbel (1996) define
improvisacdo em trés conceitos: a improvisagcdo dramatica, totalmente imprevista; a
improvisacdo espontanea, para desenvolver a expressdo dramédtica; e a
improvisacao planejada, expressdo dramatica com construgcéo de cena.

Dessa forma, através das definicbes dos autores citados, a
improvisacao teatral € um dos métodos para a exploracdo da criatividade e do
desenvolvimento de insights, mesmo quando se tem um texto dramético, podendo
ser: a improvisagdo que se constitui no momento da encenagdo, cComo 0S
theatresports3;, a improvisacdo que induz a producdo do texto dramatico e da
construcdo de cenas, como por exemplo, 0s processos colaborativos; e ainda a
improvisacdo que ocorre por vezes durante um espetaculo no momento da

apresentacdo. Além destas possibilidades, h4 ainda aquela que ndo objetiva a

8 Theatresports é o termo utilizado para nomear o espetaculo onde dois times disputam no improviso.
As sugestdes sao dadas pelo publico que também é torcedor.
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producdo de um espetaculo, sendo usada apenas como treino, estimulando a
espontaneidade. Longe de menosprezar as demais praticas e 0s recursos teatrais,
Ledo ressalta que “[...] € na arte arriscada do ator que reside, talvez, o segredo da
imortalidade do teatro.” (2007, p.120)

A comédia esta muito presente na improvisacdo, todavia o que
chama atencédo € a frequéncia com que esse género é abordado nos palcos e nos
muitos programas de TV que utilizam a improvisacdo como competicdes, 0s
theatresports, para fazer seu humor. Talvez por sua forte ligagdo com a Commedia
dell’Arte e/ou por ter se popularizado com o theatresports, a comicidade faz parte da
maioria dos espetaculos de improviso, das cenas criadas para espetaculos e dos
jogos em sala de aula nos grupos de teatro. Aparentemente, trabalhar a
improvisagdo com um género que nao seja a comedia parece mais arriscado,
mesmo assim, a improvisacdo pesquisada para além do cémico é um caminho para
descobrir outros recursos expressivos.

Sendo assim, € indispensavel o estudo aprofundado da
improvisacdo no teatro e, nesse sentido, o proximo item aborda as estéticas da

improvisacao e suas implicacdes nas producdes teatrais atuais.
OS PROCEDIMENTOS DA IMPROVISA(;AO NO TEATRO CONTEMPORANEO

Trabalhar a improvisagdo para a producdo de um ou como
espetaculo € uma forte tendéncia no teatro contemporaneo, assim como ocorreu nas
producdes cénicas de variados momentos da historia. No entanto, em distintos
processos teatrais da atualidade percebemos que ha uma maior aproximagao entre
0s papéis do ator e do autor de um determinado espetaculo. No cruzamento das
funcdes, o ator por meio das improvisacdes coloca suas impressdes e reflexdes no
palco. Neste sentido, € comum tépicos/temas serem levados pelo encenador para o
ensaio para os atores desenvolverem as cenas do espetaculo.

As improvisagcOes livres sao rotineiramente utilizadas como
exercicios de aprimoramento psicofisico do ator. J4 as improvisacOes dirigidas

desenvolvem a argumentacédo e a expressividade e assim formam um espetaculo
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que flui de uma forma que dificilmente sera alcancada com uma dramaturgia definida
por um Unico autor produzindo um texto dramatico.

O teatro improvisacional estudado por Keith Johnstone no final dos
anos 50 tem sido um sucesso de publico. Ele organizou o método theatresports,
onde a improvisacdo € o espetdculo formalizado, os atores ndo ensaiam a peca
porque ndo existe um texto prévio, apenas treinam para desenvolver cenas que Sao

propostas no momento da peca com auxilio do publico.

O espetaculo teatro-esporte tem um grande objetivo. Definido como uma

partida de teatro em que dois times de atores se enfrentam no palco na arte

improvisar, o teatro-esporte torna o publico coautor e testemunha de um

processo de criacdo em todas as suas etapas, com acertos e erros, as

davidas e as certezas de que todo desafio compreende. (ACHATKIN, 2010,

p.16)

Dessa forma, o teatro de grupo € uma tendéncia cada vez mais forte

e, por isso, vem constantemente sofrendo aprimoramentos. Hoje a atengcdo esta
voltada para o termo “processo colaborativo”. O processo colaborativo foi
formalizado no Brasil nos anos de 1990 e fez com que a constru¢cdo do espetaculo
fosse de forma compartilhada, ou seja, os participantes colocam suas vontades e
experiéncias por meio de diferentes procedimentos cénicos, dentre eles, a
improvisagao.

[...] O que acontece é a flutuacdo entre os polos de importancia durante o

processo de criagdo. Em cada etapa do processo ha a elevacdo de uma

funcdo (encenacédo, dramaturgia ou atuacdo) ao patamar de foco de acédo

temporario. (ARY, 2010, p.2)

O processo colaborativo coloca em xeque a figura do ator que passa

a ser também um autor, mas esta proposta ainda suscita duvidas com relacéo a sua
participacdo na autoria do espetaculo. Rinaldi lembra que: “Antonio Araujo sugere [0

termo] ator-pensador, ou ainda a(u)tor.” (2006, p.139) Anténio Aradjo é encenador

4 Esse pesquisador comecgou a organizar um método que ficou conhecido por Impro, por conta do
titulo de seu livro publicado Impro - Improvisation and the theatre. Nele, segundo Acatkin “Johnstone
apresenta as bases para a estrutura de espetaculos de improviso e a aplicacdo do método como obra
artistica, como é o teatro-esporte.” (2010, p.15)
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do grupo Teatro da Vertigem®, que é um dos coletivos que intensamente trabalham
com processo colaborativo no Brasil. Mas este termo n&o parece definir exatamente
o papel do ator dentro do processo. Apesar de todos os integrantes de um grupo
transitarem por todas as areas, em geral um autor se responsabiliza pela
dramaturgia e ha um encenador que assume 0 espetaculo. Muniz descreve da
seguinte forma o processo colaborativo: “Nesses processos, 0 ator colabora com
material cénico previamente elaborado por ele em proposicdes que, na grande
maioria das vezes, partem de improvisacfes mais ou menos pré-determinadas.”
(2010, p.89)

E facil confundir processo colaborativo com criagdo coletiva,
conceito que se destacou nos anos de 1970, porém o que difere os dois € a
formalidade do processo. A criagao coletiva ndo tem prazos e nenhum responsavel
que assine as distintas fungdes de uma encenacéo. Segundo Carreira e Olivetto “[...]
no processo colaborativo, nos momentos de tomada de decisdes polémicas cada um
responde por sua respectiva area, dando a ‘palavra final’.” (2013)

O principio norteador do processo colaborativo € que o teatro se
estabeleca também na relacdo com o publico, fazendo desse um ultimo criador. Esta
€ uma caracteristica marcante do teatro contemporaneo, inclusive pela diversificacdo
do espaco cénico que facilita a aproximacdo do ator com a plateia. A Impro, nome
que também se refere a improvisagdo como espetaculo, relaciona-se com a
interferéncia do espectador, como define Dubati:

A Impro consiste em criar uma estoria, didlogo, cena ou conflito draméatico a
partir da resposta veloz a estimulos internos ou externos do improvisador
frente a um objeto, a0 meio ambiente, a seus companheiros e
especialmente em frente ao publico. (DUBATTI, 2011)

E comum haver uma apresentacdo do processo antes da estreia a
fim de ouvir as impressfes do publico. Apds essa apresentacdo, a equipe retorna ao
processo, reflete e, muitas vezes, até incorpora sugestdes dos espectadores. Por
essa caracteristica do publico também participar como um criador, nada impede que

alteracdes sejam realizadas ap0s a estreia e no decorrer da temporada. Muniz

5 O Teatro da Vertigem iniciou seus trabalhos em 1991 com o diretor Antonio Aradjo. O grupo tem
como caracteristica apresentacdes em locais ndo convencionais e a criacdo de grupo por meio do
processo colaborativo.
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ressalta que “[...] a improvisacgéo, e eventualmente sua “fixacdo” em cena, torna-se
um dos principais recursos metodoldgicos para a proposicdo em processos desse
género.” (2010, p.90)

Com frequéncia, a improvisacao é utilizada como ferramenta para a
construcdo de cenas no processo colaborativo e essas cenas sao apresentadas
como resultado final do processo, nesse sentido, ela é o produto propriamente dito.
Muniz ainda completa que: “Também nas manifestacfes cénicas contemporaneas
vemos a grande presenca da improvisacdo ndo apenas cCOmoO processo, mas,
também, como resultado apresentado ao publico.” (2010, p. 90)

Essas improvisacbes que viram resultado final do processo
colaborativo fazem com que o ator seja mais ativo na montagem conduzindo e
fazendo escolhas que podem até determinar o curso do espetaculo. Grandes
montagens partem de propostas dos encenadores e sdo desenvolvidas pelos atores
através de improvisacdes. Conceigdo ressalta que “Atualmente, existem Varios
grupos e companhias que se valem da improvisagdo como proposta de espetaculo
em processo. Muitos deles partem de uma estrutura de jogos de improvisagao.”
(2010 p.167)

De certa forma, a improvisacdo sempre faz parte do processo
colaborativo, seja como impulso criativo, seja como objeto final. Esta, mesmo sendo
utilizada somente como parte do processo que é finalizado por um dramaturgo,
acaba gerando um produto. Tal fato acontece pela caracteristica do processo ser
colaborativo e, portanto, os atores também contribuem com o texto.

Relacionar e utilizar a improvisagdo com o teatro de grupo requer
muita reflexdo e aprimoramentos para que 0S pProcessos Cénicos consigam se re-
inventar sempre. Desta forma, o processo colaborativo e as improvisacdes que viram
espetaculos sdao um caminho complexo, assim como boa parte do teatro
contemporaneo.

As habilidades e a espontaneidade desenvolvidas ao longo da
improvisacao teatral produzem um espetaculo instigante, porém o processo
colaborativo faz com que o papel do encenador e do autor seja importante, na

medida em que organiza o desenvolvimento cénico e especialmente para que nao
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haja uma criacdo sem parametros que poderd ser levada para o palco
precipitadamente.

A EXPERIENCIA DO ESPECTADOR

O fazer teatral € uma pratica que constantemente € avaliado pelo
publico. A avaliagdo se inicia com a escolha da peca, no qual a propaganda também
pode compor como um dos elementos a ser avaliado. Contudo, muitas vezes, 0 que
de fato contribui para que um espectador compareca a uma determinada peca € a
indicacdo de alguém, por emitir um comentario, ou seja, se constituindo em uma
avaliacéo.

O teatro contemporaneo compreende a participacdo do espectador
como parte do espetaculo. Em determinadas propostas cénicas, as sugestdes da
participacdo da plateia estenderam-se para que o0s espetaculos fossem
improvisagoes coletivas.

[...] talvez o publico contemporéneo, ou boa parte dele, esteja disposto a
abrir m&o do acabamento dramatdrgico de uma cena ou de sua perfeita
execucao, admitindo a precariedade de uma dramaturgia criada no instante
em consonancia com os atores. Essa atitude de co-criador da ficgéo teatral
[...] pode leva-lo [...] a assumir um lugar de cidaddo ativo na sociedade e
ndo mero espectador dos acontecimentos que determinam sua vida social.
(MUNIZ, 2007, p.04)

Essa afirmacao de Muniz vem ao encontro a algumas teorias que se
destacaram a partir do século XX. Por exemplo, Bertold Brecht® escreveu
dramaturgias que aboliram com a quarta parede, efeito de distanciamento, aquele
gue rompe com a parede invisivel que separa o ator do espectador. Em suas
proposicdes cénicas, o espectador deve ser pensante e refletir sobre o que viu no
teatro, assim, cada peca ira suscitar no publico reflexdes sobre o meio social.
Desgranges argumenta que Brecht: “[...] queria propor a plateia um olhar cientifico,
interrogativo [...] para isso provocava o espectador a lancar questdes a vida la fora, a
estranhar o estranhavel e a buscar solucbes para as situacdes apresentadas.”
(2003, p.163)

6 Exemplo desse feito é a obra “Opera de trés vinténs”, escrita em 1928.
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Portanto, com a quebra da chamada quarta parede, ficou mais
evidente a participacdo do publico no espetaculo mesmo quando essa interferéncia
€ apenas na sua reacdo e/ou reflexdo referente a cada acdo de uma peca. Desta
maneira, 0 envolvimento menos emocional do espectador, uma vez que O0sS
procedimentos de distanciamento solicitam maior reflexdo sobre as cenas, contribuiu
para desenvolver um espectador mais ativo. Por sua vez, as producbes que
enfatizam a improvisacao teatral solicitam da plateia maior dialogo com a obra, de
certa forma, uma coautoria com a cena.

No Brasil, Augusto Boal” buscou um teatro libertador, a partir das
encenacgles de situacdes reais, a proposta é o intercambio de experiéncias entre
atores e espectadores, e por meio da intervencéo direta na cena teatral, o objetivo é
contribuir para que o espectador tenha acdes efetivas que levem a transformacao da
realidade vivenciada. Boal lembra que o inicio o teatro era realizado em locais
publicos e tempos depois vieram as classes dominantes que fizeram muros para que
0 espetaculo fosse apenas dentro do teatro e para poucos. A arte cénica €
comunicacdo e é nessa questdo que se pauta as reflexdes de Boal. Ele deve ser
feito para os espectadores, por isso acredita que: “[...] o espectador muda, logo o
espetaculo também terd que mudar.” (BOAL,1979, p.10)

Dessa forma, o espectador € muito importante para compor as
proposicdes teatrais atuais, uma vez que ele ndo tem um papel somente de
apreciador. Nas técnicas elaboradas por Boal, o espectador é incentivado a
participar de forma efetiva, por exemplo, construindo a dramaturgia durante o
espetaculo, e especialmente na busca de alternativas para um problema social
encenado, no caso do Teatro Férumé,

A partir dessas teorias, esse espectador que se deu conta que
participa do teatro, sente-se cada vez mais a vontade para analisa-lo. Desgranges
afirma que: “Com a linguagem afiada, o espectador do cotidiano n&o se resigna em

7 Augusto Boal é uma referéncia do teatro brasileiro. Foi diretor e criou teorias baseadas em suas
experiéncias no Teatro Arena em S&o Paulo. Esse que foi um dos grupos mais importantes do teatro
brasileiro. Boal foi o criador da metodologia do teatro do oprimido que tem a intencédo de fazer um
teatro libertador para artistas e espectador.

8 O teatro férum € uma forma teatral em que fatos sdo encenados com apresentacdo de um problema
e, posteriormente, os espectadores sdo convidados a entrar na cena e apresentar possibilidades de
resolucdo do problema.
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ser mero receptor [...]". (2003, p.77) Nesse contexto, torna-se valiosa a reflexdo

sobre a avaliacdo no processo de improvisagao para que fujamos do ambito do

gosto.
O espaco que se abre para a livre manifestacéo do publico (dentro do teatro
Ou nas pragas, nas ruas, nas periferias urbanas, em fabricas,
supermercados, metrés, etc.) pode se tornar uma arena para debates
politicos e problemas sociais, para protestos de toda ordem, como também
pode se transformar num local de festa ou de rito, ou, entdo, numa area
para as explosGes contestadoras revolucionarias, para a sensibilizacéo
coletiva ou para uma liberacdo ou catarse generalizada. [...] Assim, a
improvisacao pode provocar a penetracdo da arte na vida. (CHACRA, 1991,
p. 97)

A recepcado do publico envolve imaginacdo, percepcdo, emocao,
intuico, memoria e raciocinio. Ser espectador é uma pratica analitica que esta
direcionada pela preocupacdo de desvendar sentidos, ou ainda, dar significados e
fazer ressonancias ao acumulo de conhecimentos artisticos e estéticos, aberto a
uma leitura historicizada. Portanto, ndo h&d uma Unica interpretacdo sobre um
determinado espetaculo, o que importa é o dialogo que o espectador trava com a
cena. A cena teatral transmite significados, contudo seu sentido ir4 ser completado
segundo as proprias peculiaridades da plateia. Assim, o espectador constroi
progressivamente novos conhecimentos, novas formas de pensar e de relacionar
experiéncias cénicas anteriores com as novas.

O teatro improvisacional estimula a plateia a se sentir a vontade para
interferir no espetaculo, de forma reflexiva, ou muitas vezes, se for o caso, de forma
efetiva. Assim, ndo sO o ator tem que refletir e resolver as questdes da cena, mas
também o espectador é convidado para uma participacdo do proprio avanco da arte
teatral, ja que é imprescindivel para o desenvolvimento do teatro um dialogo
produtivo com a sociedade por meio dos espectadores.

Nesse sentido, o espectador diante de propostas improvisacionais
aciona inimeros outros conhecimentos artisticos que compdem o0 acervo pessoal e
promovem uma inter-relagdo entre esses conhecimentos, construindo sentidos ao
dialogar com a cena. Assim, 0 espectador e o artista constroem progressivamente
novos conhecimentos, novas formas de pensar e de relacionar experiéncias

artisticas anteriores com as novas. E nessa perspectiva que 0s processos artisticos
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de improvisacdo também se reelaboram a partir das relagbes estabelecidas com o
publico.

CONSIDERACOES FINAIS

As implica¢cdes da improvisagcéo foram tratadas no primeiro momento
por meio dos conceitos trazidos por tedricos que debrucaram sobre a pratica da
improvisagao teatral, e para elucidar as definicdes foram pontuados alguns exemplos
de sua utilizacdo no teatro contemporaneo. E nesse sentido, a recepcao foi foco
para pensar o papel do espectador na atualidade.

A partir do raciocinio apresentado, entendemos que a improvisagao
€ uma importante tendéncia de procedimentos teatrais contemporaneos e colabora
para a reflexdo sobre os métodos utilizados em praticas coletivas. Sobre a fruicdo da
cena, identificamos que o espectador tem relevante potencial de valorizar o uso da
Improvisagao nos processos teatrais contemporaneos devido as transformacdes que
ocorreram nas maneiras de se fazer e assistir ao teatro.

Por fim, esperamos que este estudo possa contribuir para reflexdes
futuras acerca da improvisacdo teatral e que abra espaco para mais
guestionamentos sobre o tema, especialmente diante da proliferacdo de propostas
distintas nas artes cénicas da atualidade que abarcam a improvisagao para nortear

0S processos criativos.
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ENTRE VISTAS: UM OLHAR PARA A PERMEABILIDADE DAS EXPERIENCIAS
EM DANCA

Patricia Zarske Alves!?
Ms. Gladis Trdapalli?

RESUMO

Este texto pretende lancar discussdes inerentes ao processo de criacdo sintetizado
temporaria e provisoriamente como Entre Vistas® que € uma pesquisa de carater
tedrico-pratico em Danca. Emerge como tentativa de aproximacdo com as ideias de
Setenta (2008), Greiner (2005) e Katz (2005), a partir de um olhar para a
permeabilidade das experiéncias em danca: visto que a danca € o pensamento do
corpo e nossas escolhas pessoais se tornam tangiveis enquanto dangamos, como
se daria esse processo em um carater inverso? Como a danc¢a nos modifica? Como
as questdes que elaboramos artisticamente aparecem e sao traduzidas em atitudes
e escolhas pessoais? Qual a ponte entre o sujeito e seu fazer artistico? O que de
pessoal 0 corpo conta e d4 a ver enquanto se move e cria sua danga? Como o
nosso discurso vira acdo em danca e constréi um novo discurso que por sua vez
possibilita um novo jeito de dangar?

PALAVRAS-CHAVE: Modo operacional; permeabilidade; particularidade; fazer-

dizer.

ABSTRACT

This text intends to launch discussions related to the process of creating synthesized
temporary and provisional Between Views which is a survey of a theoretical -
practical in Dance.Emerges as an attempt to get closer to the ideas of the Setenta
(2008), Greiner (2005) and Katz (2005), a look at the permeability of experience in
dance : dance is seen that the thought of the body and our personal choices become
tangible while dancing, as if this process would reverse in a character ?As the dance
changes us? As the issues elaborated artistic appear and are translated into attitudes
and personal choices? What is the bridge between the subject and his artistic? What
personal account and gives the body to do as it moves and creates their dance? As
our speech becomes action in dance and build a new discourse which in turn
enables a new way of dancing?

! Integrou o Programa de Iniciagao Artistica e Cultural — PIAC da Faculdade de Artes do Parana, com
subsidios da Fundacao Araucaria e a faz parte do processo de conclusdo de curso na disciplina de
Composicédo Coreogréafica Il. E-mail: patizarske@gmail.com.

2 Orientadora Prof2 Mestre do curso de Danca da Faculdade de Artes do Parana — FAP, integrante da
Entre tantas Conexao em danca.
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A DANCA COMO PENSAMENTO DO CORPO, O CORPO COMO
POSICIONAMENTO NO MUNDO

Este artigo apresenta um caminho para a discussédo de questdes e
percepcdes inerentes ao processo de criacdo do trabalho Entre vistas, que integrou
o Programa de Iniciacdo Artistica e Cultural — PIAC da Faculdade de Artes do
Parana e foi objeto de estudo da disciplina de Composi¢édo Coreografica Il, do 4° ano
do curso de Danga. Contempla um caréater tedrico-prético e propde além deste texto,
uma configuracao artistica como modo de dar a ver as discussodes problematizadas.
Todavia, a proposicdo de organizacdo deste texto contempla a articulagéo entre o
processo artistico experiéncia do e referenciais tedricos da danca.

Esteve a deriva nessa pesquisa a pretensdo de olhar para a
permeabilidade das experiéncias de cada um, na formacdo de sua singularidade e
particularidade, compreendendo o estar no mundo como um jeito de se relacionar e
trocar com ele. Um processo sem fim, no qual essas experiéncias compdem infinitas
possibilidades de ser, permeando-se e resultando em um percurso de vida. Partindo
dessa perspectiva, compreender como podemos reconhecer no corpo enquanto
danca, esse discurso particular, que articula um modo de operar e de ser/estar no
mundo, em um processo sistémico?, se deixando ser permeado por outras vivéncias
em diferentes contextos, num olhar para as sutilezas que emergem desse modo
operacional e o quanto € possivel reconhecer propriedades recorrentes, na medida
em que se desdobram.

Toda danca resulta do modo particular de um corpo organizar, com
movimentos, o seu conjunto de referéncias informativas (biologicas e

4 A nocao de processo sistémico aqui é entendida do conceito de Sistema. Avenir Uyemov, segundo
Jorge de Albuquerque Vieira, conceitua Sistema a partir da ideia que "um agregado de “m” coisas &
um sistema quando, por definicdo, desenvolve-se um conjunto de relacdes entre os elementos dos
agregados, de tal forma que venham partilhar propriedades” (VIEIRA, 2006, p. 88). Jorge de
Albuquerque Vieira é astrofisico, professor de Ciéncias da Informacao no programa de Estudos Pos-
Graduados em Comunicacgédo e semiética da PUC/ SP.
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culturais). Do mesmo modo, o0 contexto cultura corresponde ao ambiente do
corpo, no sentido de que o conjunto de informac¢des que caracterizam os
modos de pensar e operar vigentes na sociedade em que esta inserido,
delineiam seu campo particular de possibilidades interativas (BRITTO, 2008,
p.72).

Para esse estudo, considera-se que o corpo enquanto danca dialoga
com informacdes relacionadas ndo somente as suas peculiaridades, como
personalidade, vocabulario corporal adquirido nas vivéncias em danca, estado
emocional, anseios e questionamentos, mas também uma dose de fatores de carater
macro, por uma organizacao maior em que esse COrpo se insere e interage, como
por exemplo, os fatores sociais, morais, econémicos e politicos da sociedade.

Corpo e ambiente encontram-se implicados e as informac8es e experiéncias
vivenciadas se transformam em corpo. O corpo vai se aprontando num
processo co-evolutivo de fluxo constante e num fazer no presente,

construido através do uso de metaforas pelo corpo. Trata-se de um corpo-
sempre-verbo-no-presente (SETENTA, 2008, p.24).

Em sua fala, Setenta (2008) discute danca e a performatividade do
corpo a partir de uma perspectiva em que as informagcdes do ambiente ndo apenas
atravessam o0 corpo, mas tornam-se corpo em um processo de agenciamento, como
referéncia a teoria corpo midia proposta por Helena Katz e Christine Greiner.

O corpo ndo € um meio por onde a informagdo simplesmente passa, pois
toda informacdo que chega entra em negociacdo com as que ja estdo. O
corpo € o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as
informacdes sdo apenas abrigadas. E com esta nocdo de midia de si
mesmo que o corpo midia lida, e ndo com a ideia de midia pensada como
veiculo de transmissédo. A midia a qual o corpo midia se refere diz respeito
ao processo evolutivo de selecionar informacfes que vdo constituindo o
corpo. A informacé&o se transmite em processo de contaminacdo (GREINER,;
KATZ, 2005, p.131).

Portanto, a danca pautada em uma relacdo de corpo-mente
indissociaveis, é o pensamento do corpo, somos aquilo que dangcamos e dangamos
aquilo que somos. O sujeito é resultado das escolhas que faz, das tomadas de
consciéncia que emergem de suas reflexdes, e isto esta intrinsecamente ligado a
forma como o corpo se organiza em seu cotidiano e consequentemente em sua
danca. Bertherat (1977) diz que o corpo em seu estado lucido toma iniciativas e que
“[...] ao tomar consciéncia do corpo, damos-lhe a ocasido de comandar a vida

(BERTHERAT, 1977, p. 107, grifo do autor)”. No olhar para percepcao do corpo, a
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consciéncia amadurece ganhando voz e repertério, o corpo ganha vez. Nessa linha

de pensamento é possivel dialogar com Katz (2005), que ao tratar o corpo na danca

enfatiza que
[...] o que singulariza a danga é o fato dela ser o pensamento do corpo.
Quando o corpo pensa, isto €, quando 0 corpo organiza 0 seu movimento
com um tipo de organizacdo semelhante ao que promove o surgimento dos
Nnossos pensamentos, entdo ele danca. Pensamento entendido como o jeito
gue 0 movimento encontrou para se apresentar. Ou seja, apenas em alguns
movimentos que o corpo realiza sucede o mesmo que quando o corpo esta
pensando (KATZ, 2005, p.).

Setenta (2008) ao aprofundar a discussédo da danca enquanto
pensamento do corpo, enfatiza a importancia de entendé-la como uma arte dizivel,
em que o corpo cria um jeito de se mover do qual emerge um modo de dizer aquilo
que quer ser dito, na medida em que “a organizacdo da danca em um corpo pode
ser tratada como sendo uma espécie de fala desse corpo”, dessa forma, o modo
como essa fala é produzida

Se distingue exatamente por ndo ser uma fala sobre algo fora da fala, mas
por inventar o modo de dizer, ou seja, inventar a propria fala de acordo com
aquilo que esta sendo falado. Essa modalidade de fala sera aqui
denominada de fazer-dizer (SETENTA, 2008, p.17).

Desse modo, para discutir como essas questbes Ssao
problematizadas, foi escolhido o viés da danca contemporanea, entendida como um
modo de vida, como um jeito de pensar o0 mundo que transcende os momentos
especificos de aulas/vivéncias em danca. Esse modo de entendé-la contempla um
pensamento no qual "a danga contemporanea se organiza a semelhanca de uma
operacdo metalinguistica, na medida em que transfere a cada ato compositivo os
papéis de gerador e gerenciador das suas proprias regras de estruturacdo” Segundo
Britto (2008, p.15), apresenta uma logica de relacdo entre corpo e mundo sem
hierarquia, na medida em que sua configuragdo € pessoal e ndo estq submissa a
parametros programaticos.

Essas vivéncias/aulas de danca contemporanea contemplam um
ambiente em que questdes sdo propostas e que existem diversas maneiras de

serem experimentadas pelo corpo enquanto danga. Sendo assim, proporcionam a
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problematizacdo de questdes, instigando a busca por diferentes jeitos de solucionar
0 que esta estabelecido como tema de pesquisa.
A acao continuada de investigar, de testar idéias/movimentos, constréi uma
danca como pensamento do corpo que experimenta a operacao
investigativa. Um tipo de danca que se organiza em atos interrogativos, pois
ocorre através do exercicio de perguntas, emerge e é irrigada

permanentemente por dividas e problemas, e pela elaboracdo de possiveis
e provisdrias respostas como solucées (TRIDAPALLI, 2008, p.63).

Nessa busca por solugdes, sdo evidenciadas caracteristicas muito
particulares, que dizem respeito a forma como cada um vé, pensa e se posiciona
frente a um problema. Logo, quando essas vivéncias sdo constantes, tornam-se
potencialmente capazes de expandir as possibilidades de posicionamento, na
medida em que possibilitam olhar para uma mesma situagéo de diferentes modos,
especialmente na tentativa de desestabilizacdo, de romper com os padrdes ja
estabelecidos, como convencdes da danca, ou mesmo com padrdes individuais®.
Greiner (2005, p.131-132) afirma que dancar € um ato de “[...] estabelecer relacdes
testadas pelo corpo em uma situagdo, em termos de outra, produzindo, nesse
sentido, novas possibilidades de movimento e conceituacao”.

0 processo de constituicdo do sujeito se da num espaco de agéncia onde
tracos e referéncias dos dois ambientes (corpo e cultura) estdo conectando
pedacos, partes, fragmentos de iniUmeras informac8es, um do outro, que
vao organizando a fala no corpo, um corpo atravessado por experiéncias
distintas e idas e vindas, expressando o pensamento critico e reflexivo
(SETENTA, 2008, p.61)

Partindo desse pressuposto, pode ser atribuida a danca uma
condicdo de expandir a capacidade de pensar e se posicionar, em um pProcesso
sistémico de vida/arte arte/vida, no qual o sujeito passa a ndo aceitar passivamente
aquilo que Ihe é dado, mas a desenvolver reflexdbes baseadas em suas proprias
perspectivas, passando a pensar e agir criticamente. Nessa perspectiva, supde-se
que as préticas corporais e as proposicoes de criacdo desenvolvidas em
sala/ambientes de pesquisa do corpo modificam o modo do sujeito de pensar, agir e

ser no mundo.

5 Padréo individual no que diz respeito a um jeito de dancar ja consolidado desta pessoa, no qual por
mais que a questao seja nova, a forma de organizar o corpo em movimento € muito proxima a outras
apresentadas anteriormente.
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Ao dancar, o corpo apresenta, entdo, acBes-movimentos que implicam
modos de pensar e podem ser tratadas como acdes-atitudes. [...] a conduta
do fazer-dizer se inscreve no transito das informagdes que se transformam
em uma fala que se organiza no corpo. [...] Essa fala é observada enquanto
discurso que se formula diante das intermediages com o mundo e que
carrega as condi¢cbes, em tempo real, dessas intermediacBes (SETENTA,
2008, p.64).

A nocdo de permeabilidade sustenta a reflexdo sobre a suposicéo
dessa ponte, em que as problematizacdes que geram danca permeiam todas as
esferas da vida. Surge para justificar todas as questdes apresentadas acima,
entendendo que todas as experiéncias sejam separadas por temporalidades
diferentes no percurso de vida, ou concomitantes de um mesmo tempo, porém
separadas em diferentes contextos, estdo permeando umas as outras. Em cada
contexto que vivemos, por mais que modificamos nosso modo de atuar, mesmo néo
propositalmente, promovemos trocas constantes entre as logicas de coeréncia que
regem nossas acdes em cada um deles, ou seja, agimos de modo diferente,
entretanto, partindo de desdobramentos de um mesmo modo operacional,
permitindo que se alterem e se contaminem.

Essa ideia de permeabilidade diz respeito a uma mobilidade
emergente do didlogo entre diferenciais das existéncias do corpo. Corpo esse que
danca e que vive, relacionando-se com 0 seu ambiente porque € poroso e aberto.
“Ele (o corpo) estd todo tempo processando informacbes e, nesse constante
movimento, vai se constituindo como corpo — um estado de colegcéo de informagdes
gue somos, cada um de ndés, a cada instante de nossas vidas (SETENTA, 2008,
p.28)".

Emerge desses questionamentos um entendimento de que existe
uma ponte entre o sujeito e o seu fazer artistico, para essa abordagem faz-se
necessario entender esse sujeito composto e regido por suas experiéncias.

[...] o sujeito da experiéncia seria algo como um territério de passagem, algo
como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. [...] € um ponto de chegada, um lugar a que

chegam as coisas, como um lugar que recebe o que chega e que, ao
receber, lhe da lugar (BONDIA, 2002, p.24).
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Compreende-se que o sujeito lida de maneira diferenciada em cada
contexto que vive, para cada ambiente faz escolhas a partir de seu repertério para
se apresentar, para se portar, o que escolhe ser ali e o que evidenciar, mas seria
impossivel separar completamente os fazeres de uma mesma pessoa. Entende-se,
portanto, que desenvolvemos alguns modos de operar que acreditamos ser
coerentes para cada contexto, porém, esses modos estao sempre interligados e se
relacionando, pois tem como matriz geradora o0 mesmo repertorio/sujeito. Somos o
gque somos em tudo o que fazemos, somos uma partitura formada pelas nossas
experiéncias e escolhas, entdo quando olho para o outro ou para 0 mundo, nao vejo
0 outro ou o mundo, vejo o que EU vejo do outro e do mundo e estou como
possibilidade de relacéo.

Enfim, como todos o0s sujeitos encarnados, nossas categorias se
desenvolvem na trama evolutiva de nossa vida, estdo inseparavelmente
ligadas a nossa experiéncia social e pessoal, as tecnologias cognitivas,
sociais, fisico-quimicas, biolégicas e comunicacionais com as quais
convivemos. O desafio da contemporaneidade se relaciona com a riqueza
de perspectivas e, por outro lado, de mundos possiveis onde conviver, mas
também exige nos fazer responsaveis pelo lugar em que escolhemos fazé-
lo. O sujeito encarnado desfruta do poder da criatividade e da escolha, mas
deve assumir o mundo que co-criou (NAJMANOVICH, 2001, p.28-29).

E possivel de fato, entender que na linha de pensamento proposta
por Setenta (2008, p.41), a danca possibilita ao corpo um fazer-dizer que se constitui
no contato estabelecido entre informagdes vindas de fora e informacdes ja existentes
no corpo, num movimento de reorganizacao que produz novas informacdes. Desse
modo, “a organizacdo corporal da fala da danca faz das informacgdes trocadas entre
corpo e ambiente, o seu material no mundo. Registros, tracos e vestigios de vida;
histérias de vida”. A autora evidencia que o0 movimento que nasce desse dialogo
gera subsidios para a criacdo de “falas construidas, estruturadas e organizadas
como um discurso de danca”, compreendendo que para cada nova circunstancia,

novas informagdes e novos modos de se configurarem.
ENTREVISTAS: O QUE SE MOVE ENTRE VISTAS

A realizacdo de entrevistas foi desde o principio o ponto de partida,
de encontro e de acesso ao outro, na tentativa de compreender como se da a
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organizacdo desse modo de operar nas possibilidades de pensar/criar danca.
Entretanto, a grande questéo dizia respeito a fala do corpo, as escolhas encarnadas,
levando em conta que existe um tempo de afetacdo entre fala e acdo, um tempo
para que o discurso se torne acdo. Dessa forma, a entrevista falada ainda nédo era o
formato que possibilitava entender como o corpo poderia falar sobre esse sujeito.

Na tentativa de encontrar outros formatos possiveis de entrevistas,
foi criada uma proposicdo/entrevista que foi realizada com artistas da danca®. A
proposicao/entrevista consistia no encontro com o entrevistado, a leitura de um texto
(abaixo) em forma de instrugdo que ao ser lido pela pesquisadora langcava ao
entrevistado uma questéo para ser elaborada como danca. Essa proposicdo também
foi utilizada enquanto procedimento de investigacdo no formato de autoentrevista,
como estratégia de criacdo artistica. A autoentrevista seguia 0s mesmos passos da
proposicéo/entrevista, a leitura do texto e a formulagéo da resolu¢cdo em danga, no

entanto, por ser realizada sozinha, era registrada em video.

Se cada pessoa nesse planeta planetinha nasce de um jeito e a vida faz
dela e ela da vida uma pessoa pessoinha que sO ela é, imagine essa
mesma pessoa quantas pessoas pode ser ao se encaixar pelo mundo. Mas
tem uma coisa que em tudo ela &, que &, ser ela. Se ao invés de imaginar
essa pessoa com uma cabeca, tronco e membros, com essa cor e a cara e
sons que faz dela ela, imagine-a como uma caixinha de madeira com
diversos compartimentos. Para cada compartimento, uma cor de tinta, mas
0 que nao contei antes € que 0s compartimentos sdo vazados e essas
tintas se borram, jA ndo sabe dizer se existe alguma que nao borrou, mas
la esta ela. Tem mais uma coisa que nado contei, essa pessoa é VOCE,
encontre um jeito de estar no espaco e mover, de um jeito sé seu, parta
dessa acdo que vocé queira fazer, e a faca de todas as formas possiveis
por um tempo, 0s modos que encontrar. Veja qual € a cor da caixinha que
esta usando para cada jeito de mover a mesma a¢ao, mais que isso, veja
gue outra cor tem nelas.

Nesse sentido, sucintamente, a proposi¢cao-entrevista partia de uma
acao que ao ser repetida diversas vezes, de diferentes modos, criava diferentes
desdobramentos e estados corporais. Esse procedimento vai ao encontro do fazer-

dizer de Setenta, propondo que “[...] para produzir esse dizer sO seu, 0 corpo

6 Artistas entrevistadas: Gladis Tridapalli, Marina Teixeira, Rosemeri Rocha, Bruna Spoaldore e
Cinthia Kunifas.
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trabalha experimentando/testando as informa¢des, movimentando-as. Através da
repeticdo de movimentos vai-se acionando 0 corpo para a organizacao da fala
(SETENTA, 2008, p.45)". Nesse sentido, as particularidades (nha vida ou na danca)
das pessoas nao sao inéditas, mas o0 modo como as organiza, €. Procedimentos de
aproximacédo e afastamento das entrevistas foram testados, como por exemplo,
assistir ao registro e dancar uma sintese, escrever diarios sensitivos, criar critérios
para escolher o que olhar do video e tornar-se disponivel para que esse processo
contaminasse as autoentrevistas. Cada vez mais, na tentativa de compreender como
o0 modo de resolver uma questao/proposicdo em danca, conta sobre o modo de
operar desse sujeito no mundo. Infinitas sdo as possibilidades de escolha para olhar
para essa danca-depoimento, porém, algumas propriedades acabaram se tornando
mais instigantes. Como exemplo, a légica de transformacao da acéo, que em alguns
casos foi a gradacao, em outros, a aceleracao, a escuta do movimento interno; uma
organizagdo visivelmente simétrica, na qual todos os movimentos eram testados
para os dois lados; a relagdo com a espera; a apropriacdo do tbnus muscular; o
modo de retomar a acao inicial, profundidade da experiéncia, a escolha de onde
comecar no espaco, a relacdo com o solo, o acolhimento da duvida, dentre outras. O
fato de conhecer os entrevistados em outros contextos, possibilitou um caminho
mais direto de observacdo de como questdes pessoais aparece no modo de
organizacao desse corpo, na negociagao entre corpo-mundo.

Entende-se essa observacdo da organizacdo corporal de um outro
sujeito como exercicio do olhar e refinamento de critérios para o reconhecimento das
propriedades emergentes nos modos operacionais inerentes aos depoimentos do
corpo enguanto soluciona a questdo. Esse dialogo entre dancar (autoentrevista) e
ver (entrevistar) proporcionou uma relacdo direta com o0s sujeitos que foram
entrevistados. Tornou viavel a compreensdo de que a fala da danca esta engajada
em um processo coletivo, na sua percepgcao e organizacdo, na medida em que “a
informacédo gruda em todos os envolvidos, seja no processo de construcdo, no de
apresentacao ou no processo de percepcao da fala (SETENTA, 2008, p.41)".

O olhar desenvolvido ao longo do processo para analisar as
entrevistas contemplou um carater apreciativo, no sentido de se tornar disponivel

para ver o que se mostra, sem propriedade alguma de julgamento, dizia respeito a
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tornar-se habil para peceber “[...] uma colecao de ideias que arranjou um certo modo
de se organizar no corpo (SETENTA, 2008, p.41)".
Embora fugaz, a danga imprime algo no corpo de quem danca e no de
guem assiste que vai participar do processo de continuidade das
transformacdes que caracterizam o corpo. Ndo a toa, a fala encontra
diferentes espacos de percepcao nos diversos sistemas corporais que entra
em contato (SETENTA, 2008, p.41)

A observacdo de como o outro (entrevistado) se coloca perante a
davida e as desestabilizacdes na criagdo, modificam o modo de vivenciar a
proposicdo (autoentrevista) e criar, sendo assim, essa troca com o0 entrevistado
potencializa e amplia um processo de atualizacdo. Setenta (2008) sugere que um
processo de criacdo ao lidar com processos de apropriacdo e transformagao nao
permite o entendimento de producédo exclusivamente relacionado a apenas um
sujeito e sim por um “sujeito atravessado, contaminado e modificado pelo proprio
processo de exposicao e dialogo (SETENTA, 2008, p.58)". A partir desse processo
de atualizacdo, nota-se que para que um modo de resolver uma questéao seja de fato
um novo modo,é preciso conhecer e reconhecer como ele ja acontece. Escolher
propriedades que permanecem, que recorrem, entendendo esse reconhecimento
como material de trabalho para a atualizagéo, olhar para as formas do outro de lidar
com esse problema, cria subsidios para ampliar o modo de olhar para
autoentrevista, na medida em que perceber o outro vai se tornando um acesso direto
a si mesmo.

E importante enfatizar que se lida aqui com a ideia de corpo/sujeito
em permanente estado de provisoriedade, sempre em negociacdo, sem a pretenséo
de um direcionamento estatico que indiqgue o0 que 0 sujeito €, mas com interesse
nessa mobilidade circunstancial que impossibilita um resultado final e instiga o
entendimento de um corpo/sujeito que esta, enquanto uma sintese provisoria.

Somos um organismo em transito nos processos perceptivos; a percepgéo-
acao-movimento nos conecta com as extensfes varidveis dos nossos
entornos e com os nossos diferentes contextos de mundo; somos

percebedores e transformadores continuos, enquanto criadores dos
referenciais do movimento da VIDA (SILVA, 2011, p.).
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Compreender como essas negociacbes entre arte/vida vida/arte
acontecem de fato no corpo enquanto danca e viabilizar o olhar para tal
acontecimento, foi o grande desafio para efetivar a abordagem pratica/artistica desta
questao. A fim de desenvolver estratégias que possibilitassem criar critérios e refinar
a atencdo para as propriedades que o corpo escolhe ou ndo ao se mover,
percebendo o que e como a agédo fisica num fluxo entre memdria/vivéncia narra e
compde um depoimento’. Depoimento este, que mesmo com caracteristicas que sédo
Unicas e especificas daquele momento, descreve aguele sujeito, no seu modo de ser
e se relacionar, que esta a todo tempo em um processo sistémico de tornar-se ele
mesmo, olhando para o corpo ndo apenas como coadjuvante, mas como sendo ele
mesmo, 0 proprio processo.

A provisoriedade apontada do corpo que danga como enunciador de ideias,
conceitos e imaginacdes que deixam de ser tratadas como de outra
natureza, diferentes da natureza do corpo, para serem apresentadas como
ideia-carne, conceito-carne, imaginagéo-carne (SETENTA, 2008, p.39-40)

Nessa perspectiva, a proposicao/entrevista problematiza os modos
qgue o corpo encontra de falar sobre si, de experienciar a davida, o reconhecimento
de padrdes, a criacdo. Comeca a se instituir uma linha de pensamento que pontua
gue o que esta em jogo é perceber o que permanece, 0 que insiste como légica de
resolucdo. Por que caminhos o0 corpo passa para realmente encontrar maneiras
diferentes de realizar uma acdo que gerem uma nova organizacdo e
consequentemente um novo desdobramento, pois em muitas vezes o que ficou claro
das resolucdes dos entrevistados é a repeticdo de uma mesma légica, ou seja, de
um padrao. Permanéncia entendida aqui em carater sistémico, como algo que esta
aberto a negociacao e troca com novas informacdes.

Podemos vislumbrar nas relagBes de trocas entre sistemas um jogo entre a
incerteza e a regularidade, um mecanismo de armazenamento e de
dissipacdo de informag¢Bes. Todavia, esse mecanismo que desponta como
medida de alcance de transformac&@o é uma construcdo que vai requerer

uma medida necessaria como condicdo de permanéncia. (MACHADO,
2001, p. 18)

7 Depoimento s.m. 1. Ato de depor em juizo. 2. Declaragdo. 3. Narracao feita pelo depoente. 4. Auto
de declaracdo.(1999).
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Distante da busca por encontrar formulas de como isso acontece, ou

julgar e definir padrbes, compreende-se enquanto poténcia investigativa, o

reconhecimento de um vado que se materializa nas diferentes possibilidades de

mover uma mesma acao. Interessa perceber a recorréncia de propriedades na

tentativa de desdobramentos (enquanto novos modos de mover), no retorno, na

permanéncia, no desapego e na insisténcia, nas sutilezas que precisam estar juntas

para contar algo, que s6 é possivel ser percebido, num olhar refinado para as

emergéncias. Desse modo, compreende-se que sdo nos espacos de percepcdo em

que 0s sitemas corporais entram em contato com outras informacdes que surgem

possibilidades de negociacdo e atualizacdo dos modos de operar. Na fala de Rocha

(2013, p.75), nesse encontro, “a percep¢ao e acao acontecem junto na relacdo com

as trocas com o ambiente, em que o corpo € um agenciador das informacfes que
transitam entre o dentro e o fora do corpo (SILVA, p.75. 2013).

O corpo é aquilo que ele se percebe, se sustenta a partir das sensacdes e

emolduracdes construidas por meio da sua propriocepcdo e de outros

inumeros processos que sdo parte do seu modo de atuar no mundo. [...] A

experiéncia pelo e no corpo se da por meio da atencéo ao foco interno aos

sentidos da percepcéo e oferece a possibilidade de construir um ser que se

move conscientemente e que estabelece uma relagdo com o momento
presente. (SILVA, 2013, p.69)

Diante dessas percepcdes surge uma problematizacdo emergente
do desenvolvimento do processo das autoentrevistas, que € a identificacdo de zonas
de conforto que aparentam ser deslocamentos faceis, a resposta é sempre a partir
de habitos ja establecidos de dang¢a, como uma danca-habito. Essa percepcéo lanca
o desafio de encontrar novos desdobramentos para 0 modo de mover, uma possivel
busca por deslocamentos dificeis, que se estabelecem quando o corpo encontra
uma poténcia de criacdo que gera subsidios para se desprender do que lhe é
comum. De acordo com Hércoles

a danca é uma ocorréncia que se processa no corpo e tem no movimento o
seu recurso primeiro (uma especializacdo tatil-sinestésica), entdo, o
desaprender e o aprender outros vocabularios poderia ser assumido como
protocolo investigativo axial para o processo de pesquisa de linguagem

onde se busca, dentro do conhecido, descobrir o que ainda ndo se sabe.
(HERCOLES, 2005, p.128)
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Nesse sentido, essa poténcia de criacdo nas entrevistas e
autoentrevistas € viabilizada em situa¢des de improvisacao, torna-se possivel versar
com Guerrero (2008), que discute a composicdo em danca pelo viés da
improvisacao, sob um olhar da relacdo entre habitos e mudanca de habitos. Suas
discussBes se pautam no conceito de Charles S. Peirce, no qual habitos séo
considerados tendéncias adquiridas para um corportamento similar em
circunstancias similares no futuro.

Na fala da autora, pode ser identificada uma preocupacdo com as
nocdes dos processos de imprivosacao que circulam, por muitas vezes relacionadas
a uma acao livre e falta de controle, sem regras predeterminadas e possibilitadora do
surgimento do novo. Entretanto, segundo a autora, mesmo se tratando de uma
concepcao em tempo real, a improvisagdo nado garante tdo ampla margem de
criacdo de novos arranjos como um campo inusitado, sugerindo que a margem de
possibilidades que lidam com as tomadas de decisdo do improvisador no ato
compositivo podem ser mais restritas e regulares do que o tratamento da nocéo de
ampla liberdade.

Nesse sentido, Guerrero (2008) entende que a autonomia na pratica
do improvisador permite lidar com diversas possibilidades em uma instabilidade que
proporciona novas configuragbes em cada situacdo, porém, ha de se notar a
existéncia de restricdes que envolvem dentre outros aspectos, os habitos, tendemos
a agir por eles, a liberdade entdo, transita nessa insisténcia. Portanto, a poténcia da
criagdo esta no diadlogo entre uma espontaneidade inicial e a regularidade.

ndo somos somente escravos de nossos habitos, como um sistema fechado
gue nao se relaciona, nem temos total plasticidade e adaptabilidade, trata-
se de um jogo de relacdes entre habitos (regularidades) e mudancas de
habitos (divergéncia ou bifurcacdo da regularidade). Uma rigidez excessiva
paralisa o sistema, assim como uma plasticidade excessiva nao cria coesao.
Liberdade e coesdo se relacionam com propositos intencionais
(GUERRERO, 2008, p.4).

Sendo assim, 0 novo so € possivel numa relacdo de reconhecimento
e repeticdo, na adaptabilidade, no qual a prépria reorganizagdo das recorréncias
possibilita quebra-las, e é essa quebra que permite o aparecimento de novas

configuracbes. Guerrero (2008) pontua a improvisacdo como Vviabilizadora do
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processo de quebra de regularidade, na medida em que propOe vivéncias de

composicdo em danca que permitem experimentar novos modos de organizagao.
Pode-se dizer que a improvisacdo, em algum grau, tem como objetivo rever
padrdes e formatos, designers conhecidos e habituais da danca. Para tal
objetivo s&@o propostas experimentacfes que desestabilizam algumas
propriedades, mas que com certa repeticéo e insisténcia algo se estabelece.
A insisténcia cria habitos e, nesse caso, por conta de seus objetivos e
estratégias, esses experimentos, organizados entre procedimentos e taticas
para movimento e composicdo, criam habitos de mudanca de habitos, que

seria 0 objetivo central de treinamentos assim como da improvisagdo em
cena, na busca de novidade - quebra de regularidade. (GUERRERO, 2008,

p.7)

Nesse sentido, a possibilidade de criacdo de deslocamentos dificeis,
ideia apresentada anteriormente lida com essa quebra de regularidade e de
respostas padronizadas rigidas, na tentativa de encontrar esse novos modos de
organizacdo que foram identificados nas entrevistas (como zonas de conforto) e
potencializados como procedimento de criacao artistica nas autoentrevistas.

Partindo dessa reflexdo, podemos retomar a discussdo em que na
relacdo sujeito-mundo € possivel reconhecer uma possibilidade de que as
experiéncias/vivéncias em danca se tornem propulsoras de um fazer critico, na
medida em que a permeabilidade dessas experiéncias torna possivel modificar o
modo do sujeito pensar, agir e ser no mundo. Sendo assim, pode ser legitimada a
suposicdo em que a busca por desdobramentos e quebras de regularidades na
danca geram subsidios para essa mesma acdo também em outros contextos de
existéncia do corpo/suijeito.

sua fala estda nos modos de fazer danca que ecoam o fazer-dizer
materializado em acBes corpdreas que apresentem tragos, vestigios e
caracteristicas de inumeras informagoes que sao grudadas, trocadas e
negociadas através da relagéo sujeito-mundo (SETENTA, 2008, p.40).

Todavia, faz-se necessario pontuar que esse processo precisa de
um tempo pra que se efetive, ou seja, encontra-se uma suposi¢cao de que ha um
tempo afetacdo nessa fala do corpo. Desse modo, as questbes que elaboramos
artisticamente podem vir a afetar nossas atitudes pessoais no cotidiano, através da
ponte entre o sujeito e 0 seu fazer-artistico, nesse processo temos um discurso que

vira acdo em danca e constroi um novo discurso que por sua vez nos possibilita um
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novo jeito de dancar. Porém, o discurso precisa de um tempo para virar corpo, Como
se houvesse um ciclo continuo do fazer-dizer dizer fazer-dizer, que vai
sendo criado no nosso percurso de vida/danca, onde estamos a todo tempo nos

aprontando enquanto nGs mesmaos.

A

fazer-dizer dizer fazer-dizer

o NV N

Nesse ciclo continuo entre fazer-dizer/dizer/fazer-dizer é que se
justifica a dangca enquanto uma poténcia de expanséo do sujeito no mundo, que ao
buscar desdobrar-se no seu fazer artistico, desdobra-se em possibilidades de ser a
atuar no mundo, atualizado e atualizador do ambiente que se insere, numa logica de
estado provisorio e aberto a negociagdes, que sdo desencadeadas pela sua propria
percepcao, possibilitando um corpo que age de forma singular e atua sempre no

tempo presente.
CONSIDERACOES E SUSPENSOES CIRCUNSTANCIAIS

Instaura-se aqui um ponto de chegada nessa discussao, mas ponto
no sentido de estado, qgue na medida em que se chega ja um novo ponto de partida
€. Compreendendo que assim como é enfatizado ao longo do texto a necessidade
de um tempo de afetacdo, se inaugura o entendimento de que é imprescindivel um
tempo expandido para a pesquisa em dancga, que o corpo requisita vivenciar a fundo
uma questdo para que esta se torne realmente corporalizada. Especialmente para
esse estudo que trata especificamente dessa fala que € do corpo, € preciso exercitar
o olhar para a percepcao e apreciacdo do que diz e principalmente de como diz.
Dessa forma, cabe entender que essas consideracdes s6 sdo possiveis hoje e ficam
suspensas a essa circunstancia. O que podemos ver quando suspendemos 0s

sentidos para o que esta entre as vistas?
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UM ESTUDO SOBRE EXPERIENCIAS VICARIAS DE MUSICOS MEDIADAS PELA
INTERNET E SUA RELACAO COM A CONSTRUCAO DAS CRENCAS DE
AUTOEFICACIA

Marina Abrahdo?
Rosane Cardoso de Araujo?
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RESUMO

Esta pesquisa teve como foco a motivacdo para aprendizagem por meio da internet.
O objetivo geral foi verificar a construcao das crencas de autoeficacia de estudantes
de musica por meio de suas experiéncias vicarias, vivenciadas no processo de
aprendizagem musical, mediadas pela internet. O referencial tedrico teve como base
a Teoria Social Cognitiva de Albert Bandura e a metodologia foi uma Survey,
realizada com 24 alunos de cursos de graduacdo em musica. Os resultados
indicaram que a maioria visualizava videos de outros musicos na internet com
frequéncia e acreditava que isso contribuia para o desenvolvimento da sua
aprendizagem; muitos refletiam sobre sua prépria pratica e comparavam seu
desempenho; alguns acreditavam que isso lhes ajuda a reforcar seus estudos e
progredir nas habilidades musicais.

PALAVRAS-CHAVE: motivacao; experiéncia vicaria; aprendizagem musical

ABSTRACT

This research focuses is about motivation for learning through the internet. The goal
was to build the self-efficacy beliefs of students of music through their vicarious
experiences, lived in the musical learning process, mediated by Internet. The
theoretical framework was based on Social Cognitive Theory by Albert Bandura and
the methodology was one Survey, conducted with 24 students of undergraduate
courses in music. The results indicated that most visualized videos from other
musicians on the internet frequently and believed that this contributed to the
development of their learning; many reflect on their own practice and compared their
performance; some believed that it helps them to enhance their studies and progress
in musical skills.

1 Graduanda em Educacéo Musical Pela Universidade Federal do Parana. Bolsista de Iniciagao
Cientifica pela Fundacéo Araucaria 2013/2014. Professora de técnica vocal e teoria musical.
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Associacao Brasileira de Cognicao e Artes Musicais (ABCM). Coordenadora Adjunta da area de
Letras Linguistica e Artes da Fundacdo Araucaria (2013/2015) e Vice-coordendora do Programa de
Pés-graduacao em Musica da Universidade Federal do Parana.
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INTRODUCAO

O tema deste artigo é a motivacdo para pratica musical estudada a
partir da Teoria Social Cognitiva de Albert Bandura (2008), com destague nas
crencas de autoeficacia (enfoque central da teoria) e o aprendizado musical por meio
da internet. A motivacdo determina o grau de interesse do individuo para uma acéo
e, consequentemente, a intensidade do esforco desempenhado. A autoeficacia, por
sua vez, desempenha uma func¢éo reguladora da motivacéo para 0 comportamento
(BANDURA, 2008). Ela surge no momento em que o individuo se questiona sobre
suas capacidades para realizar determinada tarefa, ndo dependendo se ele tem
realmente tais capacidades, mas sim do quanto ele acredita ser capaz de realiza-la.

As crencas de autoeficacia sédo fortalecidas por meio de alguns
fatores, dentre os quais, as experiéncias vicarias, ou seja, as experiéncias vividas
pelo individuo ao observar o outro e comparar-se na execuc¢ao de diferentes tarefas
(BANDURA apud CAVALCANTI, 2009). Assim, o objetivo geral para esta pesquisa
foi verificar a construcdo das crencas de autoeficacia de estudantes de musica por
meio de suas experiéncias vicarias, vivenciadas no processo de aprendizagem
musical mediado pela internet. O enfoque nas novas tecnologias foi considerado
tendo em vista que, conscientemente ou n&o, esses recursos podem estar presentes
ao longo do desenvolvimento do aprendizado e aprimoramento de habilidades
musicais dos estudantes de instrumentos. As experiéncias vicarias analisadas foram
as vivenciadas por intermédio da internet que, atualmente, € uma tecnologia que
vem sendo usada de forma crescente, inclusive como um meio de aquisicdo de

conhecimentos.
BASE TEORICA DA PESQUISA

O referencial tedrico para esta pesquisa foi embasado em estudos
sobre motivacéo, especificamente a Teoria Social cognitiva da Albert Bandura (2008)
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com énfase nas crengas de autoeficdcia e um dos fatores principais da aquisi¢cao
destas: as experiéncias vicarias. Nesta secdo, portanto, sdo apresentadas trés
subsecdes: a primeira sobre a motivacao; a segunda sobre a teoria social cognitiva e
as crencas de autoeficacia, com énfase na explicacdo sobre as experiéncias
vicarias; e uma ultima secdo que trata sobre o uso de novas tecnologias na
aprendizagem musical. Esta revisdo teorica, por sua vez, serve da base para o
desenvolvimento metodologico, especialmente para constru¢cdo do instrumento de

coleta de dados e para posterior analise dos resultados da pesquisa.

MOTIVACAO

7z

“Motivagdo, ou ato de motivar, € a existéncia de motivos que
provocam a acdo de se mover em busca de algo” (Silva, 2012, p. 19). Segundo
Bandura (2008), a motivacdo determina o grau de interesse e a intensidade do
esforco desempenhado em determinada agédo, que varia de pessoa a pessoa, de
acordo com a relacdo entre o individuo com ele mesmo e o ambiente em que esta
envolvido. Também segundo Reeve (2006), o comportamento motivado € o
resultado de quatro processos: as necessidades, as cognicdes, as emocdes e 0s
eventos externos.

Por isso, o comportamento motivacional acontece por fatores
intrinsecos e extrinsecos. Os primeiros se referem a autonomia, interesses pessoais
(cognitivos e afetivos). Ja os extrinsecos buscam recompensas do meio externo para
apoiar suas ac¢0fes (Silva, 2012). Deste modo, a motivacdo para realizar atividades
pode tanto ser fortalecida como desestimulada, na relagéo direta entre os fatores
internos e externos e a influéncia deste resultado na formagédo das crencas de

autoeficacia do sujeito.

TEORIA SOCIAL COGNITIVA, CRENCAS DE AUTOEFICACIA E EXPERIENCIAS
VICARIAS

A Teoria Social Cognitiva foi desenvolvida por Albert Bandura, em

meados de 1980 e ainda segue em processo continuo de construcéo. Ele fez parte
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da terceira geracdo de behavioristas (comportamentalistas), incluindo em seus
estudos o0s aspectos sociais do comportamento. Bandura (2008) estuda o
comportamento humano, mais precisamente a modificacdo do comportamento,
entendendo o homem como um ser que desempenha ac¢des de acordo com sua
autopercepcao da realidade. Ele € proativo, por meio da relagdo entre 0s seus
fatores pessoais (cognicao e afetos/pensamento e sentimento), o contexto social
(ambiente) em que esta inserido, e 0 seu comportamento em si.

Segundo Bandura (apud Cavalcanti, 2009, p. 25) “a autoeficacia
possui uma funcao reguladora que atua como mediadora da cognicdo, emocao e
motivagdo”. Essas questdes, portanto, também fazem parte do desenvolvimento da
aprendizagem e das habilidades musicais. Desta forma, os interesses e objetivos na
realizacdo de tarefas, dependem das experiéncias do individuo em paralelo com seu
meio e sua autorreflexdo, regulando assim as suas motivagbes, que auxiliam
diretamente no seu desempenho (Cavalcanti, 2009), seja nas escolhas do que for
executar e no quao bem realizara determinada tarefa.

A autoeficacia é considerada a componente central da Teoria Social
Cognitiva de Bandura, pois ela desempenha uma funcédo reguladora da motivacao
para o comportamento. A partir do momento em que, diante de uma situacao, o
individuo se pergunta “eu consigo fazer isso?” € que se d& o inicio de uma crenca de
autoeficacia. Nao depende exatamente da pessoa ter mesmo capacidade ou né&o
para executar uma acao, mas sim do quanto ela se acredita apta para tal (Bzunek,
2002). Sao as percepcdes que as pessoas tém a respeito delas mesmas que véao
influenciar a realizacdo dos objetivos. Quanto maior for a crenca de autoeficacia,
maior sera o nivel de motivacdo, pois estas crencas “proporcionam a base para a
motivacdo humana, o bem-estar e as realizacbes pessoais.” (PAJARES; OLAZ,
2008, p.101).

Pajares e Orlaz (2008) explicam que as crengas de autoeficacia sao
construidas por meio de diferentes fontes (ou fatores), como as experiéncias
pessoais de éxito, as experiéncias vicarias, as persuasdes verbais, e as reacdes
afetivas. Nesta pesquisa, o foco para a construcdo das crencas de autoeficacia séo
as experiéncias vicarias, isto é, a observacdo que o individuo faz sobre o

desempenho de outras pessoas e que lhe motiva a agir, comparando-se e/ou
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espelhando-se no outro, achando-se melhor ou pior que o observado ou, no caso de
uma nova tarefa, acreditando que se o0 seu préximo consegue realizar determinada
acado, logo, também deve conseguir, buscando entdo comportamentos que
conduzam aos seus objetivos, seja para aprender ou aprimorar-se em algo.

Como em todo aprendizado, na area da muasica também é relevante
o estudo desta teoria, pois antes de o estudante de muasica comecar a tocar
qualquer instrumento, ele tem o desejo de tocar. Neste momento, é que se inicia a
construcdo das suas crencas de autoeficacia que, por sua vez, fara parte de todo o
seu processo de aprendizado musical. Quando aprender um instrumento se torna
um objetivo, o estudante além de formar as suas crencgas de autoeficacia, vivencia
as suas experiéncias vicarias, que podem ocorrer ndo somente num contato ao vivo
com outros musicos, (como um show, uma aula presencial, uma reunido entre
amigos), como também no contato virtual com outros instrumentistas, ou seja,
visualizando videos de musicos na internet, (seja em clips de seus artistas
preferidos, seja em videos de musicos amadores, profissionais, ou até mesmo
videos-aula). Tudo isso nédo apenas contribui para a formacgéo das suas crencas de
autoeficacia a partir das experiéncias vicarias mediadas pela internet como, por
consequéncia, acompanha e auxilia o estudante de musica na sua aprendizagem,

interferindo (positivamente ou negativamente) na sua motivacao.
O USO DE NOVAS TECNOLOGIAS PARA APRENDIZAGEM MUSICAL

O estudo sobre as relagdes entre novas tecnologias e aprendizagem
musical tem sido desenvolvido por muitos pesquisadores como Kruger (2006),
Adessi e Pachet (2007), Galizia (2009) Gohn (2010, 2008), dentre outros. Kruger
(2006) adverte que educacdo musical € uma area instigada as transformacoes,
especialmente para a utilizacdo de novas tecnologias. De acordo com a autora, as
novas Tecnologias de Informagédo e Comunicacgao (TIC) desafiam os educadores a
revisar seus conceitos educacionais e perspectivas didaticas: “[...] nos constrangem
a rever e complementar nossa formacao, nos levam a refletir sobre as novas

possibilidades e exigéncias quanto as interagcdes com nossos alunos e colegas”.
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Muitas sdo as Tecnologias de Informacdo e Comunicacéo utilizadas
e, particularmente a partir do séc. XXl elas foram cada vez mais sendo atualizadas e
difundidas. Uma destas tecnologias € a internet. O acesso a internet, cada vez mais
ao alcance de todos, possibilita ao sujeito pesquisar assuntos de seu interesse,
participar de redes sociais, visualizar diversos videos, ouvir incontaveis musicas, etc.
Para o estudante de instrumentos, a internet € uma ferramenta importante para
poder procurar, conhecer, assistir, ouvir e aprender musicas, pois “a juventude esta
imersa em tecnologias, que servem como mediacdes para suas vivéncias musicais”
(GOHN, 2013, p. 28).

Desde o0 momento em que um musico, por exemplo, vé um video de
uma banda que aprecia, ou outros colegas tocando, ele pode comecar a se sentir
motivado para aprender um pouco mais do seu instrumento, por comparagao com 0s
masicos que visualizou com a sua prOpria pratica, por acreditar-se capaz de
melhorar seu desempenho, ou por tomar algum musico como exemplo do que
gostaria de executar. Em todos esses casos esta presente a experiéncia vicaria do
estudante. Mesmo que ndo seja um ato ou um pensamento proposital, € neste
momento que comecam as formacdes da sua aprendizagem via internet:
comparando-se e acreditando-se ou ndo capaz de desempenhar seu instrumento de
forma tal, melhorando entdo sua habilidade posteriormente, com seu estudo,

tomando o que acredita como base para sua execucao.
METODOLOGIA

A metodologia escolhida para gerenciar esta pesquisa foi o estudo
de levantamento (ou survey). De acordo com Gil (2000) e Babbie (1999), o estudo
de levantamento € um delineamento exploratorio que permite verificar dados sobre
comportamento de determinado grupo, por meio da interrogacao direta.

A populacéo participante do estudo foi composta por estudantes dos
cursos de bacharelado em musica e licenciatura em mausica, e estudantes de
instrumentos musicais, que se utilizavam de praticas de aprendizagem musical
mediadas pela internet e que concordaram em participar desta pesquisa,

respondendo um questionario de forma anénima, uma vez que a identidade dos
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participantes foi preservada. Foi elaborado um termo explicativo e de livre
consentimento para os participantes. No total participaram da pesquisa 24 alunos.
Como instrumento de coleta de dados foi elaborado um questionario
composto em duas partes: (a) a primeira parte com questdes abertas, fechadas e de
multipla escolha, para exploragdo de dados que caracterizem o grupo participante da
pesquisa; e (b) a segunda parte, que contém uma escala tipo Likert, de 5 pontos,
para verificacdo dos dados sobre as relacdes entre experiéncias vicarias de
aprendizagem musical mediadas pela internet e a aquisicdo das crencas de
autoeficacia dos participantes. A escala de cinco pontos indicava os niumeros de 1
até 5, sendo 1 = pouca correspondéncia e 5 = muita correspondéncia, conforme

exemplo abaixo:

Vocé acha que a internet € um recurso viavel para se aprender musica?
1 -2 -3 - 4 -5

Vocé acha que a aprendizagem musical por meio da internet pode
proporcionar o desenvolvimento de habilidades instrumentais?

1 -2 - 3 - 4 - 5

(Fonte: questionario original)

O questionario foi testado, inicialmente, em um estudo piloto para
analise da confiabilidade e coeréncia interna das questbes. Nesta etapa o
questionario foi respondido por 3 alunos. Apds o estudo piloto, 0 gquestionario
definitivo foi aplicado com os participantes. Posteriormente, os dados foram
guantificados e analisados com uso do programa Excel e serviram para caracterizar
0 grupo e para verificar as relacdes entre as crencas de autoeficacia e as
experiéncias vicarias vivenciadas pelos musicos nos processos de aprendizagem
por meio da internet.

Na primeira parte do questionario (questdes 1 a 4) foi possivel obter
uma caracterizacao dos participantes. Observou-se que foi respondido por homens e
mulheres com idades entre 20 e 33 anos; que 0s participantes eram estudantes de
instrumentos de percussao, violdo, cavaquinho, guitarra, piano, sax, canto,

contrabaixo, teclado e flauta transversal; e que, a maioria, praticava seus respectivos
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instrumentos ha mais de 5 anos. Sobre a média de uso da internet por dia, verificou-
se que todos participantes faziam uso da internet diariamente (ver gréafico 1).

Tempo de uso da internet por dia

M até 1h
& até 3h
# até 6h
# até 9h

por 10h ou mais

Gréfico 1: Tempo de uso diario da internet

As perguntas 6, 7, 8 e 9, tinham como objetivo verificar as
experiéncias vicarias dos participantes. 100% deles assinalaram “sempre” ou “as
vezes” nessas perguntas, correspondendo que todos tém entdo este tipo de
experiéncia por meio da internet. Apenas na pergunta 10, a maioria respondeu
“nunca”, a respeito de assistir videos-aula do seu instrumento, demonstrando que
este procedimento era menos utilizado. Sobre os dados especificos de cada
questao, seguem os resultados abaixo.

Sobre o uso da internet com recurso de aprendizagem observou-se
gue a maioria dos participantes (87%) considerou a internet como um recurso viavel.

Nenhuma indicacao ficou entre os niveis 1 e 2 da escala Likert (ver grafico 2).

Vocé acha que a internet é um recurso
viavel para sea render musica?

ml 2

%5

Gréfico 2: Internet como recurso de aprendizagem
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Ja sobre a possibilidade de a internet auxiliar no desenvolvimento de
habilidades instrumentais, as respostas foram distribuidas entre os pontos da escala
Likert 2, 3, 4 e 5, Indicando que ndo existe uma unidade de opinides sobre esta
guestdo. Porém se considerarmos que 0s niveis médios e altos da escala Likert séo
0s niveis 3, 4 e 5, entdo concluimos que a maioria considera que por meio da
internet é possivel ter experiéncias que desencadeiem o desenvolvimento de

habilidades musicais (ver grafico 3).

Vocé acha que a aprendizagem musical por meio da internet
pode proporcionar o desenvolvimento de habilidades
instrumentais?

|l
B2
83
o4
@5

Gréfico 3: Desenvolvimento de habilidades musicais por meio da Internet
Sobre a possibilidade da comparacdo na observacdo de outros
musicos pela internet, isto é, sobre a prépria experiéncia vicaria, a grande maioria
dos participantes (87%) optou pelos itens 3, 4 e 5 da escala Likert. Este resultado
indica que a maioria realmente costuma se comparar e refletir sobre a propria pratica
musical ao assistir outros musicos tocando por meio da internet. Ninguém indicou o

nivel 1 da escala e poucos indicaram o nivel 2 (ver gréafico 4).
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Ao assistir videos de outros musicos pela internet, vocé costuma se
comparar e refletir sobre sua prépria pratica musical?

ol
m2

Gréfico 4: Vivéncia de experiéncias vicarias por meio da Internet

Outras duas questdes sobre experiéncias vicarias foram realizadas.
A primeira que questionava se, ao visualizar outros musicos, 0s participantes
costumavam toma-los como exemplo; e a segunda questao indagava a vontade dos
participantes em melhorar o préprio desempenho a partir da visualizagdo de bons
instrumentistas. Em ambas as questfes a maior parte das respostas foi positiva (ver 104

graficos 5 e 6).

Observando o desempenho de outros musicos na internet, vocé
toma alguns como exemplo do que vocé gostaria de alcancar
em sua pratica?
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Gréfico 5: Experiéncia vicaria por meio do bom exemplo de desempenho de outros instrumentistas
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Ao assistir videos de bons musicos pela internet, vocé busca
melhorar a sua prépria pratica por meio da intensificacdo do
estudo?
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Grafico 6: Experiéncia vicaria por meio do bom exemplo de desempenho de outros instrumentistas e

a motivagao para o estudo

Por fim as ultimas duas questfes eram sobre a viabilidade do uso da
internet como recurso de aprendizagem. Na primeira questdo se questionava aos 105
musicos se eles associavam a aprendizagem pela internet com alguma melhoria
técnica no proprio desempenho musical. A segunda questdo era sobre a
continuidade do uso da internet como ferramenta de aprendizagem (ver graficos 7 e
8):

Vocé acredita que ja houve alguma melhoria na sua técnicae
desempenhomusical (com uso da internet?)

#1 W2
m3 =4
m5

Gréfico 7: Uso dos recursos da internet para melhoria da técnica/desempenho musical
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Vocé se sente motivado a continuar estudando desta forma?
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Grafico 8: Motivacao para continuar usando a internet para aprendizagem

Em ambas as questbes houve respostas em todos os pontos da
escala, no entanto a maioria se concentrou entre os pontos 3, 4 e 5, indicando que a

maioria dos participantes respondeu positivamente as questdes.

DISCUSSAO E CONCLUSAO

Analisando os resultados, observamos que todos os participantes
acreditavam que a internet € um recurso para aprendizagem musical. Esta
constatacdo esta em conformidade com o pensamento de Gohn (2013) que indica
que 0 jovem esta imerso em tecnologias e isso certamente serve como mediacao
para suas vivéncias musicais.

Por meio dos resultados constatamos que a maioria dos
participantes da pesquisa visualizava videos de outros musicos na internet com
frequéncia, e acreditava que isso contribuia para o desenvolvimento da sua
aprendizagem. Todos se comparavam com outros muasicos (com maior ou menor

intensidade), e tomavam como exemplo os musicos que visualizavam, procurando
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também a partir disso intensificar seus estudos e refletir sobre sua prépria pratica.
Alguns acreditavam que isso Ihes ajudava a reforcar seus estudos e progredir nas
habilidades musicais. Estes resultados, portanto, indicaram que as experiéncias
vicérias, conforme indica Bandura (2008), sdo experiéncias fundamentais para a
motivacao.

Muitos dos participantes acreditavam ja ter havido alguma melhora
na sua técnica, e a maioria se sentia motivado a continuar utilizando esta forma de
estudo. Essas respostas confirmaram entdo que a relacdo existente entre as
experiéncias vicarias e a constru¢do das crencas de autoeficicia dos participantes,
formadas mediante o uso da internet, contribuiam para o aprendizado musical da

grande maioria.
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NORMAS EDITORIAIS

O Mosaico — Revista de Pesquisa em Artes do Campus Curitiba Il FAP/ Unespar,
abre chamadas anuais. As submissdes devem ser feitas exclusivamente através de
cadastro do autor no portal de periodicos da UNESPAR:

http://periodicos.unespar.edu.br/index.php/mosaico/index

Poderdo ser submetidas entrevistas, tradugbes ou outro tipo de producgao
bibliografica. Neste caso, 0s organizadores da revista irdo deliberar, junto ao
Conselho Editorial, a melhor forma de avaliacdo dos trabalhos. Abaixo estdo mais

detalhes sobre cada um dos tipos de artigo aceitos pela publicacao:

Artigos: compreende textos que contenham relatos completos de estudos ou
pesquisas concluidas, matéria de carater opinativo, revisdes da literatura e

colaboractes assemelhadas.

Resenhas: compreende andlises criticas de livros e de periodicos recentemente

publicados, como também de dissertagdes e teses.

Memorial artistico-reflexivo: compreende um memorial de performance onde
constam informacfes sobre o conceito da obra e uma descricdo detalhada do

trabalho de producéo artistica.

Traducdo: compreende a traducdo de textos de estudos artisticos em lingua

estrangeira moderna para seu correlato em lingua vernacula brasileira.

Entrevista: compreende o relato de pesquisadores, profissionais ou artistas que

tenham sido interrogados sobre um objeto de estudo.
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APRESENTACAO DOS TRABALHOS

SUBMISSAO

Os artigos devem ser enviados ou em formato “DOC” ou em
“DOCX”, sem informacao de autoria/co-autoria. O nome completo dos autores, bem
como a biografia resumida (com no maximo 100 palavras) em lingua vernacula e em
mesmo idioma do resumo em lingua estrangeira, devem obrigatoriamente ser
incluidos nos respectivos campos da submissao do artigo no sistema da Peridédicos
da UNESPAR. Na biografia, indicar a afiliacdo institucional, o endereco eletrbnico,
informacdes de interesse e que digam respeito a pesquisa e o link de acesso ao
Curriculo Lattes do(s) autor(es).

Detalhes Importantes: Ao submeter o(s) trabalho(s), o(s) autor(es)
devera(ao) indicar quando se tratar de Programa de Iniciacdo Cientifica ou TCC,
pois este(s) ndo passara(ao) por revisdo cega e deverdo ter os orientadores com 110
coautores. O nome dos autores e avaliadores sera mantido em sigilo. Outros
trabalhos enviados pelos autores serdo submetidas ao processo de revisdo cega por
pares de no minimo dois avaliadores mais a revisdo dos editores. No caso de
discrepancia avaliativa sera enviado a um terceiro parecerista. Os pareceres serao
enviados aos autores para a ciéncia do resultado do processo e, quando for o caso,
para que faca as modificacdes sugeridas e reapresente o trabalho.

FORMATACAO

O artigo deve iniciar com folha de rosto contendo:
- Titulo em negrito (com ou sem subtitulo);

- Resumo em lingua vernacula (minimo de 150 e maximo de 250 palavras, em fonte

Arial, tamanho 12, com entrelinhamento simples, justificado e sem recuo);

- Palavras-chave em lingua vernacula, separadas por pontos finais (até 5 palavras

que, preferencialmente, fagcam parte de vocabulario controlado. Exemplos:
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Vocabulario Controlado USP; VCB das Bibliotecas do Congresso Nacional, BNDigital
da Biblioteca Nacional.

- Titulo em lingua estrangeira (com ou sem subtitulo)

- Resumo em lingua estrangeira (minimo de 150 e maximo de 250 palavras, em

fonte Arial, tamanho 12, com entrelinhamento simples, justificado e sem recuo);

- Palavras-chave em lingua estrangeira separadas por pontos fi nais (até 5 palavras

que, preferencialmente,facam parte de vocabulario controlado.

Os trabalhos devem ser digitados em Word e devem seguir as diretrizes abaixo: 2.1

texto escrito em fonte Arial, tamanho 12, justificado e em entrelinhamento de 1,5 cm;

- Notas de rodapé, quando necessério, fonte em tamanho 10, justificado e com

entrelinhamento simples;
- Paragrafos com recuo;
- Espaco duplo entre partes do texto;

- P4aginas configuradas no formato A4, com numeracao.

CITACOES DENTRO DO TEXTO

Nas citagOes de até trés linhas, feitas dentro do texto, o nome do
autor deve ser citado entre parénteses, pelo sobrenome, em letras mailsculas e
separado da data da publicacao, por virgula. A especificacdo da(s) pagina(s) devera
seguir a sequéncia de data, separada por virgula e precedida de “p.”, como em
(SILVA, 2000, p. 100), por exemplo. Se o nome do autor estiver citado no texto,
indica-se apenas a data, entre parénteses, “como Silva (2000, p. 100) assinala...”. As
citacOes de diversas obras de um mesmo autor, publicadas no mesmo ano, devem
ser discriminadas por letras minUsculas apdés a data, sem espacamento, (SILVA,
20004, p. 25). Quando a obra tiver dois ou trés autores, todos os nomes poderao ser
indicados, separados por ponto e virgula (SILVA; SOUZA; SANTOS, 2000, p. 17);
qguando houver mais de trés autores, indica-se o primeiro seguido de et al. (SILVA et
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al., 2000, p. 155). As citagcbes com mais de cinco linhas devem ser destacadas, ou
seja, apresentadas em bloco, em fonte tamanho 10, espac¢o simples e com recuo de
paragrafo de 4 cm. Clique aqui para visualizar exemplos de citacdes

REFERENCIAS

As referéncias devem conter informacgdes de todos os autores, sites,
imagens, textos sem autoria, noticias entre outros materiais utilizados/citados na
pesquisa, para que o material utilizado como embasamento da pesquisa seja identifi
cado por quem leia o artigo no site de periodicos da UNESPAR. Clique aqui para
visualizar exemplos de referéncias

ILUSTRACOES

As imagens devem ser enviadas em formato JPEG, PNG ou GIF,
diagramadas no arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, como
documento suplementar, durante o processo de submissdo do artigo. Cada arquivo
de imagem deve ter no minimo 100 e no maximo 300 dpi. O uso de imagens em
geral tem que ser acompanhado de uma legenda constando fonte, nome do autor,
local (no caso de fotografias) e data.

PRODUTOS AUDIO VISUAIS

Os arquivos audiovisuais podem ser submetidos como documentos
suplementares nos formatos MP3, MP4 ou AVI. Recomenda-se, também, 0 uso de
materiais disponiveis no depdsito dos arquivos de video, no portal Internet Archive,
de sons, no portal Petrucci Music Library, e de arquivos diversos em Dominio
Publico.

ETICA DA PESQUISA

No caso da pesquisa envolver algum tipo de confl ito de interesse, 0
autor deve fazer uma nota fi nal, declarando que néo foram omitidas ligacdes com
orgéos de fi nanciamento. Da mesma forma, deve-se citar a(as) instituicao(¢cdes) de

O Mosaico: R. Pesq. Artes, Curitiba, n. 11, p. 1-123, ago./dez., 2014.

112



ISSN 2175-0769

O MQSAICO

vinculagcdo do(s) autor(es). Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas
envolvendo seres humanos, informar os procedimentos éticos estabelecidos que
tenham passado por Comité de Etica em Pesquisa. Essa informacdo deve ser
indicada em nota de rodapé.

AVALIACAO

Os artigos recebidos serdo previamente avaliados pelo Editor da
Revista. Aqueles que estiverem fora dos critérios editoriais serdo devolvidos e o0s
demais, encaminhados aos pareceristas para avaliacdo. A analise sera realizada sob
a forma de parecer formal. Todo processo é feito dentro do regime de anonimato, ou
seja, sem que autores e pareceristas tenham ciéncia um do outro. Feita a andlise, a
equipe editorial entrard em contato com o autor por e-mail para comunicar se 0 seu
artigo foi aceito ou recusado. No caso de haver modifi cacbes sugeridas pelo
parecerista, o autor devera atendé-las, tendo um prazo maximo de 15 dias para
retornar o trabalho por e-mail. Os trabalhos serdo avaliados quanto aos conteudos
tedrico e empirico, a coeréncia e ao dominio a partir da literatura cientifi ca. Também
pela contribuicdo para area especifi ca, atualidade do tema, estrutura do texto,
metodologia e qualidade da redacdo. A Comissdo Editorial podera solicitar
reformulacdes e dar sugestdes. E uma vez reformulado, havera uma conferéncia
realizada pelo editor que emitira um parecer final.

DIREITOS AUTORAIS

Os autores detém os direitos autorais, ao licenciar sua produgdo na
Revista O Mosaico / FAP, que esta licenciada sob uma licenca Creative Commons.
Ao enviar o artigo, e mediante o aceite, 0 autor cede seus direitos autorais para a
publicacdo na revista. Os leitores podem transferir, imprimir e utilizar os artigos
publicados na revista, desde que haja sempre mencao explicita ao(s) autor (es) e a
Revista O Mosaico / FAP nédo sendo permitida qualquer alteracdo no trabalho
original. Ao submeter um artigo a Revista O Mosaico / FAP e ap0s seu aceite para
publicacdo os autores permitem, sem remuneragdo, passar 0s seguintes direitos a
Revista: os direitos de primeira edicdo e a autorizagdo para que a equipe editorial
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repasse, conforme seu julgamento, esse artigo e seus meta dados aos servicos de
indexacao e referéncia.

POLITICA DEPRIVACIDADE

Os dados cadastrais, referentes a nomes, enderecos e outros dados
presentes no sistema de periddicos, serdo utilizados exclusivamente para a
publicacdo e ndo seréo disponibilizados para outros fins ou a terceiros.
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