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GRACIELA GONZALEZ: BODILY EXPERIENCE AND GENERATIONAL CHANGE IN
TRADITIONAL TANGO

LAGUNA, Alejandro*

Resumo

The study of body gestures and the participatory construction of the movements of the ‘old’ argentine
milongueros is hampered by the fact that their protagonists are no longer alive. This work investigates
both themes in an indirect way, conducting a semi-directed interview with the relevant teacher and
dancer Graciela Gonzalez, who since the 80's had as master and was dance partner of Norberto 'Pupi’
Castello, one of the myths of the milonga 'portefia’. Gonzalez describes some of the lesser known
gestural and intentional characteristics of these ‘old” milongueros, and explains how some of these
characteristics have been softened as a result of generational changes and the speed of communications
brought about by social media.

A bstract

O estudo do gesto corporal e a construgdo participativa dos movimentos dos “velhos" milongueros
argentinos € dificultado pelo fato dos seus protagonistas ndo estarem em vida. Este trabalho investiga
ambas as questdes de forma indireta, realizando uma entrevista semi-dirigida a relevante mestre e
bailarina Graciela Gonzélez, quem desde os anos 80 foi professora e par de danca de Norberto 'Pupi’
Castello, um dos mitos da milonga ‘portefia’. Gonzéalez descreve algumas das caracteristicas gestuais e
intencionais menos conhecidas desses ‘velhos' milongueiros e explica como algumas dessas
caracteristicas foram suavizadas como resultado das mudangas geracionais e da velocidade de
comunicacéo gerada pelas redes sociais.

Palavras-chave: Tango tradicional; Velhos milongueiros; Intencionalidade; Gestualidade; Movimento
espontaneo; Eixo e abrago.
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BIOGRAPHICAL NOTE

Graciela Gonzélez was born in Buenos Aires. She is a dancer, teacher and researcher of Tango
dance. Internationally, she is recognized for her work integrating the pedagogy with the learning of

Tango Salon.

Gonzéalez started to dance in 1988 and had as her principal teacher the legendary milonguero
‘Pupi’ Castello, who later was her partner in dancing and teaching for 19 years. Gonzalez completed her
education with several prominent personalities of the Tango Tradicional Salon, such as ‘Pepito’
Avellaneda, Antonio Todaro, Gustavo Naveira, Juan Bruno, ‘Teté’?, Martha Anton®, ‘Gallego Manolo’,
‘Turco’ José Braemcha, José ‘Lampazo’ Vazquez, Eduardo Pareja, Gerardo Portalea, ‘Cacho Pistola’,

and ‘Nito’ and Elba®.

Gonzélez is considered one of the main figures of the 80’s generation. She created the first
technigue workshops for women (in January of 1994), technique workshops for men (in June 1995) and

later the special antitécnica (anti-technique) workshops (June 2016).

The innovative methodology of her teaching is grounded in her vast experience in the study of
the gesture of the embraced body of the dance couple, and in the analysis of her own sensations when
dancing with the old milongueros. She forms part of the jury of the World Tango Dance Tournament in
the city of Buenos Aires from its beginnings.

2 Pedro Alberto Rusconi (1936-2010).

3 (1939-2015).

4 Manuel Maria Salvador.

sJuan Aurelio Garcia and Elba Natalia Sottile.
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INTRODUCTION

The dance of the old milongueros®, has been scarcely studied. There are very few film records
from milongas before 1990 — period that still saw milongueros that were born in the first decades of
1900 — and the available interviews to some of these milongueros are not centred in a systematic
exploration of such things as the style understood as corporal experience, the couples’ participatory
creation of meaning, the musical representation of the body in dancing, or the description of the
characteristics of the gestures and movements in the different neighbourhoods in the city of Buenos
Aires.

There is a reduced number of dancers who learned to dance with the last legendary milongueros.
This is the case of Graciela Gonzalez. She learned to dance in the 80s and she is now a prominent
personality of Tango. In this interview, Gonzalez is invited to describe in detail the deepest aspects of
her bodily experience with Tango Salon (this is a traditional style of Tango practiced in the
neighbourhoods of Villa Urquiza and Saavedra, in the city of Buenos Aires). Throughout the interview,
Gonzélez will spin a number of hypotheses on the effects that the sociocultural context and the arrival

of social media had on the tango gestures and the couples’ communication.

TRANSCRIPT
ALEJANDRO LAGUNA: What are the common stylistic features of the milongueros of the 80s and
90s?

GRACIELA GONZALEZ: To me the fundamental difference between these old milongueros and the
newer generations is that they moved towards the woman’s axis in order to ‘move’ her. That is what |
try to pass on. But what’s happening now is that women are asked to move towards the men. That’s

basically it, but to me it is an abysmal difference.

AL.: It changes the form of the dance.

GG: It totally changes the form of the dance.

AL: And does it change the form of the leading? (‘la marca’)

GG: No, it is not about the form of the leading, it is about where to position the axis of my intention,
where is my intention going to. They [the milongueros] moved toward the woman to ‘move’ her, and

the woman where ‘in charge’ of her own axis in order to move. Actually, there was less effort, and the

®In this work, the term ‘old milongueros’ refers to the milongueros (men and women) that learnt to dance Tango
during the golden decade (1940-1950) and that were born therefore between the 1920s and the 1930s.




© Estudos Musicais

information path was much clearer and much shorter, because they made the information ‘enter’ the

body of the other.
AL: When you see a dancer, can you tell whether he dances according to this concept?

GG: Absolutely! That’s why I want us to go today to the milonga El Rodriguez, because none of the
gentlemen in there make any effort. They dance according to this concept or they learn with this concept.
When tango started, men’s objective was totally about getting to know women, and women’s objective
was also about getting to know men. So the milonga was about getting to know others... and for that,
men needed to dance well and not to cause discomfort to the woman. In those times, if you took a woman
off her axis — any of these old ladies that are still around, like Lidia Filippini’ — she would have no

problem in punching you, do you understand? Or she would send you back to sitting.

These minas® were unmoavable and so you needed to know how to dance well. This was what |
witnessed. .. ‘La Negra® Martita’ who used to dance with ‘Petroleo’’’, Adela ‘La Gallega’", Alejandra'?
who used to organize the milonga Club Almagro [between 1983-2000] with whom | did my first work
in Salon Canning. | had started in January 1988 and started to work with Alejandra in Salon Canning in
June that year. The job — which Pupi®® helped me to get — consisted in dancing two tangos with each
man in Alejandra’s class, on Tuesdays. There were lots of men, more men than women in the class.
That’s why my job was to dance with the men while Alejandra taught. She was not very didactic, but

everybody learned.

AL: What gestural differences do you see between the old milongueros and the ones from newer

generations?

GG: Actually, I think that the common element in every style of dancing, from every neighbourhood, is
this: It is for the man to have the woman being the axis and the centre of the dance, and not to place
himself in the centre. I think that’s the common element. I can dance... for example, with Antonio
Todaro™, who was from Mataderos [neighbourhood of Buenos Aires], with [Gerardo] Portalea®, who

"Lidia Delia.

8 Lunfardo term meaning ‘women’.

® Missing data.

10 Carlos Alberto Estévez, Buenos Aires, (1912-1995).

11 Adela Angela Aletti (1930-1987).

12 No surname has been established for this reference.

13 Ernesto Norberto Castelo, Buenos Aires (1936-2007). When Graciela Gonzalez met him, he was ‘Pupi’; later
when he started to travel he became ‘Pupy’ — sometimes it was written ‘Pupi’ in the flyers. According to him it
was written ‘Pupy’. The nickname came up because a foreigner friend of the family who called him poupée,
because he looked like a doll when he was born.

14 Buenos Aires, 1929-1994.
15 (1928-2007).
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was from Villa Urquiza, with ‘Pepito’ Avellaneda®®, who was from the south. But none of them took

me off my axis.

AL: Why was this particular way of constructing the dance abandoned? | am starting to be aware of the
body sensation that it generates to dance with this concept that you are talking about. In the last class

you taught on the ocho, I finally understood what you mean: to lead on the axis of the woman.
GG: Very good

AL: So, at every moment during the dance, I was trying to understand where my partner’s axis was, and
| was trying to think of my posture and my way of dancing in relation to that axis. This produces a
sensation of the workings of the bodies that is very peculiar. It is a different world. So, the question is,

why did men started to ‘shift backwards’ as you say?

GG: Actually, the evolution that | experienced was the following. When | started, the division was
between Tango Salén and Tango Escenario [Show Tango]. Pupi, who was a very perceptive observer,
would usually say “here come the gauchos” [to refer to Folclore!’ dancers arriving at the milonga]. And
I think that the people dancing Tango Escenario were basically dancers coming from Folclore; men that
were used to having their chests very open, and their backs wide and very straight, because Folclore

dance is an individual dance, there is no embrace. So | think it had to do with that.

The dichotomy then was between milongueros and Tango Escenario dancers. Later, the dichotomy was
extended to the styles Tango Sal6n and Tango Milonguero — the later term introduced by Susana

Miller 18

After that, the styles that remained were Salon, Milonguero, and Escenario. It was like something was
added. And at the end of the 90s, a new style arrived: Tango Nuevo, which, | believe, decidedly
positioned the woman on her heels, placing her centre backwards, and so it started as a very open tango.
However, open tango and closed tango always existed.

It wasn’t something totally new. In Villa Urquiza, or in places where there were big clubs, like
Mataderos, the embrace was more open. There wasn’t closed embrace everywhere. One would open the
embrace to do a figure and the close it again. The milongas of the centre that | knew where tango was
really danced in a closed embrace that was never open were Mi Club, Savoy, Marabu, Mariano Acosta,
El Social Rivadavia, and basically Regin, which is now EI Beso. But in Club Almagro, which was the
top place, it was a mixture of open and closed embraced; also in the Club Bristol, which was a very big

place. And in Salon Canning, there was a mixture of people coming from the north, and from the west,

16 José Domingo Monteleone, Buenos Aires (1930-1996).

17 This name designates a type of music and dance from rural Argentina.

18 Renowned Argentinian tango teacher and dancer

19 This term started to be used from the mid until the end of the 90s to refer to the style of tango that was danced
in the milongas of the centre of the city, where for reasons of space, the embrace was not open.
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from neghboorhoods like Villa Urquiza, Saavedra y Boulogne, and they all gathered there. [ don’t want
to forget Sin Rumbo, which was called ‘The cathedral of Tango’ — which is really the cathedral of Tango.
And after that, there was the Sunderland Club, but | knew Sin Rumbo first, and then the Sunderland.

AL: You were talking about Folclore and about the reason why the embrace started to be more open...

GG: | think Tango Nuevo exacerbated the distance within the couple and the individuality. I think it
also had to do with the arrival of the email, the mobile phones, and social media like YouTube, that had
the effect that people started to engage in a different way. That is, when there wasn’t any social media
means to communicate, people talked more, they hugged more, and there was another type of
communication. There were only landlines and at most fax, and that was it. So, I think that one should

look at the sociocultural context as well; nothing happens just by chance.

AL: Those days, if you wanted to see Pupi dance — or Portalea, or ‘Lampazo’?°, or whoever — you had

to go to see them at the milonga...

GG: You had to go to the practica in [Club] Sin Rumbo, on Wednesdays; that was the practica of
Portalea and Marta, and they all gathered there, and so those turned to be master classes for the girls like
me that were starting. Petroleo would take me and would try to explain things to me, and I wouldn’t
understand anything; however, everyone would take me to dance. The level of bodily information that
they had was wonderful. It was Portalea, but also Lampazo, ‘Petroleo’, Juan Bruno?, Alberto
Villarrazo®, ‘Cacho Pistola’®, ‘El Turco’®, | mean, there was an infinite number of dancers that move

me all the time.

AL: And what is the influence of Classic Ballet, of ballet dancers that started to dance Tango at the
beginning of the 90s, after the show Tango Argentino?

GG: | believe the influence of Ballet started with the arrival of Tango x dos. It was the arrivals of
Milena Plebs, Vanina Bilous and Guillermina Quiroga, who were the dancers that added a different

aesthetics to Tango, a blend of Contemporary Dance, Ballet and Tango.

AL: With respect to the axis of the body, did something change? Did the axis shift backwards?

20 José Vazquez (1930- no data).
21 Nicknamed ‘El Pibe de Ciudadela’ (‘The kid from Ciudadela’ a neighboorhood in the suburbs of Buenos Aires

(1925-2004).

22 No data.

2 No data .

24 José Braemcha (1931-2010).

25 This was a company created in 1990 by Milena Plebs and Miguel Angel Zotto in which they were the

choreagraphers and main dancers. See (Laguna 2018) for more details.
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GG: No, it was not shifted backwards! The position of the axis didn’t change. Up to that point the axis
hadn’t changed at all. The position of the axis changed when the distance between the partners increased
and everybody shifted backwards. The position of the axis changed when people started to watch too
many videos and got obsessed with ‘aesthetics’. I think concerns on aesthetics aspects prevailed over

the connection of the couple.

AL: Graciela, | have always had the impression that the dance of the milongueros had a swing, a
cadence, and a musicality that were very special. It is difficult to describe what it is exactly that gives
me this impression. George Balanchine once said “to dance is to make music visible”. And the music of
these milongueros was made visible in their way of moving the feet, in their way of moving the legs and
the body, in how they created their dance, in how they led from the music. The walking of the old
milongueros had ‘tango’ in it. Why do you think this characteristic has been disappearing?

GG: There were lots of people that used to go to this practica in [Club] Sin Rumbo, and who are still
alive, but didn’t have this ‘sucundum’ [idiosyncratic way of moving] that you describe. Not everybody
had that. And there were also people that didn’t dance very well. Those who danced well stood out, and
nowadays they would also stand out. In other words, there was ‘something special’ about these people
that we are remembering that made them different from the rest. But there were also male dancers who
are still alive today that did not get noticed at all. Despite not being dancers that stood out, the experience
they have cannot be denied, and is true that they have a quality of movement that is different and that

comes with the years.
AL: How would you describe that natural way of walking that seem to be lost nowadays?

GG: The Tango of today is a ‘facade’. When I was taking classes with the old milongueros, and also in
the classes we gave with Pupi, | would watch Pupi take a woman that was coming for the first time —
that had never danced before — and he would take her and make her dance without saying absolutely
anything. So, what he was doing was to ‘hold her up’ in her axis and let her move in a natural manner.
That is, he would follow her, move her without much effort. The less information the woman had about

how she was supposed to move, the better it worked.

After creating the course on technique for women and teaching it for a long time, and by the time |
created the antitécnica, | arrived to the conclusion that all that Pupi was trying to convince me of was
that it wasn’t necessary to have so much information; “why telling the women that they have to do this

and that if they already do it? Why do you have to explain it in so much detail?”

But well, it was my own search and my own journey, especially for in my generation. For those of us
that arrived to Tango between the 80s and the 90s, in the middle of that transition, our contribution was
to provide a special pedagogy in a time where Tango was beginning to revive and spread though classes
— it was context of emerging didactics and pedagogies of Tango. At this time, people coming from

different dances started to join — there was Milena [Plebs], Guillermina [Quiroga], etc. Tango was
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starting to gain importance and therefore, many dancers that could not make a living off their dance

started to join Tango. So I think this context was created by the economic situation of the time.

AL: For what | understand, until this time, a characteristic of the old milongueros was that they came
from different professions or trades (there were electricians, bricklayers, mechanics, bus drivers, taxi

drivers, etc.) They were not Tango professionals.

GG: Yes, yes. That’s correct. Pupi worked in the phone company, in ENTEL?®, Todaro was a
construction worker, ‘El Turco’ too. All of them did something else for a living. Today the profession

is to dance Tango.

AL.: | see that the foot of an old milonguero had an aesthetic quality; he would step and would be very
present in that step. Today you see...
GG: A feeble foot.

AL: In my opinion, the foot lost something very special: its ‘musical statement’...

GG: | think that my generation attempted to explain things that before were taken as natural. We tried
to rationalized them, to standardized them in some way, because it was assumed that if the explanation

was clearer, people would get the point quicker. And then YouTube, and other social media started.

AL: Yes, with YouTube the experience of Tango came to be visual and offline. The experience of the

dance in situ was lost.

GG: | think on the one hand there was an economical need to make a living off Tango. On the other
hand, any artistic activity involves the ego, and | think the ego often does not help things. I think the
maturity and the level of effort that these old milongueros had, to go to the milonga after a full day
laying bricks at the construction work... the effort to get a life or survive was very different from that
of a 20-years-old in the 80s or 90s. I mean, the level of tolerance to frustration and the level of effort to

arrive were lower [in these younger generations] because the road was shorter.

Sometimes I see some guy dancing at the milonga and think to myself “This guy dances really badly
but dances all night long. It doesn’t stop dancing”. I think this has to do with the fact that there are more
women in the milonga, and that women nowadays do not say ‘no’. Before, the men that danced well
were ‘breaking their assess’ to dance well or else they didn’t dance with women. I think this has changed
because there are more women around and so men do not have to make such an effort because they

would still get to dance all night.

AL.: For what | understand, before, men used to work a lot on their way of walking and their posture.

They placed great importance on that.

26 National Company of Telecomunications.
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GG: In my opinion, this thing about ‘walking well’ is a myth. I mean, from the moment that we started
to try to explain the manner of waking it stopped to be a natural manner of walking. They [the
milongueros] would explain the figures [the steps], they didn’t explain how you were supposed to walk.

Nobody explained that. That’s why I said that because they had it, they didn’t have to explain it.

AL: | imagine that they would seek this naturalness when moving, or they would take it from

somewhere...

GG: Yes, but there were idiosyncrasies and ways of living that made them all walk this way. So I can’t
expect that you should walk like Pupi because you were born in a different context and lived different
things. So what happens now is that we are going to make the figures in a similar way, because we learnt
from them, or because we watched a video and learnt the figure. But the form, the mechanics, the
dynamics of the movement are different. Because we live in a different context, and we don’t have to

make such an effort. We have more ‘fast food’.

AL.: For them, Tango was something that was lived in presence, personally. Their experiences with the

dance occurred in the milonga, or in the practica, and during the day they had other occupations.
GG: For them [Tango] was that. At that time. In that context where they lived.

AL: In our times, we get distracted with things that didn’t even exist in the times of the old milongueros.
Today we have countless models of shoes and dresses, make up, multiple forms of communication
(mobile phones, Facebook, Instagram, Twitter), we have the possibility of watching countless

exhibitions on YouTube...

GG: | started in the 1988 and the only house for tango shoes was Fattomano, which at the time was
making the shoes for the chorus girls and people from theater in general. They had a Febo sole [famous
argentininan brand] and I would still have them if I hadn’t given them away. They were hard and
uncomfortable, but they were the only shoes we had. When starting, people used normal shoes with an
elastic band around to prevent them from slipping off. If you wanted more serious shoes it had to be
some formal shoes that you adapted somehow. | had my first Fattomano after a year and a half of
dancing.

Today the first thing you do is to buy the shoes.

It is ok that this is the way it is now. There is an industry around Tango that allow many people to make
a living. From the makeup, the clothes, the shoes; to the teachers and the milongas. It is an industry, and
that is all right.

AL: And what about the way of understanding the music?
GG: [ can’t speak about music. I am not the person to talk about music with.

AL: I mean to talk about what you feel...

10
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GG: What | feel is that | cannot explain music. I feel it or I don’t feel it.

AL: | am not talking about music in formal terms. | am talking about music in your dance, and what it

represents to you...

GG: Well... if there is no music I cannot move!!! I mean, I cannot explain music. I hear the music and
I move. I know I have an ‘ear’, but more than that I cannot say. I can talk about some other things, but

not music. I only feel it, and that’s it.

I can explain ‘why does one move?’, ‘how does one move?’” We can watch a video without music and I
can explain the movements to you. But don’t ask me to explain how one moves ‘inside’ music because

I can’t tell you that. You should look for someone who has worked on understanding music.

AL: You said that the man dances on the axis of the woman. And the woman, does she do the same or

something different?

GG: No, she doesn’t do something different. I think the man sends an idea of the movement, and the
woman performs it. I think it is a question of ‘creating movement between two’, that something then

happens.
AL: There is an intention of dancing on the axis of the woman, of making her dance on her axis...

GG: Because it is also more intelligent to move someone in their axis instead of carrying them around

all the time.
AL: In terms of intention, the woman moves on the axis of the man as well?

GG: In terms of intention, the woman moves on her own axis. If I take her off axis, I can’t make her

move. It is the man that goes around the axis of the woman all the time.
AL So the importante point is the direction that these intentions take.

GG: That’s right, there is a direction in the intention. But also, there have always been movements that
are off axis. They always existed. In my times these movementes were called puentes [bridges]. Now
they are called volcadas, colgadas. | think what changed are the dynamics, the way of moving, because
the bodies move in a different way now. I think this also has to do with the clothing. The guys from the

old times were always wearing a full suit, with jacket, tie, and waistcoat. Not anymore.

AL: So the dance was on the axis of the woman, and when the woman was taken of axis, it was for

stylistic purposes.
GG: To take the woman off axis [permanently] I think is style invented to render the woman useless.

AL: You were saying, puentes always existed.
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GG: Yes, it was to do a figure. Just one figure, it wasn’t a style of dancing. It was just a second... a
figure that lasted one second, or ten seconds. It was for a visual effect, that was the purpose. It was

basically an effect. And it wasn’t done in milongas, it was done fundamentally in exhibitions.

AL: So, men learn to dance on the axis of the woman, and women learn to move on their own axis.

Apart from this, what else is very important important to learn?

GG: The only thing one should learn are the figures. And the structures. Nothing else. Because if you

are off axis, how are you going to dance? How are you going to move?

AL: You said that many men dance with their axis shifted backwards. Therefore, in this case they cannot

dance on the axis of the woman, because they would be taking her off axis.

GG: People dance off axis, and so this idea came up that one should ‘push the floor’ to put the woman
on her axis. The man pushes the floor in order to move himself and to move her. Thus, what this pushing
the floor does is to ‘compensate’ for being off axis. In the embrace, the man shifts backwards, taking
her off axis, then he pushes against her in order to put her back on axis, and so on. This conception of

dancing does not make any sense.

I think to dance taking the woman of axis and then ask her to compensate putting up resistence with her
belly or with her chest, or to “pile’ herself on the man, or whatever, is an attempt to compensate for what
is lacking, for what the man is not doing. When I started, I was told “hug me and follow me”. And so, I

hugged and followed. There weren’t any other instructions.

Today, the idea is that in order to connect we need a certain determinate posture, but this posture does
not necessarily guarantee a connection. What it does guarantee is that | will feel you because you are
pushing me or putting up resistance, but this is not connection. The more effort I am making the less

connection there is.

So, if | make an effort to connect, then | start to create the resistances, the off-axis, and | receive a
number of demands “I am weighting you down, come here, come seek me, thrust your chest out, lean
on me that I carry you”, which are, at bottom, demands to compensate what is lacking [that is, dancing

in the axis of the woman].

I think all of this is also related to the fact that Tango became very international. [This implied teaching
Tango] in other cultures [that keep greater social distance and are less used to physical touching], where
for example, people don’t kiss when they greet each other. So, | think some of these ideas are the result
of teachers trying to find bodily adjustments for people to connect, compensating for what was lacking.
Or because of their culture, because there were not allowed to touch. Or maybe it is because the

aesthetics was more important than the connection.

I think that these ‘pushings’ and these ‘off-axis’ are a consequence of not giving what needs to be given.

Not being there, not being present, not risking.

12




© Estudos Musicais

AL: So, constructing the dance around the axis of the woman seems to be the distinctive characteristic

of both the intentionality and the bodily expressions of the milongueros in the 80s and 90s.
GG: The purpose of the dance of the man is to move the woman. It is her that follows!

AL: These conclusions are so obvious, but they are not at all trivial. It would seem that we complicate

things looking for details and at the same time we cannot see what’s in front of us.

GG: I don’t know. Let me give you a super extreme example, think of ‘Chicho’ Fraimboli?’. for example.
This guy is someone that can move you in your axis, and he is super present at all times when dancing.

I think people often focus on the forms and not on the essence.
AL.: His message was not understood?

GG: They really didn’t understand him. This is also because he had an important development. When I
started the course on woman technique | was super feminist. So, when dancing at that time — when the
wave of Tango teaching started around the 1994-95 — | would modified a figure the man was leading,

because | wanted to do some embellishments. That was such a defiance!

With time this attitude started to change. But this change was because Chicho evolved and | evolved;
we stopped fighting the authority. We were ‘teenagers’ in the Tango, very much like teenagers and very

rebellious.
AL: Why did you started to teach technique?

GG: Actually, it started because | used to tell women several things that were clearly working for them.
Then | started to have a huge number of women seeking advice and so the idea came to me to create a
seminar where | could bring them together. | was saying things that evidently worked for them, because
they sprung from my own search for an improvement of the movement. The student is always a mirror

for what the teacher herself needs to work on. We are all mirrors for each other!
AL: And what is the antitécnica (anti-technique)?

GG: The antitécnica nowadays is a return to simplicity, to the movement that is more comfortable and

more organic.

AL: A deconstruction of that which is essential in the dance?
GG: Yes

AL: A deconstruction of the workings of the axis.

GG: My work has always been on axis. Whether | was working on technique or on anti-technique, |

always worked the posture on axis. | never worked off axis.

27 Buenos Aires (1970). One of the most influencial dancers in the newer generations of Tango.
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AL: You describe a very specific situation on the position of the axis in the old milongueros, among

other postural possibilities.

GG: This has to do with the axis of the embrace. When you embrace somebody in a natural way, you

position yourself in the centre of the foot. It is the natural way.
AL: The axis of the embrace.

GG: 1t is the axis of the embrace...

AL.:... from which the dance is contructed.

GG: Absolutely. It is like the Ying and Yang, they fit together perfectly. That’s how you can understand
the logic of the movement and how each piece works. However, | also think that there is a lot of
mysticism, stereotypes and myths, especially around rhythm, and with the phrase “you need to learn to
walk first and then you can learn to do the steps”. For me, these are all myths.

AL: I wonder what is it that the milongueros might have meant by this phrase...

GG: WEell, they say that and kept repeating it. But Pupi never taught how to walk. And if he ever

attempted to teach how to walk, the result was very different, because...
AL: It wasn’t what he was actually doing.

GG: It wasn’t at all what he was doing! | think that in the attempt to explain what they were naturally
doing, they generate a big myth around the know-how of walking, that people need to know how to
walk. But, what does it mean to know how to walk? Pupi was not walking in a super special manner.
His posture was the point, he had a great posture and that made all of his body work well. Portalea stood
at ‘ten past ten’, as they used to say [this refers to the position of the feet in a manner that resembles the
hands of a clock when indicating ten past ten]. That was the position in which he stood, and if you told
him to close his feet he would no longer be Portalea. So everyone moved in the way they moved because
they had to move this way, they had their own history, because they woke up at 8am and not a 3pm, do
you understand? Because Portalea used to walk on the dirt of the cemetery [where he worked] — they

are lots of reasons why this guy walked as he did.

So, what should you do? Try to imitate, if you want to extract the dynamics of the movement to
understand why, to understand how he moved. But Portalea is just one of them. What should you take

from Portalea? His figures. And his way of thinking, if anything.

[When people say] “you have to learn how to walk”, what does it mean to learn to walk like Portalea?
If I, for example, have the feet pointing inwards, do | have to place them pointing outwards to be like
Portalea? How does that work?

I mean, that seems very invasive to the body. | would be trying to modify your supporting point, and

that is a problem. According to what I am saying, I think this question that you have to ‘learn how to
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walk’ is a myth. You arrived to the class walking — how can | tell you that you have to learn how to

walk?
AL: Why is that the way of dancing of the old milongueros did not persist?

GG: If you search well, there is a lot of Tango in the whole city. | mean, there is Tango everywhere, but
the Tango of the 40s is not the Tango we have today. Why? Because the dynamics of movement are
different nowadays where everyone is running around, with their mobile phones, is just different. People

wear jeans, they wear trainers.

That’s why we cannot pretend that the body regresses; the body evolves according to the situations [in
which it finds itself]. T don’t know if it is an evolution or not. It depends, for some people it is an
evolution, for others it is a regress. | always think that we evolve in one way or other, and that we try to

survive in the context in which we are, and move forwards.
AL: The relation between Tango and the working life has changed...

GG: I was studying to become a teacher, and then I graduated and | was obviously working the afternoon
shifts, never the morning shifts, because sometimes | was coming back from the milonga and going
straight to the school to teach. What | am saying is that there are a lot of things that determine that you
move the way you move and that you have the density you have, all in relation with the kind of life you

have, everything that happened to you in the context plus the role models that you had.

My role models were all very strong and very significant woman. Minas that you couldn’t move just
like that. My role models were goddesses, substantial woman, with knifes hidden in the garter. I am
talking about very strong woman, they were no joke.

CONCLUSIONS

Graciela Gonzélez gave us an important testimony and she proposes to recover the natural and
spontaneous movements of the body, generating through these movements an awareness of what our
body already knows, without the need to invade the body or hurt it with postures on behalf of
‘technique’, which may not be functional. Gonzalez explains that in Tango Tradicional Salon, the man
directs his intention to the axis of the woman in order to “move” her, and the woman when dancing
“takes care” of her own axis. This is the central aspect of the interactive communication of the bodies

in the dance couple.

Gonzélez explained that her teaching methodology emerges from a deep immersion in the
question of the gestural intentionality of the axis of the embrace, and also from an exhaustive observation

of the personality of her teachers and of the context they inhabited.
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Gonzélez understands the bodily transformations and the forms of interpretation in the dance of
the new generations as a result of sociocultural changes and the influence of social media. Accordingly,
Gonzalez explains that the expressive gestures of the old milongueros cannot be understood without

looking at the context in which they lived and from which their experiences come.

The important legacy of her antitécnica understood as body reading and teaching methodology
of the Tango Tradicional Salon, is the recovery of the simplest, most comfortable and organic way of

moving, to be used for moving ourselves intentionally and dynamically in the axis of the embrace.
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A LIRA: UMA BREVE REVISITACAO

The Lyre: a brief revisitation

CARVALHO, Maria Margarida®®

Resumo

A musica é considerada a mais antiga forma de comunicagdo humana e tem a capacidade de evocar
significacdo, imaginacdo, criatividade e inovacdo. A lira é um instrumento musical muito antigo e surge
associada ao mundo imaginario e mitolégico da Grécia Antiga. As suas qualidades elegem-na como um
dos instrumentos dos poetas, dos filosofos, dos educadores. Para além ser um veiculo de convergéncia
dos planos celestial e humano, a lira € um instrumento educativo, catartico e purificador de almas e
simboliza a paz e o siléncio profundo. Revisitar a lira foi das experiéncias mais sublimes ndo apenas
pelo seu peso simbdlico no imaginario ocidental coletivo, mas também pelo oceano de possibilidades
que oferece neste mundo contemporaneo tao repleto de vicissitudes e contrariedades e onde a liberdade
surge como a busca incessante da realizacdo humana. Revistar e resgatar a lira para fins educativos € o
proposito deste nosso artigo.

A bstract

Music is considered the oldest form of human communication and has the ability to evoke meaning,
imagination, creativity and innovation. The lyre is a very old musical instrument and it is associated
with the imaginary and mythological world of Ancient Greece. Its qualities elect it as one of the
instruments of poets, philosophers, educators. In addition to being a vehicle for the convergence of the
celestial and human planes, the lyre is an educational, cathartic and soul-purifying instrument and
symbolizes peace and deep silence. Revisiting the lyre was one of the most sublime experiences, not
only because of its symbolic weight in the collective western imaginary, but also because of the ocean
of possibilities that it offers in this contemporary world so full of vicissitudes and setbacks and where
freedom appears as the incessant search for human fulfillment. Searching and retrieving the lyre for
educational purposes is the purpose of this article.
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Keywords: Lyre; Education; Learning; harmony; Silence

Data de submisséo: janeiro de 2021| Data de publicagdo: marco de 2021.

2 MARIA MARGARIDA MELO DE CARVALHO — Universidade de Tras-os-Montes e Alto Douro.
PORTUGAL. E-mail: mcarvalh@utad.pt

17



mailto:mcarvalh@utad.pt

© Estudos Musicais

INTRODUCAO

Desde os primdrdios da sua existéncia que o ser humano procura compreender o mundo
que o rodeia e o interpela problematizando-o sobre diferentes angulos, visando conferir sentido
e existéncia a sua vivéncia. Nessa incessante busca, 0 homem torna-se um verdadeiro construtor
darealidade, um arquiteto, um hermeneuta. O mundo torna-se aquilo que pode ser dito, narrado,
experienciado, musicado. A exteriorizacdo do olhar, do pensamento, da imaginacdo e da

criatividade, torna o ser humano num artista multifacetado.

A musica é considerada a mais antiga forma de comunica¢do humana. Segundo Mann
(1982, p. 13) a masica desenvolveu-se “(...) a partir dos principais ritmos e vibra¢fes do nosso
planeta — dos sons do vento e da agua, do ar e do fogo”. A musica € a arte que simbolicamente
representa essa apropriacao criativa estabelecendo a unido do Ceu e da Terra. Como territorio
fértil de ‘narrativas de viagens’, a musica oferece-nos a busca de uma interioridade profunda e,
simultaneamente, de uma elevagdo mistica. A musica tem a capacidade de evocar significacao,
de guiar a imaginacéo e re(i)novar a criatividade, gerando espacos afetivos e sublimes. “The
idea of divinely inspired creativity is that all living things somehow emanate from a divine

force, which may be either one God or multiple gods” (Liu & Stemberg, 2006, p. 20).

O mito é uma forma narrativa de apreensio do real pelo imaginario humano. E uma
historia fundada, essencialmente, na relacdo experiencial, afetiva e emotiva do homem com o

exterior de si, com o meio adverso, com o mistério do universo.

Apesar de ter entrado no berco da Grécia Antiga pela Asia menor (Koumartzis, Tzetzis,
Kyratsis, & kotsakis, 2015), a lira surge associada ao mundo imaginario-mitologico da Grécia
Antiga. Tendo sido recuperada pela cultura grega, este objeto musical surge como um
instrumento da esfera do divino, apresentando-se como um veiculo de convergéncia dos planos
celestial e humano. O seu primado postula o seu valor e convoca-a, com distingdo, para o
dominio da educacdo dos jovens cidaddos. Referenciada como um instrumento purificador das
almas, a lira metamorfoseia 0 espaco e o tempo em busca de uma harmonia cosmica. A sua

pureza tonal (en)canta os seres e permite fazer emergir o Amor, eternizando-o.

A historia da lira é, desse modo, consentdnea com a historia da civilizacdo, dos seus
mitos, ritos e praticas. As suas qualidades elegem-na e classificam-na como um instrumento
eleito dos poetas, dos fil6sofos, dos educadores. Ao promover o cultivo do espirito e do coracao,
a lira gera espacos afetivos repleta de significagdes variadas, polarizando acentos

cosmogonicos, morais e sociais. A lira projeta-se numa dimensdo césmica. Sendo uma
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constelacdo do hemisfeério celestial norte, a sua exposi¢do, no espago sideral, apresenta-se numa
constelacdo com idéntica designacdo, polarizada pela estrela mais brilhante, Vega (Alpha
Lyrae). Dotada de valor ético-pedagdgico, a lira adquire, ao longo da antiguidade classica, uma
funcdo catartica que fez dela uma arte hermenéutica, simbolica e estética na relacdo do homem
com a realidade envolvente. E, nessa medida, a lira desempenha uma funcdo terapéutica
constituindo-se numa janela aberta para a imensiddo da infinitude cdsmica. A lira surge como

uma apologia ao primado da paz.

Pretendemos, com este artigo, relevar a sua importancia, revisitar a sua significacao e
representacdo simbdlica no imaginario coletivo e resgata-la como instrumento fundamental na
demanda dos altos designios gregos da felicidade, da justica, do bem-estar e da liberdade.
Conferindo-lhe uma esséncia libertadora, a lira poderd ser um meio (veiculo) que acalenta as
tensdes da vida e da morte, 0s seus antagonismos e vicissitudes variadas, e 0 seu simbolismo
podera constituir, de per si, o proprio mito a que se encontra relacionada (mito de Orfeu).
Recuperar a beleza e 0 Amor simbdlico-mitoldgico que a envolve tornando-a hum arquétipo
incondicional de renovacdo da prépria vida, sera o desafio a que nos propomos desenvolver

com este artigo.

A histéria da Lira e do mito de Orfeu

Sobre el caparazon de la tortuga Hermes tendi la piel de uno de
los bueyes que habia robado a Apolo y fijé alli dos cuernos de
onde partian las cuerdas de tripa (Servier, 1970, p. 170).

A lira, surge no imaginario coletivo associada ao mito de Orfeu.

O mito é uma das primeiras criagdes narrativas do homem. Relata um acontecimento
que teve lugar num tempo primordial, anterior ao tempo da histéria. Enquanto estrutura de
significacdo, o mito é uma narrativa 6ntico-fenomenologica de cariz singular. Para a ontologia
e para a fenomenologia o ato de conhecimento sensivel assegura um contacto concreto,
particular, Unico com a realidade, afirmando a primazia da experiéncia sobre a especulacao
conceptual. E enquanto apelo, enquanto intencdo, enquanto busca, o mito fornece
possibilidades interpretativas da ocorréncia dos fendmenos. Atraves do mito o homem ordena
0 mundo, estrutura-se como ser social e integra-se numa dada ordem cultural. O encontro
intersubjetivo com o outro promove o conhecimento, a relacdo consciente com a realidade, a
abertura (o ser-ai e 0 ser-com), a possibilidade de o ser singular se descobrir na dimensdo

coletiva do “nos”.
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Nos ‘somos’ e” ex-sistimos” de forma total, num dado momento, inseridos no
mundo da experiéncia, que se constroi e reconstréi a medida que existimos
junto — com o mundo ndo se limitando (o ser singular) assim a subjetividade
(Dutra, 2002, p. 377).

As narrativas miticas ou deliberadamente ficcionais fornecem inteligibilidade as
sucessivas geragdes, ao curso da historia, & modulagdo das culturas. E assim que “(...) vamos
construindo um percurso individual feito de cruzamentos de histérias que vivemos ou que
ouvimos contar” (Galvao, 2005, p. 328).

A lira é considerada uma criagdo de origem divina (Mann, 1982). Criada pelo deus
Hermes, a lira é construida a partir da casca de uma tartaruga e por tenddes ou tripa de origem
animal. A sua carapaca (caixa sonora) representa a Terra e a sua cobertura, em pele, o Céu. O
sopro do vento por entre 0s tenddes esticados emite sons em tons variados que sdo proporcionais
ao comprimento das cordas. Assim se constituem os sons distintos numa escala “extatica”.
Quanto mais curto o tendao mais alto sera o som (Servier, 1970; Mann, 1982).

A tartaruga, sendo um animal terrestre, esta simbolicamente associada a Terra mée e
evoca a estabilidade, a longevidade, a resisténcia, a fecundidade e a sabedoria. Este instrumento,
envolto de sacralidade fecundante, e que extrai 0s sons e tons mais puros da natureza, harmoniza
0 Cosmos e apazigua os efeitos antagonicos e tentadores da Terra mée, conduzindo o homem a
sua incomensuravel aspiracao de se fundir no poder do uno. Fazer vibrar a lira é fazer vibrar o
mundo (Servier, 1970) e o que ele tem de mais harmonioso, o siléncio. A lira é, nas palavras
daquele autor, um altar simbélico e é um objeto que se constitui, em si mesmo, um mito
(Guterres, 2016, p. 144)?°.

Hermes, o mensageiro dos deuses do Olimpo, filho de Zeus e Maia, oferece a sua lira a
Apolo, deus das artes, da masica, da poesia, da medicina. Filho de Zeus e Leto3°, Apolo é o
deus padroeiro dos musicos, o guardido e o inspirador das Artes. Apolo casa com Caliope, a
Musa da poesia epica (Zwilling, 2015), e dessa unido nasce Orfeu. Portador das artes pelo lado
do pai e da capacidade de extrair os sons encantados pela musa, sua méde, Apolo oferece a Orfeu
a sua lira e este torna-se um tocador eximio, um (en)cantador, um viajante que transporta e
transmite a harmonia e a paz. Mas como no diz Maria Zambrano (1994, p. 43), o “Eu ndo anda
sozinho. Atrai um cortejo de vivéncias (...)” ¢ a historia de Orfeu (con)funde-se com a narrativa

da criagdo da propria lira e do mito a que estd associada.

2 Para Guterres (2016, p. 145) citado por Scheid e Svenbro (2014, p. 102) “A tartaruga ocupa uma importante posicio de
interesse simbolico, entre 0 mundo animal e o mundo mineral”. A comegar por seu carater paradoxal: trata-se de um ser vivo
que habita um ser inanimado, parecida com uma pedra, em todo o seu siléncio. Esse mesmo casco pode ser utilizado na
construcdo de uma lira, instrumento diretamente ligado a poesia, diretamente ligada ao som.

30 [_eto era filha dos Titds Ceos e Febe.
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Fig. 1- A heranca familiar de Orfeu (autoria prépria)

[Mimlagia em torno do objeto musical lira ]

une-se

Maia |4 une-se @‘une-se —-—'—’

nasce nasce une-se

(rermes)

concebe

meio irm3o
lira oferece

A lira passa a ser o instrumento musical de Orfeu e fica, desse modo, associada a poesia,
ao Amor e a unido. Orfeu transforma-se no grande intérprete dos deuses passando a representar

a dualidade do sagrado e do profano (Partridge, 2014).

Né&o existe muita informacéo acerca da figura de Orfeu. Orfeu surge, na mitologia da
Grécia Antiga, como participante da expedicdo dos argonautas que acompanha Jasao,
comandante da nau Argo, na viagem a Célquida. O objetivo da viagem era encontrar e trazer o
Tosdo ou o velo de ouro. A funcao de Orfeu nesta demanda residia em estabelecer uma cadéncia
ritmada de sons e tons vocais que acompanhava o movimento sincopado dos remadores.
Tangendo a sua lira, Orfeu recorria, por vezes, a sua sublime e encantadora voz. Tal atributo
permitia-lhe renovar energias aos navegantes e, simultaneamente, apaziguar a furia dos
oceanos. A musica surge, neste contexto, como um atributo do bem que auxilia a travessia do
herdi, determinado em alcancar o seu objetivo, conciliando os conflitos (Miranda, 2002). A lira
constitui-se, assim, no instrumento de paz e de harmonia. A sua forga ird persuadir e encantar

outros percursos, outras demandas.

ApoOs essa viagem, Orfeu regressa e desposa Euridice. Pouco tempo depois, perde-a.
Num passeio ao campo, a sua amada é mordida por uma vibora e falece ficando a pertencer ao

mundo subterrdneo governado por Hades.
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Orfeu esta apaixonado por Euridice. Inconformado com a sua morte, inicia uma
deambulacdo a fim de a recuperar. Desceu, por amor, ao mundo subterraneo, ao Tartaro
(Graves, 1990). Os riscos aumentavam e, a cada perigo que defrontava, Orfeu tangia a sua lira,
ultrapassando todos os obstdculos com que se deparava nessa viagem realizada ao mundo
Tartaro. A entoacdo de sublimes melodias permite-lhe apaziguar as forcas obscuras dos
territorios subterraneos. Consegue encantar o cdo Cérebro que, inebriado e enlevado pelos sons
da lira abranda a vigilancia, permitindo a Orfeu aproximar-se de Hades. Este, ao escutar a sua
lira, fica deliciado e concede o desejo a Orfeu de voltar a estar com Euridice. Todavia, com
uma condicdo: Orpheu nao poderia olhar para tras até ambos atingirem a superficie, a luz. O
trajeto ascendente, das trevas a claridade, € realizado por Orfeu envolto em sentimentos
turbulentos, ansiosos e angustiados. Desejava estar com Euridice, de novo, e tal nsia precipita-
0 a olhar para tras quando alcanca a superficie. Nesse exato momento Orfeu perde-a, de novo.
Mas agora para todo o sempre. Desesperado procura regressar ao mundo dos mortos, mas tal
ndo Ihe é consentido. Orfeu vé-se enlagado numa nevoa por ter descurado a sua forga, a sua
autoconfianga. Insofrido com a sua perda sem nunca se separar da sua lira, inicia uma viagem
sem rumo ou propasito. Acaba por ser morto pelas donzelas tracias por ter ousado despreza-
las. Zeus, ap6s a morte de Orfeu, envia uma aguia para recuperar a sua lira que havia caido ao
rio e coloca-a no céu, em memoria de Orfeu, em forma de constelacdo, ficando proxima das

constelag@es do Cisne e da Aguia.

A origem da constelacgdo Lira é, desse modo, ancestral e esta, intrinsecamente, associada
a cultura grega. Sendo um instrumento muito presente na antiguidade classica, a sua

configuracgdo constelar assume a seguinte forma:

Fig. 2- A constelagdo Lira (autoria propria)
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O mito de Orfeu é um tributo ao Amor. Orfeu, na mitologia grega, & um heroi da paz. A
lira simboliza a ponte que une o Céu a Terra e personifica o poder curativo e a harmonia
cosmica. A lira impbe a ordem ao caos, tornando-se num movimento gerador de catarses
profundamente transformadoras (Bates, 2018). Segundo Santoro (2020, p. 18), Safo (630/1? A.
C.-570 a.C.), a célebre poeta e fildsofa grega ligada ao Orfismo e que se notabilizou nos seus
escritos, justamente, através do poema intitulado “Hino a Afrodite”, recorria, com frequéncia,
a lira para adornar a sua poesia. Safo tera partilhado ensinamentos ao seu escol sobre a
importancia do objeto lira na educagdo, afirmando,

(...) amemos o ‘canto limpido da lira’. A lira, a arte, € o que pode nos salvar.
N&o nos salvar da velhice, coisa impossivel. Mas é o que pode nos salvar na
velhice. Eu, que sou sua professora, ndo sou mais capaz de ser a bela bailarina,
mas sou ainda mais bela no canto limpido da lira. A musica ndao envelhece, a

musica continua bela e me torna mais bela & medida que a exerco e me entrego,
quanto mais desenvolvo minha sabedoria e minha arte (Santoro, 2020, p. 18).

A esséncia perene da beleza em si (re)concilia-se através da sabedoria, que “(...) propde
a acdo catartica da arte, da musica e da lira para superar o tragico, isto é, o destino da condi¢éo
humana (...)” (Santoro, 2020, p. 21).

A musica na educacdo ateniense

A masica assume uma posicdo de destaque na cultura e educacdo grega. A educacao
ateniense integrava a ginastica (exercitar o corpo) e a musica (elevacdo do espirito e do
conhecimento) como disciplinas eleitas para a constituicdo de uma Paideia. Platdo (428/427
a.C. - 348/347 a.C.), discipulo de Sdcrates, viveu numa circunstancia histérica cultivadora da
participagdo ativa do cidaddo na polis grega. Esta seria a entidade indutora da comunicacéo
civica compartilhada e a musica, enquanto disciplina nobre, permitia o desenvolvimento de uma
pedagogia de busca e de contemplacdo da beleza e da verdade. A suprema realizagdo da
beatitude grega, surge com evidéncia marcante na Republica de Platdo, numa espécie de
procura interior pela perfeicdo ideal. O desiderato platonico preconizava que o homem-cidadao
devia almejar a ideia de Bem absoluto e, para o efeito, deveria obter uma aprendizagem pratica
e continua das regras de conduta virtuosa, através da mdsica e da ginastica, de cariz,
simultaneamente, individual e social. De acordo com a ideia expressa por Maria Helena da
Rocha Pereira na introduc@o ao livro “A Republica” de Platdo, (1980, p. xxii) a musica surge
como “a arte das Musas”, e, a poesia (palavra) como o veiculo de fusio do som, da harmonia

e do ritmo. O ritmo, nas palavras de Mann (1982) configura uma atividade humana basica tendo
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sido apreendida, no inicio dos tempos, a partir das evidéncias e variagdes naturais. A musica
estrutura-se, assim, ao ritmo de pulsacdes ou batidas numa escala temporal. O ritmo relaciona-
se com a percecdo humana do tempo e permite gerar um elo de ligacdo entre as frases e as
composicdes melddicas. Envolve dimensdes nucleares sendo uma das quais o compasso. O
compasso € medido no tempo de acordo com métricas e sistemas de tempos fortes e fracos. O
compasso esta, desse modo, intrinsecamente associado ao ritmo e, na misica, assume um papel
preponderante na busca do siléncio. O compasso é a arquitetura da harmonia dos sons. E o
siléncio € um modo suspenso de ritmo e compasso, uma inspiracao fundante. O siléncio serd o
instante que permite alcancar a verdadeira contemplacdo da Beleza e da Justica. O siléncio
emerge de um sistema de esferas alinhadas e transporta-nos para uma dimensdo Ultima, a
unidade, a esséncia. O Siléncio “além de funcionar como significante, fundante, produtor de

sentidos, pode também ser entendido como introspecgao (...)” (Gongalves, 2014, p. 73).

Platdo preconizava que o homem-cidaddo ateniense devia perscrutar e desenvolver, a
partir da sua propria experiéncia de vida, o sentido da verdadeira felicidade. A nocdo de
harmonia musical, que decorre da vibracdo de quatro tons (Platdo Livro 111, 400a, p. 130) e a
concecdo do ritmo (400c, p. 131) executado, “(...) a melodia se compde de trés elementos: as
palavras, a harmonia e o ritmo (...) E certamente a harmonia e o ritmo devem acompanhar as
palavras” (A Republica, Livro III, 398e, p. 127), conduzia o homem ateniense & plena
consciéncia contemplativa da vida inteligivel. A existéncia individual, alicercada na busca da

verdade, conferia unidade a existéncia coletiva na realizagao da justica.

Em suma, “cada Harmonia representa um etnos, uma determinada disposi¢ao animica”
(Moréo, p. 1039). A beleza depende, desse modo, do bom ou mau ritmo. Assim, 0 ritmo e a
harmonia ajustam-se a palavra e, por sua vez, a qualidade do caracter. Platdo assume que, para
a sua cidade ideal, a mUsica é a arte da perfeicdo. Assim “(...) a educagdo pela musica é capital,
porgue o ritmo e a harmonia penetram mais fundo na alma e afectam-na mais fortemente,

trazendo consigo a perfeicdo” (Republica, Livro 111, 401e, p. 133).

Nem todos os instrumentos musicais integravam o plano educativo na Grécia Antiga.
Poréem, de entre os instrumentos de corda, a lira avoca uma posicdo de destaque que €
visivelmente expressa na obra “A Republica” de Platdo: “— Resta-te a lira e a citara para se
utilizarem na cidade” (Platdo, A Republica, Livro 111, 399d). No seu Livro Il da Republica,
Platdo retoma a importancia de introduzir a masica e a ginastica na instrucao dos atenienses,
tornando a educacdo perfeita para a sua cidade ideal, destacando a lira como um dos seus

instrumentos eleitos.
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A influéncia da musica na instrucdo dos gregos e a sua correlagdo com a formacéo
animica e inteligivel, distingue-a como um elemento nuclear que deve estar no processo de
construcdo de uma cidadania completa e que sera consagrada pela interinfluéncia do estudo e
praticas de uma educagdo holistica, moral, estética e civica (Koyré, 1988, pp. 96-97). Para
Platdo, a disposi¢do animica advém da masica (a virtude e os bons sentimentos) e esta preenche-
se com a palavra e a poesia. Esta comunh@o origina a grande arte, a grande Beleza. A
temperanca, a coragem, a generosidade, a justica, a felicidade, a sensatez, a liberdade e a
grandeza da alma sdo virtudes que sdo alimentadas pelo conhecimento da masica e da ginastica.
O potencial educativo da lira faz, entdo, prevalecer a ordem no caos sendo um dos veiculos
transmissor e propulsor do conhecimento e da sabedoria. A mdsica no tempo de Platdo adquire,
assim, um sentido ontoldgico, ético, politico e eudemonista, uma arte perfeita que busca a

felicidade e, a lira, o instrumento de elevacdo que capacita a entrada no mundo inteligivel.

Aristoteles (384-233 a.C.), discipulo de Platéo, € devedor da mesma formacao cultural
helenistica, mas demarca-se da linha de pensamento do seu mestre quanto ao ideal da
contemplacgdo e das formas eternas das qualidades ético-morais. A articulacdo da musica ao
Bem e a Justica e, por sua vez, a virtude e a felicidade decorre, de acordo com Aristoteles ndo
de uma apreensdo ideal e contemplativa, mas da propria conduta ética, ativa e relacional no
ambito da polis. Ou seja, incorpora o transcendente no imanente real¢cando o primado da virtude

pratica. A pratica dos preceitos virtuosos é determinante para alcancar a felicidade.

A masica adquire um sentido axiolégico e enquadra-se no pensamento deste filésofo
helenista na esfera do 6cio. Este conceito, para Aristoteles, ndo tem uma conotacgdo pejorativa.
No seu livro “A Politica”, Aristoteles afirma que a ociosidade é uma virtude e que deve ser
acalentada. A natureza humana nao pode prescindir desta nobre virtude pois “(...) contém em
si mesmo prazer, felicidade e ventura” (Livro viii, 1338a). A musica é felicidade e esta é um
fim em si mesmo, assevera o filosofo ateniense. Para Aristoteles a musica é liberal, formativa,
educativa (Livro viii, 1338a). Aprender, através da experiéncia, a manusear e tanger as suas
cordas de modo a preservar os dons das sonoridades harmonicas torna 0 mundo mais justo,
mais belo e mais livre. Estes seriam os designios da educacdo grega, em geral, e da incorporacdo

da musica no dia-a-dia ateniense, em particular.

A lira, conciliadora dos musicos e dos poetas, assume, na antiguidade classica, uma
funcdo decisiva na construcdo das nobres virtudes, veiculos determinantes para a conducao de
um mundo melhor. Para além de envolver, na sua instrucdo, elementos pedagogicos, garante

desenvolver e consolidar mais facilmente o processo de aprendizagem infantil através do
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ludico. A atualidade destes ensinamentos e a sua pequena dimensdo fazem dela um instrumento
musical a ser revisitada nos nossos dias para despertar a curiosidade, despoletar a criatividade
nos mais jovens cidaddos e valorizar os principios ético-morais. A lira, instrumento musical,
congrega, assim, as condicdes ideais para alcancar a felicidade, o bem-estar, a harmonia das

esferas e seu alinhamento vertical do imanente ao transcendente.

As caracteristicas da lira

De uma forma geral, os instrumentos musicais evoluiram ao longo do tempo
aperfeicoando-se para obter os melhores sons e harmonias. A lira é um cordofone. E um
instrumento de cordas cujo som é extraido a partir da vibracdo de uma corda em tensdo. Mas,
desde a antiguidade classica, este objeto musical manteve-se praticamente quase inalterado
fazendo jus ao simbolismo que transporta. A lira torna-se um instrumento dos tempos

imemoriais envolto nas mais nobres aspiragdes humanas.

A sua pequena dimenséo facilita, por um lado, o seu transporte e, por outro, permite que
desde tenra idade o jovem cidad&o ateniense aprenda a dedilhar com ambas as maos, dominando
0s seus movimentos fisicos articulados com a nobreza da arte de tocar, “Com a mao esquerda
pulsava as cordas com a polpa dos dedos, enquanto a mao direita acionava as cordas com o
auxilio de um plectrum ou palheta” (Zwilling, 2015).  E, simultaneamente, recolha o0s
ensinamentos essenciais para a constru¢do de uma educacéo completa focada no ideal da Beleza
e do Amor. A musica acompanha a palavra e preenche os espacos de aprendizagem. A lira é,

em si mesma, uma agregacao exegeta de sacralidade mundis.

Inicialmente constituida por trés a quatro cordas (Zwilling, 2015) a lira evolui tendo
fixado o seu jogo de cordas em nimero de sete (7). As suas sete (7) cordas correspondem a sete
planetas nas suas revolugdes cosmicas. Apesar da sua evolugéo se ter fixado em sete cordas, a
lira chegou a integrar doze cordas cujo namero corresponde aos doze (12) signos do zodiaco
(Chevalier, 1986).

As cordas eram presas ao jugo e a uma saliéncia de madeira transversal (cavalete) na
extremidade inferior, disposta junto da caixa-de-ressonancia de madeira (retangular, trapezoidal

ou cdncava), que transmitia as vibragdes das cordas.
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A lira que apresentamos na figura infra foi construida por Luis Paniagua e adquirida em
2013. E constituida em madeira de Faia - que simboliza a Terra - e a sua cobertura em pele de
cabra — que simboliza o Céu. A forma cdncava da sua caixa de som permite alcangar uma
ressonancia pura que faz propagar ad infinitum um som cristalino. As cordas séo feitas de
carbono.

Fig. 3 - A representacdo iconogréafica do instrumento preserva as 7 cordas construida por Luis

Paniagua, em 2013 (autoria prdpria).

Afinacdo bojo

Barra transversal
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A caixa de ressonancia em
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A afinacdo das cordas é uma componente que merece relevar. E um processo técnico
que permite realizar 0s ajustamentos necessarios ao apuramento tonal através do aumento ou
reducdo da tensdo das cordas. Afinar é uma técnica instrumental que determina a precisdo tonal
para alcancar a harmonia ideal da constituigdo dos sons. Requer uma sensibilizagdo auditiva e
uma predisposi¢ao para o fendmeno acustico. A riqueza musical da afinacdo de um instrumento
como a lira capacita o ser humano a desvelar a harmonia das esferas interiores e ascender a
plenitude celestial. A afinacdo permite a unido do micro com o macrocosmo. As sete (7) cordas

que compdem a sonoridade tonal da lira, tém a seguinte afinagéo:

Fig. 5 - A afinagdo das cordas da lira. Fonte: Autoria propria.

%

Apos a afinacdo tonal é determinante que se constitua um espaco / contexto para iniciar
0 processo de interagdo com o instrumento. H& quatro dimensdes que devemos salientar para
fruir uma melodia na lira, e que, justamente, sdo também transversais a todos 0s outros
instrumentos, a saber: i) a postura fisica; ii) a respiracdo; iii) a técnica; iv) a predisposicdo
interior para o despertar. A congregacdo destes fatores poderd conduzir a revelacdo e ao
alinhamento interior-exterior. Nessa medida, podemos dizer que tanger as cordas de uma lira é
ter consciéncia do ato de criacdo que simbolicamente a representa. A conducdo de uma viagem
ao interior de si promovida pela harmonia do som, capacita o individuo a relaxar a mente e o
corpo recorrendo para tal ao uso sincopado de movimentos respiratorios (inalagdo curta e
exalacdo longa). Tratando-se de um instrumento musical de ‘origem divina’ tais condigdes
merecem acautelar a ocorréncia de contrarios. E uma forma de rito iniciatico que desfruta da
dimens&o da espiritualidade (do transcendente) para alcangar a harmonia cosmica. Sintonizar o
corpo e 0 espirito em busca dos sons perfeitos. Estas quatro dimensdes sdo, portanto,
estruturantes para se dar inicio a viagem ao centro de nos para alcancar a plenitude do mistério

cosmico.
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Resgatar a Lira pela mao de Paniagua

Cada uno tiene que encontrar la forma de llegar a lo mas alto de

si mismo (Paniagua, 2007).

Quando em 2007 Aldai entrevista Luis Paniagua, musico madrileno e tocador de lira, o
entrevistado comunica que através da lira consegue tanger notas e melodias harmoniosas, mas
essencialmente, o que busca é a experiéncia do siléncio. Para além de recuperar este elegante
instrumento baseado no modelo mediterranico antigo realizado a partir de descri¢des
mitoldgicas gregas, Paniagua cré que este objeto musical € um elemento (trans)formador que
permite alcancar momentos de pura interiorizacdo meditativa por (con)sentir a desconexao do
ser humano no seu quotidiano, sob a égide uma profunda paz interior: a busca do siléncio. No
caminho de interioridades absolutas emergem multiplas constelagdes que irdo (re)configurar a
dimensdo do existencial e do cognoscivel. Nesse percurso ontofenomenologico “Cada uno
tiene que encontrar la forma de llegar a lo més alto de si mismo” (Paniagua, 2007) de forma
transparente e aberta para se fundir num coletivo, num “nds”. A lira tem qualquer substancia
magica que nos liga ao sonho da beleza experiencial onde ndo existe espaco nem tempo, apenas

0 vazio.

Maria Zambrano, filosofa contemporanea de origem espanhola, diz-nos, no seu livro
“Os sonhos e o tempo” que “(...) a experiéncia ¢ a transparéncia do sujeito que observa o seu
proprio viver (...). A experiéncia ¢ assim interminavel (...) porque a vida ¢ sempre a vida de

alguém (...)” (Zambrano, 1994, p. 43).

E, assim, a realidade vai-se construindo na relacdo com os outros. A visdao do mundo
implica dar sentido as experiéncias que ocorrem em contextos de pura interioridade. A lira
(trans)forma os fendmenos e as realidades. A lira (re)conta a intencionalidade de uma histéria
vivida e estrutura a ordem harmonica ao seu intérprete. Este torna-se um participante ativo e
um cocriador de significados possiveis e inteligiveis. Ha uma interpelacéo e, simultaneamente,

uma exegese. Procura-se (des)codificar e (re)configurar o mistério do cosmos.

A lira é um instrumento mistico e humano. Carregada de significacdo simbdlica, a lira
representa os inimeros ideais que se enquadram na esfera da felicidade. Justamente por conferir
essa representatividade unificadora, a lira deve ser resgatada e revisitada na educagdo e na
aprendizagem individual e social nos nossos dias. O siléncio que busca é a plenitude cosmica.

A felicidade que devolve é um oceano de paz.
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Nos nossos dias, a influéncia da cultura na literatura sobre a criatividade posiciona o
potencial criativo, de acordo com Glaveanu (2010), na conce¢do arquetipica do “No6s”,
explorando, desse modo, a importancia do contexto, do grupo e da relacdo com o outro no
processo da criacdo. Se, na antiguidade cléssica a criatividade se apresenta com um atributo
divino, hoje em dia, esta competéncia surge na esfera da cultura devedora de interdependéncias
contextuais, individuais e sociais (Niu & Stemberg, 2006). A mdsica, a criatividade sdo
constructos que ocorrem em contextos culturais e que se materializam na relagdo com o outro

(n6s). Nesta medida podemos afirmar que a lira também simboliza a cultura do ‘nés’.

Luis Paniagua ao resgatar a lira para o presente transforma-se, ele préprio, numa espécie
de ‘Orfeu’ contemporaneo, eternizando-a como arquétipo. Paniagua vivifica-a, libertando-a do
fundo do rio da existéncia humana, criando um fluxo de constela¢@es propiciador da busca da

felicidade, da beleza, do siléncio e do vazio.
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RAP E IDENTIDADE: RETRATOS DE UM PORTUGAL PLURAL OU
EXCLUDENTE?

RAP and Identity: portraits of a plural or excluding Portugal?

FERREIRO, Jessica Sérgio®, & MOREIRA, Fernando Alberto Torres®

Resumo

No presente artigo analisa-se a musica rap como uma forma de expressdo cultural que representa
quotidianos e retratos de uma sociedade portuguesa plural. Aborda-se brevemente a emergéncia do hip
hop em Portugal, o contexto e os motivos que lhe deram origem e que justificam a sua pratica na
atualidade. Procura-se identificar tracos culturais e referéncias identitarias que distinguem e
caracterizam o rap portugués, averiguando indicios que contrariam e problematizam nocfes que
fomentam a crenca numa cultura e identidade nacional portuguesa homogénea, concertada e estatica.
Para tal, recorre-se a bibliografia que aborde estes temas, assim como se analisam excertos de letras de
algumas cances (contetido) e atende-se a imagética empregue em alguns videoclipes, relacionando-os
com 0s contextos atuais e o0s quotidianos experienciados pelas minorias e grupo de pessoas
“racializadas” em Portugal.

A bstract

This article analyzes rap music as a form of cultural expression that represents daily life and portraits of
a plural Portuguese society. It briefly addresses the emergence of hip hop in Portugal, the context and
the reasons that gave rise to it and justifies its practice nowadays. It seeks to identify cultural traits and
identity references that distinguish and characterize Portuguese rap, searching for evidences that
contradicts and problematizes notions that foster the belief in a homogeneous, concerted and static
Portuguese national culture and identity. To this end, reference is made to the bibliography that
addresses these subjects, presenting, as well, analysis of excerpts of song lyrics (content) and of the
imagery used in some video clips, relating them to the current context and the everyday life experienced
by minorities and “racialized” groups of people in Portugal.
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INTRODUCAO

O rap (rhythm and poetry) em Portugal teve forte expresséo a partir dos anos noventa e

é praticado até aos dias de hoje, de norte a sul, tendo-se desenvolvido, inicialmente, nos
subdrbios Lisboetas com possivel origem em Miratejo, no concelho do Seixal (Fradique, 1999,
pp. 124-126). Este estilo musical faz parte da denominada cultura hip hop que se difundiu a
partir dos anos 70 nos Estados Unidos e que inclui, para além da mdsica, a danca ou break
dance e o graffiti (Sofiane, 2016, pp. 1-2). Através do rap, os dizedores narram estorias e
quotidianos, por vezes de improviso, através de versos melodicos e rimas que fluam ao ritmo
de beats e justaposi¢cOes de samples, sons e instrumentais remixados. Esta forma expressiva
permite trazer a rua problematicas sentidas por pessoas e grupos geralmente afetados pela
desigualdade social, pelo racismo e violéncia policial, expondo as condi¢des precarias dos
bairros segregados nas periferias e sensibilizando os mais jovens da comunidade (Fradique,
1999, p. 122). O rap representa a antitese da ideia de nagdo (imaginada) que reflete uma
identidade nacional fabricada e pressupostos nacionalistas, pelo simples facto de ter sido
incrementada por comunidades imigrantes, por portugueses afrodescendentes e minorias e
grupos com pouca representatividade. O rap, no contexto portugués, para além de recorrer as
formas estilisticas e técnicas que resultam da globalizacéo, distingue-se atraves da evocagao de
referéncias da cultura portuguesa “oficial” ou hegemonica e do uso de elementos disjuntores
como, por exemplo, a lingua cabo-verdiana e outros elementos que aludem a diaspora africana.
A analise da cultura hip-hop €, por isso, importante para apreender expressdes identitarias e
culturais plurais, presentes no territorio nacional, e refletir criticamente sobre as diferengas
sociais que surgiram a partir da forte interacgao e diferenciacéo de grupos de pessoas no passado.
A qualidade politica inerente ao rap faculta, assim, a percecdo dos espacos de exclusdo na
sociedade portuguesa, ao mesmo tempo que visibiliza memorias e vidas “subalternizadas”. Por
conseguinte, esta expressdo artistica possibilita a analise das constantes revisbes e
reconstrucdes identitarias em determinado espago-tempo, neste caso, num contexto pos-

colonial e contemporaneo portugués.

A emergéncia do rap e de “novas” identidades no contexto portugués

O rap pode ser caracterizado como um produto de “contra-cultura”, que incorpora
elementos tradicionais e contemporaneos num assemblage de fragmentos que remetem para a
manipulacdo de elementos culturais e identitarios particulares, reportando, a0 mesmo tempo,

para as influéncias da globalizagdo (Fradique, 1999, pp. 121-122). A sua adesdo global deve-
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Se a0 maior acesso as novas técnicas de composi¢cdo musical, bem como ao facto de representar
uma ferramenta de expressao individual e coletiva que possibilita dar sentido a experiéncias e
vivéncias que compdem quotidianos moldados pela arquitetura de espacos de confinamento e
exclusdo das metropoles (Santos, 2018, pp. 29-30). E através do rap que a voz de pessoas
remetidas a condicdo de cidaddo subalterno se materializa e conquista o0 espaco publico,
combatendo, assim, a invisibilidade e o silenciamento que a periferia suburbana propicia
(Santos, 2018, pp. 29-30). O hip hop reflete, assim, uma cultura imaginada que, através do uso
anacrénico de eventos passados e presentes e de deslocamentos e reposicionamentos
geogréaficos e simbolicos, se constitui através de retoricas e estéticas de contra-hegemonia e de
solidariedade entre os “subalternos” e “precarios” de diversas comunidades. Por conseguinte,
estas forcas criativas esbatem as fronteiras entre alta cultura e baixa cultura, e entre cultura
dominante e culturas marginalizadas, na contemporaneidade “p6s-moderna”, que resultam das

politicas de diferenciacdo nas sociedades contemporaneas (Hall, 2019, p. 86).

A integragdo do rap na cultura portuguesa ndo pode ser entendida sem olhar para o
contexto em que se desenvolveu e as especificidades locais que o caracterizam, ou seja, ao
contexto pos-colonial que adveio com as lutas de libertagdo colonial a partir da década de 60 e
o fim do regime ditatorial em Portugal, em 1974 (Fradique, 1999, p. 123). Acontecimentos que,
alias, reconfiguraram a sociedade portuguesa contemporanea com a chegada de um grande
nimero de pessoas vindas dos paises Africanos de Lingua Portuguesa (PALOP) e que
redundaram, numa “experiéncia de deslocamento e reinser¢ao que tem ficado, até hoje, votada
a um estranho siléncio” (Fradique, 1999, p. 123). Desde entdo, as razdes e consequéncias destes
eventos tém sido cada vez mais abordadas, tanto no espaco publico como na academia,

carecendo, contudo, de um debate politico sério.

Muitos dos atuais bairros sociais da area metropolitana de Lisboa constituiram-se a
partir da ocupacao “informal” ao longo das antigas estradas militares e de campos abandonados,
aquando da ditadura de Salazar, por populacbes pobres vindas de zonas rurais e por
“imigrantes” vindos dos PALOP (Guterres e Sousa, 2021, s/p), alguns destes recrutados pelo
Estado para trabalhar em obras publicas®3. Alguns bairros autoconstruidos resultaram da acéo
do Estado Novo que cedeu varios lotes de terreno, fornecendo, ainda, algum material de
construcdo ou providenciando construgdes pré-fabricadas basicas (Guterres e Sousa, 2021, s/p).

Estas aglomeracdes eram denominadas de “bairros provisorios”, situacdo que classificava,

33 Segundo entrevistas realizadas a pessoas sem-abrigo oriundas dos PALOP entre 2012 e 2013, como por exemplo
para a construgdo da rede de Metro de Lishoa.
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também, a condicéo civel dos residentes (Guterres e Sousa, 2021, s/p). Destes, também alvos
do controlo ditatorial, esperava-se que se convertessem no ‘“novo homem” com a ajuda de
padres residentes e assistentes sociais, contando, ainda, com o envolvimento da Legido
Portuguesa — organizacdo paramilitar fascista do Estado Novo (Guterres & Sousa, 2021, s/p).
Todavia, o afastamento destas populagdes para o exterior dos centros urbanos, revela a nao-
intencéo de inclusdo destas pessoas no seio da sociedade portuguesa. A partir dos anos 90 foi
implementado o Programa Especial de Realojamento (PER), que tinha como missdo demolir as
habitacdes inadequadas e realojar os seus moradores em apartamentos salutares, de forma a
proporcionar condicOes de vida condignas e, subsequentemente contribuir para a inclusdo social
dos residentes (Alves, Alves, Raposo, Rolddo & Varela, 2019, p, 13; Guterres & Sousa, 2018,
p. 21). Contudo o PER provocou o desenraizamento das comunidades, cujos bairros foram
construidos pelos seus moradores desde os anos 60, deslocando-as para diferentes urbanizactes
e deixando algumas pessoas desalojadas (Alves et al., 2019, pp. 12-13; Guterres & Sousa, 2018,
p. 21). Acrescenta-se que o PER também n&o foi bem-sucedido na conversdo da totalidade dos
bairros, remanescendo ainda treze aglomeragdes de “barracas” na regido da Grande Lisboa, de
que é exemplo o bairro do Barruncho no concelho de Odivelas, como noticiado pela RTP em
2019%. Em suma, 0 programa acabou por se mostrar como uma resposta inepta no combate a
desigualdade social. Com efeito contrario, o PER tracou fronteiras e fortificou a distancia e as
assimetrias entre o centro e as margens, revelando-se como mero sucessor das praticas

segregacionistas legadas pelo estado fascista e colonialista (Alves et al., 2019, p. 13).

Os enclaves que constituem os subirbios sdo a materializagdo do estatuto social
periférico e subalterno dos seus habitantes em relagdo ao centro e ao cidadao portugués “ideal”.
Os tracados geograficos que desenham os “campos”, em que recaem os estados de “excec¢do”,
evidenciam a definicdo e a hierarquizacdo de categorias que possibilitam a distingdo entre
grupos de pessoas (categorizagdo social do “outro”). Redundando na estereotipia, viabilizam,
assim, o mapeamento fenotipico que alimentam um imaginario coletivo sobre determinadas
populacgdes, ou seja, suas alegadas caracteristicas psicoldgicas, comportamentais e culturais. Os
discursos que resultam deste processo tém impactos reais no quotidiano das residentes dos
bairros, validando as “agdes estatais de cunho repressivo, tais como incursdes policiais
volumosas e truculentas”, nos alcunhados bairros de “intervengdo prioritaria” (Alves et al.,
2019, p. 10). Estes nichos extraterritoriais sdo ideias para 0s mecanismos de controlo e de

exclusdo operarem, reificando e legitimando, por outro lado, a identidade nacional a

3 https://www.rtp.pt/noticias/pais/lishoa-subsistem-13-bairros-de-lata-na-zona-metropolitana_v1128406
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determinada norma, pois ¢ o “estado que funda a eficacia politica de nogdes como ‘cultura’,
‘autenticidade’, ‘tradi¢do’, ‘comum/partilhado’ ou ‘barbaro’”, facilitando as “tarefas
administrativas do Estado, pois ao circunscrever territorios e impor o dominio cultural, 0s
construtores do Estado formam identidades” (Verdery, 2003, p. 59). As vagas de imigragdo
para Europa, nas décadas de 80 e 90, obrigaram a maiores reajustamentos por parte dos paises
de destino e dos migrantes, originando “novas categorias de subjectividade colectiva tais como
‘identidades’ culturais, étnicas e religiosas em sociedades pos-secularizadas, altamente
fragmentadas” (Tiesler, 2006, p. 156). Porém, a adesdo a categorias identitarias ndo esta tanto
relacionada a identificacdo étnica ou cultural propriamente dita, mas resulta, sobretudo, da
dicotomizag¢ao de grupos de pessoas, ou seja, representam e atendem “a presenca de fronteiras
que separa grupos” (Verdery, 2003, p. 47). As identificacdes por parte de grupos “racializados”
e “menorizados” resultam da “inscrigdo”, determinado e induzido por imaginagdes concertadas
do “outro”, e da “auto-inscri¢ao”, por parte destes e menos de caracteristicas culturais
especificas que um individuo ou grupo detém (Verdery, 2003, p. 47). A identidade molda-se
segundo os processos “de construcao simultaneamente politico, econdmico, social e simbdlico,
remetendo também para uma historicidade” (Machaqueiro, 2002, p. 1). Logo, pode concluir-se
que as identidades relativas as nocdes de etnia e raca sdo contingenciais e circunstanciais,
representando modos de organizar a diferenca sociocultural. As categorias discursivas e/ou as
estratégias identitarias refletem sobretudo a necessidade de pertenca por parte dos individuos
num territério circunscrito por uma politica de identidade nacional hegemdnica excludente, que
se edificou sobre um conjunto de mitos fundacionais que “certificam” uma nagdo homogénea
e que se reifica através da distincdo de identidades secundarias e subsidiarias (Hall, 2006, pp.
47-65).

Contudo, a identidade nacional ndo se limita a sua imaginacao coletiva, pois materializa-
se através de politicas internas e sociais e dos instrumentos legais e administrativos,
nomeadamente no que respeita a concessdo da nacionalidade portuguesa, que, ainda, segue a
I6gica étnico-racial com base no direito de jus sanguinis (Junior, 2020, p. 172; Alves et al.,
2019, p. 10). Estas diferenciacGes burocraticas acabam por se refletir nas identificacBes sociais
por parte das segundas geragdes, destringcavel na masica rap, ndo somente no conteudo lirico,
mas, também, na utilizacdo de elementos que contrariam e legitimam nocdes de identidade e
cultura nacional, tal como a lingua (Mattoso, 1998, s/p; Sobral, 2003, p. 1096). Prova disso é a
utilizacdo da lingua crioula, bastante frequente no rap portugués e comummente falada em

bairros dentro e fora de Lisboa, sendo frequente ouvi-la em diversos espa¢os publicos da cidade.
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Alguns rappers (“negros” e “brancos”) que cantam em crioulo s3o, por exemplo: LBC Minao
Soldjah (Cova da Moura), Karlon Krioulo (Pedreira dos Hingaros), Juana na Rap (Monte da
Caparica), Mynda Guevara (Cova da Moura), Gohu G MBM (Chelas), Chullage (Arrentela),
entre muitos outros. Acrescenta-se que alguns videos destes artistas passam o milhdo de
visualizagcBes na rede social youtube, um nimero superior a muitos artistas de renome,
demonstrando a relevancia e a identificagdo existente com expressodes culturais “crioulizadas”,
sendo que a lingua ndo parece ser um entrave. Também outros géneros musicais recorrem, cada
vez mais, ao uso da lingua cabo-verdiana, como praticam, por exemplo, Dino D’Santiago ou
Julinho KSD. O “crioulo” falado em Portugal tem como base principal a lingua cabo-verdiana
do Sotavento do arquipélago e, devido a maleabilidade gramatical que lhe é inerente, incorpora,
ainda, elementos especificos do contexto local, que resultam da interacdo de diferentes grupos
de pessoas que habitam um mesmo bairro, incorporando americanismos, vocabulos do caldo e
absorvendo influéncias linguisticas de Angola e Brasil, entre outras (Junior, 2019, pp. 176-177).
Logo, a identidade de grupo forma-se, sobretudo, a partir dos processos de socializa¢édo e menos
com base na origem e/ou nacionalidade, corroborada, contudo, por um presente caracterizado
pela discriminagdo, que culmina em novas formas de identificacdo cultural e artistica
“hibridas”, tal como a apropriac¢do da lingua cabo-verdiana ou do hip-hop (Junior, 2019, p. 176;
Raposo & Castellano, 2018, p. 3). Por isso, além da sua relagdo a identidade e solidariedade
transatlantica da negritude, o rap estende-se e une-se a outros grupos ‘“menorizados”,
“etnicizados” e/ou em situacdo de precariedade e exclusdo social, sendo que lhe est4 subjacente,

também, a pertenca a identidades de classe (Machaqueiro, 2002, pp. 5-6).

Porém, as comunidades que habitam estes bairros sdéo comummente reduzidas a um
todo homogéneo, estatico e problematico na giria politica e mediatica (Alves et al., 2019, pp.
10-17). As culturas juvenis, em particular, sdo frequentemente associadas a delinquéncia e a
violéncia, descurando a heterogeneidade que as compdem e as razGes que motivam
determinadas préaticas, assim como a relagdo e as interdependéncias destas com o exterior,
racializando-se, assim, o crime no discurso publico (Alves et al., 2019, pp. 10-17). Veja-se o
caso do excerto abaixo, pertencente a cancdo Chelas City, cantado por um grupo de
adolescentes do bairro de Chelas que advogam a solidariedade entre zonas e os diferentes
bairros, referindo a diversidade existente nestes: “pretos cu brancos, brancos cu pretos, nu tem,
tambi, cigano na nés guetto, ma qué la & normal, nds tudo é loco mal, cor difrente ma sangue é
igual”; sao igualmente 0bvias as alusdes a questdes ligadas ao racismo, ao estigma, a violéncia

policial, ao isolamento, a falta de oportunidades, assim como ao rap como forma de resiliéncia:

38




© Estudos Musicais

Dentu street ca sta fixe, pa mo tropas ca sta E nos ki sta pa li, Chelas City riba beat, nu
livre papadjus que se lixe, nha distino & ta rebenta dentu street, bo6fia tenta paranu
nasci mori, dentu Chelas tudu dia, nds & ma ca consigui, coragem fitchado nhas
putos ki sa bro, nhos ta trancado?

ta cria, coitadu di n6s familia, puto cria da ...)

reguila, mas nds vida é so dos dia, e as Bu ca sabi si € bom, bu ca sabi si & mau (m
guerras vao e vem, mas soldado és é qué sabi, claro) Chelas nha cau, flado Chelas &
eterno, so pamodi nds cor é&s kré ponus na kel li, flado Chelas & kel 14, nhos cala a
inferno, mas ami sta dentu Chelas, dentu boca, nhos ata fala a toa

Paraiso, ma Chelas City pome ta perde Zona normal, cu lado marginal, ou bu ta
juizo, pretos na kel vida sta fudido, por caminha dretu ou bu ta acaba na regime
isso ki mi kanba na improviso, pome odji prisional, n ca kré fala di mal, mas mal ou
si m ta acaba cu merda di racismo, bem, cima chelas! (...)

és kré crucificanu, mas és ka ten cruz, ka

bu esqueci, la na fundo tunel, bu ta atcha (Bataclan1950, Chelas City, 2017)

luz, nu sta cada vez mas loco, és ta fala

tcheu ma mta ouve tudo oco (...)

As generalizagdes inscritas nos discursos dominantes e difundidas pelos veiculos
medidticos, inclusive redes sociais ou, ainda, disseminadas por grupos de extrema-direita%,
concernente as minorias tidas, muitas vezes, como “poluidoras”, fomentam, por um lado, a
perpetuacgdo de preconceitos e o odio racial, justificando, ainda, a repressdo policial (Alves et
al., 2019, pp. 10; 15). Por sua vez, estes fenomenos beneficiam as racionalizagdes simplistas e
acentuam as clivagens entre um “nos” ¢ um “eles”, contribuindo para a fragmentacao das
sociedades e para o alastramento da extrema-direita xen6foba pelo territorio. Convém ressalvar,
ainda, que os discursos “racializados” tém efeitos devastadores nos grupos inferiorizados, com
sérias repercussdes nas suas vidas e perspetivas futuras, a par com as assimetrias sistémicas e
de poder ja existentes (Alves et al., 2019, pp. 10; 15). Logo, ndo se podem equiparar as acoes
levadas a cabo pela extrema-direita que incitam ao 6dio e a violéncia aos movimentos
antirracistas que defendem a tolerancia e a igualdade, nem tampouco é possivel estabelecé-los
enquanto contrarios diretos, como tem acontecido na atualidade, de forma a polarizar os
discursos e desvalorizar as a¢des dos grupos antirracistas e de esquerda ao caracteriza-los como
“radicais”, no sentido pejorativo comummente dado ao termo. Estas asseveracdes incorretas
tém efeitos nocivos nas iniciativas tomadas por individuos e grupos que reclamam maior
representatividade e equidade, reforcando a exclusdo social destes e obstruindo solucdes

politicas reparadoras e de promocéo da justica social e da cidadania.

% Por exemplo: Ergue-te (ex Partido Nacional de Renovagdo ou PNR), Chega, Associacio Nova Portugalidade,
Nova Ordem de Avis Resisténcia Nacional, Movimento zero, Escudo Identitario, Associacdo Portugueses
Primeiro, etc.; ou, ainda, os grupos de skinheads portugueses, com conexdes ao exterior, tais como os Proud Boys,
Hammerskins, etc. Ver noticias: https://www.publico.pt/2021/02/16/politica/noticia/relatorio-europeu-alerta-
risco-radicalizacao-exremadireita-portugal-1950853; https://expresso.pt/sociedade/2020-08-11-Parada- Ku-Klux-
Klan-em-frente-a-sede-do-SOS-Racismo.- Associacao-vai-fazer-queixa-ao-Ministerio-Publico.
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Nos ultimos anos, tem-se observado e noticiado novas investidas por parte dos
movimentos de luta contra o racismo por todo mundo, inclusive em Portugal, que reclamam o
reconhecimento das assimetrias de poder, herdadas do passado, através da contestacdo do
patrimonio cultural eurocéntrico e laudatério do dominio imperial e colonial (uma contestacdo
que visibilizou a falta de representagdo das “minorias” em Portugal) ou através da denuncia da
violéncia policial contra pessoas racializadas e outros crimes de 6dio (Jeronimo & Rossa, 2021;
Alves et al., 2019). Estas denlncias sdo importantes por impulsionarem possiveis revisdes
historicas (e sua complexificacdo), acompanhadas de processos de ressignificacdo do
patrimonio cultural, e estimularem novos pactos sociais, reclamando um novo paradigma
societario e ideoldgico que se pontua pela efetiva igualdade e dignidade de todos os cidaddos e
dos declarados “nao-cidaddos”, no mundo contemporaneo. A par com a crescente atencao dada
pelos médias e pelas ciéncias sociais a estas problematicas, o impacto nas artes®, no geral,
também se tem verificado, mesmo que por via desta, sobretudo do rap, sempre tenha
acontecido. As posicdes de “resisténcia”, os relatos dos quotidianos, a violéncia policial e a
discriminacédo sdo evocados frequentemente no rap portugués, que tem contribuindo, ao longo
dos anos, para incentivar o debate plural e consciencializar o publico.

Como referido anteriormente, o rap € utilizado para a exposicéo e problematizacdo das
razdes que culminaram na segregacdo geografica nas cidades e as repercussdes que tem para 0s
seus habitantes, ndo apenas na sua extensdo espacial, mas, também, temporal e simbdlica,
evocando-se, frequentemente, eventos silenciados do passado histérico ou revitalizando
memorias sociais que permitam o mapeamento de factos e acontecimentos que conduziram a
uma condicdo de subalternidade e a imputacdo de estigmas dirigidos as comunidades
racializadas ou residentes em bairros sociais. Para tal, através da mdsica, contestam-se 0s
simbolos do poder imperial e colonial portugués e revogam-se elementos que representam ou
aludem aos mitos fundacionais e de homogeneidade da nagdo, herdados e reproduzidos na
atualidade. Por exemplo, o artista Chullage (Nuno Santos), rapper e ativista desde os anos 90,
apelidou o seu novo projeto musical de prétu. Assim, pode depreender-se que o artista faz uso
do vocabulo, tido como problematico e de conotagdo negativa, para ressignificar a categoria

“preto” e a impregnar de uma identidade positiva, destruindo de dentro, por via da linguagem,

3 Por exemplo: O projeto musical Fado Bicha com temas como Lishoa, ndo sejas racista (2019) ou, ainda, a
can¢do O Sem Precedente (2019), tema musical de apoio a Joacine Katar Moreira, e que conta com a participacao
da rapper Telma Tvon. As reinterpretacBes das pecas de teatro Pranto de Maria Parda de Gil Vicente
(https://www.tndm.pt/pt/digressoes/pranto-de-maria-parda/) e da peca Castro de Anténio Ferreira, denominada de
KastroKriola (https://www.tnsj.pt/pt/espetaculos/6116/kastrokriola) ou, ainda, as pegas criadas pelo Teatro Griot
(https://www.teatrogriot.conv).
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a carga racista e confrangedora que advem de um passado ainda presente. Prétu é, sobretudo,
um projeto artistico experimental e engajado que reflete questdes ligadas ao colonialismo e ao
pan-africanismo, que se inspira no feminismo negro e problematiza o contexto politico atual
“de Africa e sua diaspora" (Chullage,? s/d). O projeto musical incorpora, também, elementos
musicais, linguisticos e visuais que aludem a Africa, tal como a utilizacio de samples de
cancdes tradicionais e populares cabo-verdianas ou recorrendo a uma imagética composta por
elementos africanos. Através da utilizacdo do crioulo cabo-verdiana e da lingua portuguesa num
todo misturado com elementos tradicionais e eletronicos como “influéncias do dub, ao batuku,
kilapanga, hip hop ou grime” (Chullage, s/d) Nuno Santos afasta a sua musica de estéticas
difundidas pelo hip-hop americano. O rapper colabora, ainda, com varios musicos (Dino
Santiago, Tristany, etc.), artistas visuais (Monica de Miranda) e com diversos grupos de danga
¢ teatro, nomeadamente com o grupo “Peles Negras Mascaras Negras - Teatro do
Escurecimento” (referéncia a Frantz Fanon), usando a comunicagao visual para construir uma
imagética em torno de uma “nova” identidade negra com caracteristicas proprias, elevando-a,
firmando a sua presenca e contrariando estéticas hegemonicas.

No tema A Luta Continua (2021) de prétu, a primeira parte € composta por um rap em
crioulo cabo-verdiano e a parte final é cantada em portugués pelo artista Tristany. O inicio da
musica €, ainda, marcado por um excerto da mensagem de Ano Novo de 1973 de Amilcar
Cabral, o seu ultimo discurso, que transmite esperanca e coragem na luta pela independéncia e
igualdade. Sonoramente, a can¢do incorpora uma batida ritmica similar aos disparos de uma
metralhadora a qual se sobrepde a harmonia de vozes, canticos e melodiosos instrumentais
tipicamente africanos, bem como sons eletronicos contemporaneos, conectando, assim, o
passado com o presente e o tradicional com o moderno. O videoclipe é uma curta-metragem de
sete minutos e meio que inclui varios elementos alusivos as lutas anticoloniais das décadas de
60 e 70, remetendo para o arquivo e a sua revitalizacdo, representado nos cartazes dos
movimentos de libertacdo, bem como nas caixas com documentos antigos do Partido Africano
da Independéncia da Guiné e Cabo-verde (PAIGC), ou ainda os livros Em Defesa da Revolugao
Africana, de Frantz Fanon, e outros do Black Panther Party. Sio mostrados varios elementos
que representam as “ferramentas” atuais de protesto, tais como a destruicao de televisdes para
indicar a luta contra a desinformacgdo, ao mesmo tempo que o livro, a radio, danca e as
“mascaras negras”, parecem aludir ao conhecimento, a valorizacdo da diversidade cultural, a

ancestralidade, ao ativismo associativo, a arte participativa e a solidariedade. Em suma, o tema

37 Consultado em: chullage.org

41




© Estudos Musicais

A Luta Continua (2021) relaciona o passado histérico com o presente, sugerindo o fracasso dos
processos de descoloniza¢do, remetendo para a perpetuacdo de um “neocolonialismo”
fomentado pelo sistema capitalista que explora e fragmenta as sociedades atuais. Este trabalho
artistico representa, assim, um manifesto contra a opressao praticada pelo Ocidente, em todas
as suas frentes, inclusive a identitaria, patente na estrela negra (simbolo do pan-africanismo) e
no quebrar de muros e fronteiras. Tal é, ainda, declarado no cartaz onde se inscreve: “Se o
imperialismo pratica a opressdo cultural, a libertacdo é necessariamente um acto de cultura”,
inspirado nas intervencdes de Amilcar Cabral.

A can¢do Waters, Pa Nu Poi Koraji (2019), de prétu, alude ao racismo e a
“coisificagdo” do corpo negro, no passado enquanto mercadoria € no presente enquanto forca
de trabalho, descartavel ou, ainda, “fetichizado” (danga, futebol, etc.), mas sem um lugar na
Historia e no presente; no video que a acompanha surgem mensagens e signos que aludem a
assimilacdo, ao preconceito e a segregacdo, bem como a falta de representatividade,
representados, por exemplo, nos cartazes que referem “o povo € que faz a Historia” ¢ “O boato
¢ inimigo do povo”. Assim, prétu rompe com concegdes de tempo e de lugar de forma a
sensibilizar o publico para a condi¢do subalterna dos corpos negros e dos migrantes na
atualidade, seja em territdrio nacional, seja daqueles que perdem suas vidas na travessia do
Mediterraneo. Nesta cancao referenciam-se, ainda, a precarizacéo e as profissdes que as pessoas
racializadas, em Portugal, mais frequentemente executam - servente de obras e servicos de
limpeza, entre outros -, sendo que o desemprego, 0s empregos menos qualificados e 0s menores
salarios recaem com maior frequéncia sobre os corpos “negros”, segundo alguns relatorios
estatisticos (Raposo et al., 2019, pp. 18-19). Estas ideias encontram-se expressas nos excertos

a seguir transcritos:

[prétu] Frutos estranhos que lhes caem aos pés
N&o quero mais ouvir que é certo Peixes estranhos chegam com as marés
Viver nesta linha que Deus escreveu torta

Morrer & nascencga, nascer com a sentenca Séo os frutos, do 6dio e Ignoréncia

De quem pensa, que a minha vida néo Que cria distancia entre os povos do globo
importa Sé&o os frutos da gula e ganancia

Meu corpo ainda é mercadoria Que regula a distancia os destinos do globo
Que esta economia trafica, importa Marés de bombas e balas de quem tomba
Gado, amontoado, no pordo, do navio ou faz malas pra fugir do roubo

negreiro As marés do medo e édio

Que a globalizagéo transporta A cada episédio de racismo sem cobro
Cadaver inchado, achado

Afogado, devoluto nos banhos [Lowrasta]

Que a Europa tem a porta Morto ou vivo se ndo sou lucrativo
Cadaver linchado, deixado, pendurado N&o sou apelativo, motivo de troca

Os frutos estranhos que a América ndo Mudaram os tempos, mudaram as leis
corta De certa forma ainda estou nessa roca

Querem que eu viva, de forma passiva
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Em carne viva, ferida me coga

Cidadania, pele ndo é branca

Direita espanca até que o sangue faga poca
..)

Identidade, nossa vida ndo é nossa
Constréi preto, corre preto, morre preto
Tua vida ndo importa

[prétu]

Minha raca é julgada na praca

Pelo 6dio da massa que a TV exorta
Minha raga quer faga ndo faca

E carne pra caca, que se assa ndo importa
Minha raga se ndo levanta uma taca

N&o danca devassa, entdo ndo importa
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Minha raga se ndo lava, ndo passa

Né&o carrega massa, entdo ndo importa
(...)

Sem 25 de Abril, nem 1° de Maio

Cativo da ASAE, cativo do MAI

Indigena no SEF, indigena no CNAI

(...)

Meu corpo sufoca meu corpo s’inunda

No fumo dum quimico duma agua imunda
Levada pra rua onde a magoa abunda
Mais rapido na rua a morte se difunda

Em siléncio, invisivel entre barafunda

Em siléncio invisivel meu corpo se afunda

(prétu e Lowrasta, Waters, Pa Nu Poi
Koraji, 2019)

A masica Fidju Maria (2019), do mesmo projeto, apela a igualdade de género e a
emancipacdo da mulher negra. No inicio do videoclipe da cancédo é exibida uma citacao de Bell
Hooks (feminista negra americana) e no plano de fundo aparecem os livros Women, Race &
Class de Angela Davis e Memdrias de plantagdo de Grada Kilomba, focando-se, ainda, em
elementos distintivos da mulher negra, como o cabelo, de forma a exaltar a sua beleza natural.
Surgem, ainda e em varias ocasifes, diversos cartazes ligados aos movimentos das lutas de
libertacdo e livros sobre Malcolm X. Conclui-se, portanto, que o tema Fidju Maria problematiza
as sociedades patriarcais, cruzando categorias relativas ao género, raca e classe.

Na mesma ldgica, a artista Capicua, rapper feminista do Porto, denuncia também as
desigualdades de género, correlacionando-as com “classe” e “raga”, na cangdo A mulher do
cacilheiro (2014). Este tema reporta, também, as repercussfes de um passado historico
“encoberto”, instrumentalizando os simbolos nacionais e criticando a apologia exacerbada dos
descobrimentos e seus herdis em detrimento dos esforcos e trabalho o &rduo do povo, dos

imigrantes e das mulheres, expresso nos excertos seguintes:

(...) Mao gretada da lixivia

Pele negra, cabelo curto

Saudade de Cabo Verde

Vontade de um mundo justo

...

Entre 0 p6 e a sanita vai limpar também as
lagrimas e vai rezar também a Fatima pra
filha ndo estar gravida.

...

Até que vé a ponte Salazar ali ao lado
esquerdo

ou 25 de Abril como agora é bom dizer

E percebe que mesmo que fagam pontes
sobre o rio

Ele é demasiado grande para que
conseguiam unir-nos
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E ali no meio do Tejo debaixo do céu azul
Deu conta que até Cristo virou as costas ao
Sul

Ali no meio das mulheres do barco da
madrugada

Sente a fadiga da lida da faxina e da faina
pesada

Sofre da dupla jornada pra por comida na
mesa

com a forca de matriarca que arca coma
despesa

E entre toda aquela gente ela é s6 mais
uma preta

S6 mais uma imigrante empregada da
limpeza
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S6 mais uma que de longe vé& a imponéncia e ela mais uma heroina que néo interessa a
imperial do tal Terreiro do Paco da Lisboa Portugal

capital

(... Em comum sé este barco 0 mesmo rio o
Sé&o os outros cacilheiros outras pontes do mesmo mar

povo E a mesma fé que esta vida foi feita pra
porque a grande sobre 0 rio mesmo se 0 navegar (2x)

estado é novo Navegar é preciso viver ndo é preciso (8x)
Tem nome de um grande herdi da histéria O barco, meu coragdo ndo aguenta tanta
colonial tormenta. ..

(Capicua, A mulher do cacilheiro, 2014)

A alusdo ao mar, aos barcos, as descobertas e ao imperialismo colonial é frequente
no rap, como vimos acima, aludindo-se, por vezes, a religido, implicita na mencéo a
Fatima (simbolo nacional instrumentalizado durante o Estado Novo) nesta musica. No
tema A mulher do cacilheiro (2013) encontra-se referenciada, também, a cangdo Os
Argonautas (1969), escrita por Caetano Veloso, através do sample cantado por Elis
Regina: “O barco, meu cora¢do nio aguenta tanta tormenta”, e que remete para 0 Livro

do Desassossego de Bernardo Soares/Fernando Pessoa, em que se encontra a passagem:

Nos encontrdmo-nos navegando, sem a ideia do porto a que nos
deveriamos acolher. Reproduzimos assim, na espécie dolorosa, a
férmula aventureira dos argonautas: navegar € preciso, viver nao é
preciso. Sem ilusdes, vivemos apenas do sonho, que €é a ilusdo de quem
ndo pode ter ilusdes (1982, p. 195).

A citagdo extraida é reapropriada por Capicua para aludir aos sacrificios das
popula¢des migrantes que ajudaram a edificar o império portugués e Portugal no presente,
presos num continuo loop de travessias e regressos entre dois pontos de um mesmo rio,
ou de uma mesma condi¢do, que ndo permite a ilusdo de um destino diferente que ndo o
da sobrevivéncia e a qual as classes menos privilegiadas se veem atracadas. Logo, a
expressao ndo ¢ empregue para lamentar qualquer falta de “empreendedorismo” na
conquista de novos feitos, intengdo que se poderia depreender a partir do texto de
Fernando Pessoa, antes se reportando a estagnacdo, fincada na mitificacdo do passado, a
frivolidade crescente e subsequente involucdo (humanista), a semelhanca do texto
original de Pessoa.

De forma aparentemente mais otimista e utdpica, o tema Versos que Atravessam
o Atlantico (2013), composto por samples da cancdo Fado Portugués (1965), cantada
originalmente por Amalia Rodrigues, nasceu da colaboragdo entre os rappers Vinicius
Terra (Rio de Janeiro), Allen Hallowen (Lisboa/Guiné Bissau), e Mundo Segundo
(Porto):
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[Vinicius Terra]

Versos que atravessam o Atlantico,
entoados em céntico

Sentimentos a frente de um peito
romantico

Ontem navegavam caravelas sob o ar
Hoje flutuam avides pesados sobre 0 mar
Passaram séculos, pessoas e credos
Sentimentos injustos ou mesmo incrédulos
Acdes convertidas ao incerto

Porque sempre é adiante, no principio é o
verbo

Flores, guerras, pensamento ndo encerra
Arte é semente que germina sobre a terra
Terras distantes, pessoas distantes

Todas unidas na prateleira dessa estante
Trovadores, repentistas, partideiros,
versadores

Palavra recitada por amores, dissabores
Europeus, asiaticos, africanos, sul-
americanos

Uma lingua em comum que uniu seres
humanos

[Refréo] Pra lusofonia nasce um novo dia
Os povos acordaram na mesma sintonia
Lingua, sonho, rap, rua! O ritmo saiu de
uma cabega como a tua [2x]

[Allen Halloween]

Nascido no maior gueto do mundo no
continente Africano

Comprei um passaporte para o outro lado
do oceano

Com os trocos que eu ganhei, mano
Deixei tudo para tras, atras do sonho
lusitano

Construi e limpei as moradias da Tuga
Com forca e empenho de quem nunca teve
uma
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Eles enganaram-me, ou eu errei, € minha
culpa

E a vida dos nossos pais numa histéria
curta

Mas nem tudo que ficou, ficou pra tras
Nasceram novas Africas em mil lugares
Nasceram novos mundos, nasceram novos
mares

E os homens todos juntos procuram a paz
Mas antes da paz vem a justi¢a

Vem uma mesa redonda cheia de comida
Onde os filhos dos escravos e dos donos se
sentem em harmonia

Comem e bebem em alegria, até nascer um
novo dia

[Mundo Segundo]

Sementes planto no campo semantico
Sente o transito Atlantico

E mais um canto transatlantico

(...

No entanto, educamos manos, formamos
guerreiros

Somos homens de palavra, na jornada
pioneiros

Eu vim do Rio Douro até ao Rio de Janeiro
E no fim, do Galedo até Francisco Sa
Carneiro

Vi a Lusofonia nesta arte que me guia

E nédo derrubei a barreira, a fronteira ndo
existia

A minha bandeira é musical, a nossa
lingua universal

A maior arma é a vocal, infinito manancial

(..)

(Vinicius Terra, Allen Halloween, Mundo
Segundo e 2F-UFlow, Versos que
Atravessam o Atlantico, 2013)

Como o fado original de 1965, a canc¢do Versos que atravessam o atlantico evoca o mar,
simbolo imprescindivel da identidade portuguesa, e fomenta a ideia de irmandade lus6fona. O
tema apela a solidariedade transatlantica dos diferentes povos unidos pela lingua portuguesa. A
sua mensagem € de paz, unido e tolerancia, desvalorizando-se as origens ou as “fronteiras” e
defendendo que estes ideais podem ser reivindicados e salvaguardados através da palavra e da
arte. Apesar de se referirem aos “sentimentos injustos ou mesmo incrédulos”, as “acles
convertidas ao incerto”, aos “dissabores” e as assimetrias entre os “filhos dos escravos e dos
seus donos”, assim como a ilusdo do “sonho lusitano” (relacionando o mito do “sonho
americano” ao mito da Lusitdnia — enquanto “origem” do homem portugués —, para aludir as

dificuldades que os imigrantes encontram em Portugal), pode considerar-se que este rap é um
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hino a lusofonia, com ponto de encontro na cultura portuguesa representada por Amalia
Rodrigues. A imagética do videoclipe é apresentada a preto e branco, mostrando o mar, a Ponte
25 de Abril, o0 Tejo, o rio Douro, o Pdo de Acucar, a estatua de Cristo Rei e algumas imagens
da Guiné Bissau e dos seus pescadores, elementos identificativos que alimentam um imaginario
coletivo de uma familia lus6fona, instrumentalizando a estética usual na propaganda do turismo
cultural.

Noutro registo, o tema Grande Gentio (2011) de Allen Halloween evoca também o mar,
as descobertas, a colonizacdo, o fascismo e o racismo atual enquanto heranca do passado,

instrumentalizando, também, a linguagem do hino nacional portugués:

Este é o pais governado por antigos Pides, O olho que tudo V&, ndo me viu

chibos Rasguei a Carta de Alforria e atravessei 0
Deus perdoe 0s meus inimigos rio

Colaboradores e informadores do antigo (...)

regime, Vivos! A tua gldria para mim é caca. Eu sou

A sabotarem o nosso caminho aquele pombo preto que caga na tua

Hoje eles vestem as cores de conhecidos estatua!

partidos (...)

Falam de paz e amor em nome do homem Vem pirata do mar, filho de Salazar,

livre semente de Satanés. Marcha contra o

E a queda da republica, aleluial canhdo e veras, e saberas que o 6dio

Eles enrolaram a verdade até criarem uma comegou a fermentar ha 500 anos atras.
mulmia Rapaz, ndo ha justica ndo ha paz. Traz a
(...) tua gl6ria, tua cultura que deturpa a
Historias de embalar, de anos a navegar histéria de um povo sem memoria (...)
Mas as aguas ndo lavaram as méaos dos

heréis do mar (Allen Hallowen feat LBC Minao Soldjah,
Fuck quem me fez! O estado portugués! O Grande Gentio, 2011)

Sanha é o nome do escravo que fugiu de

vez

A segunda parte desta cancdo é cantada em crioulo cabo-verdiano pelo artista LBC
Minao Soldjah, referindo o trafico negreiro e comércio triangular, assim como a opressao e a
violéncia durante a ocupacdo colonial. Acusa o silenciamento de acontecimentos e memaorias
na Histdria (nos discursos oficiais sobre esta) que resultam na falta de reconhecimento dado ao
contributo dos movimentos de libertagdo para o fim da ditadura de Salazar e Marcelo Caetano.
Denuncia, ainda, a politica anti-imigrante, bem como a discriminacéo a que os afrodescendentes
sdo submetidos.

A cancdo Chakras (2020) de Classe Crua, projeto musical dos masicos e rappers Sam
the Kid e Beware Jack, conta com a colaboracgéo de Chullage; o video, também a preto e branco,
mostra um cacilheiro que atravessa o Tejo entre as margens sul e norte, o Cristo Rei, a Ponte
25 de Abril, o comboio, o Cais de Sodré e a Baixa lisboeta. Estas referéncias remetem para 0s
trajetos e ponto de encontro entre rappers de varios bairros de Lisboa, sejam da margem sul ou

da linha de Sintra ou do bairro de chelas, representando os lugares por onde passam, todos 0s
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dias, multidGes. VVdo surgindo varios elementos presentes na cidade, tais como cartazes com a
inscrigdo “God didn’t bless me”, sinais luminosos que assinalam “Welcome to our Estate”. E,
ainda, dado destaque, em varias ocasides, a estatua equestre do rei D. Jodo | (inaugurada em
1971 e esculpida por Leopoldo de Almeida), na Praca da Figueira, figurando como um dos
simbolos da capital lisboeta (espaco de socializa¢do) e da consolidacdo da nacéo e identidade
nacional — D. Jodo | - (Mattoso, 1998, s/p), focando, ainda, parte da inscri¢do na estatua, “Deus
e Firmeza” (ideologia cultural e religiosa nacional). A letra da primeira parte da cangdo “Velho
mar, barcos novos, velhos jogos, novos modos, velho passaporte, novo avido, nova escala, velho
mapa, novas rotas” refere-se ao passado e as assimetrias herdadas, aludindo ao capitalismo e a
globalizacdo. No momento em que se ouve “S&o chagas da nossa aura, magoas da nossa alma,
chakras do nosso karma”, surgem gravuras antigas que remetem para a escravatura. Ao longo
da musica, ¢ criticada a falta de compromisso por parte dos “brodas” (brothers) que banalizaram
o0 hip-hop e que impede o desenvolvimento de um rap de protesto, sendo este o seu propdsito.
Relaciona-se, ainda, esta problematica a influéncia da cultura de consumo e da americanizacdo
(hegemonia cultural/globalizacdo). A letra alude, ainda, a virtualizacao crescente das relagdes
sociais que impedem a reflexdo critica e incita a opinido “facil” ou simplista, enquanto a
extrema-direita ganha terreno e a pobreza, as mas condicdes habitacionais nos bairros, a

exclusdo ou, ainda, 0 mau trato de migrantes continuam:

[Beware Jack] Nhés broda usam a cabeca sé p'ra por new
(...) Velho mar, barcos novos, velhos wear

jogos, novos modos E dizem-me: Chullage, é uma new era!
Velho passaporte, novo avido, nova escala Xullaji dja bu era

Velho mapa, novas rotas Deixam links, fazem clicks

Dou a volta ganho pernas como centopeias Bebem pingos, fazem pics

Descansa, tenho o nirvana nas veias E mandam comments

Tiro-te as teimas, a cena é phat como 'Pa que te piques e 0s views atinjam picos
Baleias (...)

Palavras bem usadas sdo uma Uzi uma Novos governos, mesmo chas

arma Novos alunos, as mesmas praxes
Calma, nova expressdo apaga o velho Novos beats, 0s mesmos baixos
trauma Novos MC's 0s mesmos chachos

Sé&o chagas da nossa Aura, magoas da Tudo a tentar o encaixe

nossa alma Mas ja nada sai da caixa

Chakras do nosso karma

N&o ha vivalma que fique indiferente Tudo tdo aprumado que parece tudo

e se ficarem indiferentes Té&o saido do terceiro Reich

Dé&-me tempo, deixa-me rir como o Jorge Versos controversos

Palma (...) 'Pra poder dar nas views

[Chullage] Essa medalha tem reverso

Beware! | wanna be there Tudo 0 mesmo point of view

Onde toda a gente é gente, e 0 que é bom é Buéda flow mas ndo € diverso
freeware Tragico como em Lampedusa

Mas buéda gente esta a ver magenta, Brodas acabam imersos

‘ta follow the lider Ha uma festa no terraco

Buéda gente vive a tangente Duma casa sem alicerces

‘ta swallow o que houver (Classe Crua, Chakras, 2020)
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O conjunto de excertos e cancdes supracitadas demonstram a necessidade sentida
em trazer narrativas que completem os discursos laudatorias de um passado
“branqueado”, assente num colonialismo “menos mau” e luso-tropicalista e que, ainda
hoje, assombra o imaginario coletivo (Ribeiro, 2003). Ao mesmo tempo, é a forma pela
qual os sujeitos engajados conseguem expor o racismo, através do testemunho da
desvalorizacdo simbolica dos corpos racializados. Para tal, recorrem a memorias culturais
para construir discursos identitarios alternativos e retéricas contra-hegemonicas,
instrumentalizando elementos da identidade nacional. E a partir dos lugares-comuns que
sdo demonstrados os espacos de exclusdo e por via destes que conquistam o lugar de fala,
de forma a impulsionar novos contratos identitarios e de solidariedade social. A analise
destas cangdes revela a influéncia fantasmagorica do passado nas politicas identitarias no
seio da sociedade portuguesa atual, e que, como o cacilheiro, estdo em constante “transito
temporal e espacial — entre Africa e Portugal — que, por sua vez, reflete o transito da
prépria identidade portuguesa pds-colonial, em negociacdo entre as ruinas do império e a

estrada europeia” (Ribeiro, 2003, p. 29).

CONSIDERACOES FINAIS

A musica rap portuguesa pode ser tida como um reflexo da heterogeneidade e
complexidade que caracteriza e compde a sociedade portuguesa contemporanea. A
analise de contetido das cancdes permite apreender realidades e desocultar problematicas
que ainda carecem de um debate informado e plural. Muitas das suas letras reportam para
as desigualdades e fragilidades sociais que resultam da diferenciacdo étnico-racial e
estratificacdo socioecondmica da populacdo portuguesa, inerente a ldgica capitalista
neoliberal e produzida num contexto pds-colonial, provocando, subsequentemente, a
obstrucao no acesso aos recursos e bens sociais que se consideram garantidas pelo Estado
Social. A masica rap, apesar de representar um produto cultural impulsionado pela
globalizacdo e de muitas das vezes, aludir a diaspora africana, difere de regido para regiao,
moldando-se segundo particularidades locais, impressas tanto na estética como no
contetdo. Reflete um contexto influenciado por um passado historico e um presente
particular, através do recurso a referéncias identitarias especificas. As narrativas
empregues no rap inspiram-se no quotidiano e fundamentam-se a partir das barreiras e

obstaculos com que os individuos se deparam diariamente. Como analisado, 0s
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posicionamentos identitarios dependem das dindmicas sociais e das fronteiras que
dividem grupos de individuos, sejam elas materiais, simbdlicas ou burocréaticas, é em
relacdo a estas que os individuos se posicionam e, por conseguinte, constroem narrativas
utilizando, de forma estratégica, as categorias essencialistas que lhes couberam. Esta arte
é, por isso, praticada por pessoas de varias idades, géneros, origens e pertengas, que veem
no rap uma forma de expressdo artistica individual e coletiva, para trazer para o espaco
publico determinadas questdes, tais como a igualdade de género, o racismo ou a exclusao.
E um instrumento politico que possibilita dar voz a comunidades “invisibilizadas” e uma
ferramenta popular para a mudanca social. O seu estudo &, por isso, pertinente para se
perceberem as negocia¢des simbdlicas que se desenvolvem no contexto portugués e

apreender problemas e reivindicagdes sociais.
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A MUSICA E A ERA DE OURO DO CINEMA

Music and the Golden Age of Cinema

CARVALHO, Claudia® & LEONIDO, Levi (Coord.)*

Resumo

Este trabalho tem como objetivo estudo e reflexdo sobre compositores que fizeram parte e
deixaram a sua marca musical durante a Era de Ouro do Cinema Americano em Hollywood.
Conhecendo também um pouco da propria historia do cinema através destas décadas e de todo o
seu processo evolutivo, mudancas e crises que contribuiram para uma época extremamente
marcante na historia de Hollywood. Sendo a década de 1920, que introduziu os filmes falados e
posteriormente as musicas na cenografia, estes anos foram anos de grande interesse por parte de
novos compositores e daqueles que ja trabalhavam na inddstria, como os compositores que
acompanhavam os filmes nas salas de cinema ao piano e que assim adicionavam o som ao cinema,
para o desenvolvimento desta nova capacidade de juntar a imagem ao som. E também nesta
década que encontramos alguns dos compositores que mais marcaram a industria cinematografica
e alguns que o fazem até hoje.

A bstract

This work aims to study and reflect on composers who were part and left their musical mark
during the Golden Age of American Cinema in Hollywood. Also getting to know a little about
the history of cinema throughout these decades and its entire evolutionary process, changes and
crises that contributed to an extremely important time in Hollywood history. Being the 1920s,
which introduced talking movies and later music in the scenography, these years were years of
great interest by new composers and those already working in the industry, such as the composers
who accompanied the films in movie theaters. piano and thus adding sound to cinema, for the
development of this new ability to combine image with sound. It is also in this decade that we
find some of the composers who most marked the film industry and some who do so today.
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INTRODUCAO

O cinema nasceu mudo. Afirmacdo audaciosa, uma vez que se
por um lado o filme era mudo por néo reproduzir fisicamente o
som, por outro, “(...)” entenderemos que o cinema se pretendia
sonoro mesmo enquanto mudo, por sugerir sons. Os primeiros
filmes realizados pelos irmdos Lumiére ndo tinham nenhum
acompanhamento sonoro. Vale lembrar que, para eles, o cinema
era resultado de uma experiéncia cientifica, portanto longe da
idéia de espetaculo ou entretenimento. No entanto, acompanhar
0 movimento da saida dos trabalhadores da fabrica dos Lumiere
(La sortie de I’Usine Lumiere a Lyon - 1895), ou ver o trem
aproximar-se da estagdo (L’arrivée d’'umtrain a la Ciotat - 1896)
- acbes enquadradas em planos gerais proximos e em angulo
frontal -, coloca-nos diante de uma sensagdo sonora que emana
da imagem” (Manzano, 2003).
Tem como objetivo o estudo e analise dos varios compositores durante a Era de Ouro do
Cinema Americano, sendo esta desde a década de 1920 a década de 1960. A Era de Ouro do
Cinema Americano referencia aos filmes hollywoodianos produzidos durante os anos 20 aos anos

60 nos Estados Unidos.

Bem como em termos de dramaturgia durante estas décadas foram produzidas das mais
marcantes trilhas sonoras do cinema e também o aparecimento de inimeros compositores que se
destacaram na arte de criar musica para o cinema. Entre eles Max Steiner, Bernard Hermann,

Alfred Newman, Nino Rota entre muitos outros.

Mdsica e cinema sdo inseparaveis. Desde seus primoérdios no cinema mudo com um
pianista (ou até mesmo orquestras) tocando em salas junto a exibicdo do filme, até os dias atuais
com grandes produgdes que utilizam os mais modernos sistemas e recursos sonoros, a musica
sempre esteve presente na historia do cinema. Apesar da mudanca do uso da musica e recursos

de som ao longo do tempo, estes ainda séo vitais para a cinematografia.

1. Mdsica para Cinema

O cinema nunca foi “totalmente mudo”, apenas ndo existia um método fiavel de se
adicionar o som a imagem. Como ja mencionado anteriormente no cinema mudo existiam
pianista, ou até mesmo orquestras nas salas mais privilegiadas que acompanhavam o filme
encarregados de criar um “clima” nas cenas, muitas das vezes improvisando, mais
especificamente nos filmes acompanhados por um pianista, conforme o sentimento que as

imagens lhe transmitiam.
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No ano de 1927 ocorreu o aparecimento do sistema de sonorizacdo VITAPHONE, que
revolucionou a industria cinematogréafica, o qual permitiu pela primeira vez ouvir alguém a cantar
e falar ao mesmo tempo no cinema, imortalizando assim o filme The Jazz Singer do realizador

Alan Crosland, com Al Jolson no papel de cantor no qual foi usado.

Apesar de ter constituido um marco no cinema o sistema VITAPHONE foi prontamente
substituido por um outro, 0 Movietone, que possibilitava o registo de dialogos, sons e masicas

paralelamente & imagem, surgindo assim o termo de trilha sonora.

SV G|
F | Movieroxt
1

YmiPhone. (8,

Fig. 1 - Uma instalacdo de projecdo Vitaphone em  Fig. 1 - Uma cAmera Movietone da Fox
uma demonstracéo de 1926.%

2. Década de Ouro

2.1. Década de 1920

Em termos de cinematografia podemos afirmar que a década de 1920, foi a década de
mudangca e de descobertas no mundo do cinema, década de inicio ao que hoje chamamos de a Era
de Ouro do Cinema em Hollywood, sendo caracterizada por varios cinéfilos como a maior década

do cinema devido a descoberta do cinema falado.

E nestes anos que populariza o chamado American Way Of Life, onde a base é a crenga
nos direitos a vida, a liberdade e a busca da felicidade, como direitos inalienaveis de todos

americanos.

40 0 engenheiro EB Craft esta a segurar um disco de trilha sonora. A plataforma giratdria, numa base
macica de tripé, fica no centro inferior.
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Fig. 3 - "O melhor padrao de vida do mundo. N&o ha
jeito melhor que o jeito americano"41.

Foi também nesta década que surgiram alguns dos génios, como Charlie Chaplin, D. W.
Griffith - o "pai do cinema americano”, e Cecil B. DeMille e o surgimento do estidio Metro-
Goldwyn-Mayer.

A partir do ano de 1927, com a exibicdo do primeiro filme falado, gera-se uma grande
mudanca e adaptagdo no mundo cenografico, adaptacdo essa que nao foi féacil para algumas
indUstrias como para os préprios atores daquela época que por vezes mostravam a sua dificuldade

no uso dos novos dispositivos de som.

No final da década de 1920, mais especificamente no ano de 1928 se inicia a chamada
"Era de Ouro da Animacao". Que durou um periodo de doze anos (1928 a 1940), em que 0 cinema
de animacgdo ganhou o reconhecimento que almejava devido ao seu desenvolvimento técnico e
artistico. No qual Walt Disney langava Steamboat Willie, curta-metragem animado, que veio a
originar uma das personagens mais amadas no mundo da animacéo, o Mickey Mouse.

A fundacdo da Internacional Academy of Motion Picture Arts and Science, a responsavel
pela premiacéo anual do Oscar, contando com os seus originais 36 membros fundadores e 0s seus
dois primeiros presidentes Douglas Fairbanks e William C.de Mille, em 1927 e posteriormente a
primeira premiacio do Oscar em 16 de maio de 1927, foram mais um dos inimeros
acontecimentos marcantes desta década que por mérito da inicio a Era de Ouro do Cinema em

Hollywood.

41 E em frente ao cartaz vemos uma fila de sopa para desempregados durante a Crise de 1929.
Louisville, Kentucky, 1937. Por Margaret Bourke-White.
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A caricatura da Vanity Fair, mostra-nos alguns dos
mais notaveis nomes dessa era em Hollywood:
Douglas Fairbanks, Buster Heaton; Bebe Daniels;
Mary Pickford; Ruperto Hughes; Haraold Lloyds;
Bill HArt; Wallace Ree e Gloria Swanson.

Fig. 4 - Caricatura na_Vanity Fair.

2.2 Década de 1930

A chegada do som ao cinema fez com que a trilha sonora passasse a ser elemento

importante, contribuindo para uma experiéncia ainda mais imersiva.

Os musicais comegaram a aparecer como género cinematografico. Fred Astaire e Ginger
Rogers foram uma dupla de destaque dos musicais, estrelando filmes como Top Hat, (1935) e
Swing Time, (1936).

Outra grande revolucdo técnica que marcou a década foi a captacdo do filme em cores,
por parte da empresa Technicolor com o desenvolvimento de uma camara que era capaz de captar
em trés peliculas as cores, azul, verde e vermelha, permitindo depois na sua jun¢do um resultado

com variadas cores.

Dentre os Varios compositores nesta década, ouve alguns que se destacaram, sobretudo a
quando foi a meio da mesma, em 1935 que se deu a primeira premiacdo ao Oscar de Melhor
Trilha Sonora. Destaca-se 0o compositor austriaco naturalizado norte-americano Erich Wolfgang
Korngold mais conhecido como um dos criadores do género de musica de filme. Apesar de que
0 seu conhecimento na musica surgira da opera, do qual seu nome ficou conhecido pelo seu
trabalho em Die tote Stadt (1920, A Cidade Morta). A formacdo de Korngold na dpera
revolucionou a musica cinematografica. Usando novas técnicas, combinando os ritmos de suas
composi¢Ges com os ritmos das palavras faladas, frequentemente usando tons préximos aos da

voz do ator.

Desenvolvendo temas musicais para varios personagens e conceitos, atraves do uso de
leitmotifs, popularizados por Richard Wagner na 6pera e usados pela primeira vez no cinema por
Korngold. Para os filmes Anthony Adverse (1936) e The Adventures of Robin Hood (1938) dos
quais recebeu o Oscar de Melhor Trilha Sonora.
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Fig. 5 - Erich Wolfgang Korngold. Biblioteca Fig. 6 - The Adventures Of Robin Hood,
do Congresso, Washington, DC. Poster, 1938.

2.3 Década de 1940

A década de 1940 foi marcada no mundo pela Segunda Guerra Mundial, dos anos 1939

a 1945, o que constituiu um embate ideoldgico, que foi refletido no cinema.

Neste contexto as producdes hollywoodianas nestes anos passaram por diversos filmes
com um apelo patriota, com a guerra como tema e muitas das vezes como plano de fundo.
Produgdes que mostravam a vida durante a guerra, Casablanca (1942) e The Best Years of Our
Lives (1946), ou aqueles que exibiam os perigos de lideres fascistas como The Great Dictator
(1940). Por outro lado, tinham também interesse as comédias musicais, sendo 0s seus nimeros
musicais a principal atracdo, em que as cancdes lideravam as paradas pop da época.

Sendo assim quase todos os compositores mais populares da época escreveram para
Hollywood. Motivo também pelo qual a partir do ano de 1942 o Oscar de Melhor Trilha Sonora
foi dividido, passando a ser nomeada a Melhor Trilha Sonora de filme Dramatico ou Comédia e
a Melhor Trilha Sonora de filme Musical como premiac¢Ges individuais. Temos assim 0sS
compositores Max Steiner e Miklds Rozsa tendo mais destaque nos filmes dramaticos e/ou de

comédia e Roger Edens nos filmes musicais.
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Fig. 9 - Roger Edens; Audrey
Fig. 7- Max Steiner Fig. 8 - Miklés Rozsa Hepburn, Richard Avedon, Leonard
Gershe, Stanley Donen, Roger Edens

Max Steiner apareceu em Hollywood no ano de 1929, de origem Austriaca era compositor
e maestro. Steiner tornou-se um dos primeiros e melhores compositores de filmes, estabelecendo
varias técnicas que se tornariam um padrdo, as suas pontuagdes para inameros filmes como King
Kong (1933) e The Informer (1935), pelo qual Ihe foi atribuido o Oscar de Melhor Trilha Sonora,
o primeiro Oscar atribuido nessa categoria.

Ap6s o Oscar inicial acabou por arrecadar outros dois por sua pontuacdo em Now
Voyager (1943) e Since You Went Away (1945), tendo recebido 24 indicaces ao Oscar. Steiner
compds mais 300 trilhas sonoras na sua carreira com a RKO Pictures e a Warner Bros. Algumas
das suas obras mais populares incluem King Kong (1933), Little Women (1933), Jezebel (1938)
e Casablanca (1942).

Miklés Rozsa muda-se para Hollywood ap6s o sucesso como compositor na Europa a
partir de partituras iniciais como The Four Feathers (1939) e The Thief of Bagdad (1940). Em
Hollywood desenvolveu um estilo no qual se destacava através do impacto psicolégico que fazia
sentir, fosse em suspenses ou policiais noir, muito apreciados nos anos de 1940. Inovacgéo usada
na famosa sequéncia dos sonhos em Spellbound, (1945), que acompanhava as imagens vitais de
Salvador Dali.

Rdézsa foi um dos compositores com maior sucesso na criacdo de trilhas sonoras que
transmitissem suspense e tensdo com enorme forga, como as suas “assustadoras” trilhas para
alguns dos filmes noir da Era de Ouro, Double Indemnity (1944), The Strange Love of Martha
Ivers (1946), The Killers (1946), The Naked City (1948).

Rdzsa recebeu 17 indicacdes ao Oscar de Melhor Trilha Sonora tendo sido premiado trés
vezes, Spellbound (1945), A Double Life (1947) e Ben-Hur (1959). Além de ganhas trés Oscares

no cinema, continuou como compositor, incluido Concertos para Violino e Piano, Concerto para
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Orquestra de Cordas, Sinfonia Concertante e Notturno Ungherese. Em 1945, foi nomeado

professor de composi¢do na Universidade do Sul da Califérnia.

Roger Edens, produtor, compositor, foi considerado a figura musical criativa de mais
renome da MGM desde o final da década de 1930 até ao inicio da década de 1960.

Trabalhador da MGM como parte da “Freed Unit”, trouxe uma combinagdo Unica de
inteligéncia, subtileza e entusiasmo aos filmes, como arranjador, compositor e, posteriormente,
supervisor musical, e produtor. Edens iniciou a sua influéncia no mundo da cinematografia
através da composicdo de partituras no inicio dos anos 1940, passando ao contedo musical de

filmes completos e em seguida a producdo em geral de filmes.

Edens foi o arranjador musical da partitura de Cole Porter de Broadway Melody of 1940,
0 adaptador musical do filme, For Me and My Gal (1942), adaptou a trilha da Broadway, Cabin
In The Sky (1943). Em meados da década de 1940, Edens era produtor associado de filmes como
The Harvey Girls (1946) e fazia parte de praticamente todos os principais musicais langados pela
MGM, incluindo Meet Me In

St. Louis (1944) e Boas Novas (1947). Os projetos mais visiveis de Edens incluem Easter
Parade (1948), pelo qual ele ganhou um Oscar, On the Town (1949), ganhando um segundo

Oscar, e Annie Get Your Gun (1950), pelo qual recebeu o seu terceiro Oscar.

2.3 Década de 1950

Na década de 50, os musicais hollywoodianos encontraram o seu auge, com a producao
de filmes como A American In Paris (1951) e Singin In The Rain (1952), este ultimo sendo
considerado até hoje o maior musical de todos os tempos. Filmes que permitiram reunir todas as
caracteristicas do cinema musical das décadas anteriores e realizar uma espécie de sintese de toda

a esséncia do género.

Esta década ficou marcada por nomes que inspiram a industria cinematografica até aos

dias de hoje, como, Audrey Hepbrun, Marilyn Monroe, etc.

A Era de Ouro ja entrava em decadéncia no fim da década. Com a manutengéo do Anti-
Trust Act, os estidios foram obrigados a encerrar contratos, reduzindo drasticamente o nimero
de funcionarios fixos. Uma maneira para lidarem com esse novo cenario foi passaram a contratar
equipas por producao e uma maior focagem na distribuicéo dos filmes, um modelo que é seguido

até aos dias de hoje.

Falando de compositores para filmes temos inevitavelmente falaremos de:
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Alfred Newman, com uma carreira com mais de quatro décadas (anos 30 aos anos 60),
comp0Os para mais de 200 filmes, sendo que é por muitos mais conhecido por compor a fanfarra
gue acompanha o logétipo do estidio 20th Century Fox. Filmes como , Alexander's Ragtime
Band (Oscar 1938), Tin Pan Alley (Oscar 1940), The Mark of Zorro, The Song of Bernadette
(Oscar 1943), Mother Wore Tights (Oscar 1947), All About Eve, With a Song in My Heart (
Oscar 1952), Call Me Madam (Oscar 1953), Love Is a Many-Splendored Thing (Oscar 1955),
The King and I (Oscar 1956), Anastasia, The Diary of Anne Frank, Camelot (Oscar 1967), e sua
partitura final, Airport, todos os quais foram indicados ou ganharam prémios da Academia. Ele

ganhou nove Oscars e foi indicado quarenta e trés vezes.

Considerado um maestro organizou partituras de outros compositores incluindo, Charlie
Chaplin e Irving Berlin. Dirigiu também musica para variadas adaptaces cinematograficas de
musicais da Broadway, onde trabalho por dez anos, antes de iniciar a sua carreira em Hollywood,
e ainda varios musicais originais de Hollywood.

Durante a Era de Ouro em Hollywood Newman foi dos primeiros misicos, juntamente
com Max Steiner e Dimitri Tiomkin, a compor e produzir musica original, tornando-se um
poderoso diretor musical na histéria de Hollywood, os trés compositores foram considerados os

“padrinhos da musica cinematografica”.

Dimitri Tiomkin no comego da sua carreira como compositor de musicas para cinema
trabalhou em filmes menores até ao seu primeiro projeto significativo na trilha sonora para Alice

no Pais das Maravilhas, da Paramount em 1933.

No entanto foi o filme de 1952 High Noon, que mudou o curso da sua carreira, com uma
partitura menos rigorosa, ajustando a musica com a letra, o que veio a originar o que hoje
conhecemos como a musica-tema de um filme. Tiomkin passou a compor musicas-tema para
quase todos os projetos, com colaboracdes por parte do letrista e compositor Ned Washington e
Paul Francis Webster.

Foi neste inicio dos anos 1950 e inicio dos anos 1960 que Tiomkion esteve no pico da sua
popularidade, tendo recebido quatro prémios da Academia no periodo de seis anos entre 1952 e
1958 reivindicou duas estatuetas do Oscar (por pontuacdo e musica) por High Noon e ganhou
mais dois Oscars por The High and The Migrhty e The Old Man and The Sea em vinte e duas
indicagdes.
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Fig. 10 - National Magazine  Fig. 11 - Dimitri Tiomkin

2.4 Década de 1960
A década de 1960 é a década do fim da Era de Ouro.

O modo de se fazer cinema nao era mais homogéneo, com novos diretores querendo tomar
0 seu espaco sem determinacgdo dos estudios, a ética de construir um filme ndo atraia mais o

publico.

Com a perca da credibilidade do Codigo Hays e da lista negra de Hollywood, foi
concedido um cenario favoravel para que novos diretores implementassem um outro modo de

fazer cinema na industria, uma narrativa ndo linear, ao uso de plot twist (reviravolta no enredo).

Inimeras grandes producfes geraram enormes prejuizos aos estudios. Pode-se marcas
como um ponto de viragem nesta decadéncia do cinema hollywoodiano com o langamento de
Bonnie e Clyde (1967), abrindo portas a uma nova era que tomou conta de Hollywood dali em

diante.

No final da Era de Ouro, foram inimeros os compositores que se destacaram, alguns em
final de carreira, outros que comecaram nestes anos em Hollywood e que até hoje fazem parte da

inddstria e do seu legado.

Ray Heindorf, pianista, trabalhou para a Warner Bros, onde compds e organizou por
guase quarenta anos varias masicas. Um marco na sua carreira foi a papel como diretor musical
do filme A Staris Born, filme que retornaria Judy Garland as grandes telas. Durante a sua carreira
foi indicado a dezoito Oscares, sete de Melhor Trilha Sonora e um e Melhor Canco, entre 1943
e 1969, Heindorf venceu trés, na categoria de Melhor Trilha Sonora, para Yankee Doodle Dandy
(1942), This Is The Army (1943) e The Music Man (1962), os dois primeiros filmes fizeram dele

0 primeiro a conquistar vitorias consecutivas em uma categoria musical.

André Previn, pianista, compositor, arranjador e maestro, Previn esteve envolvido em
mais de 50 filmes na sua carreira, tendo esta iniciado no ano de 1946 nos estidios da MGM, o
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seu primeiro crédito oficial foi para uma entrada na série de Lassie , The Sun Comes Up (1949).
Esteve afastado de Hollywood nos anos de 1950 a 1953, depois do seu retorno ficou por mais 16

anos nos estlidios da MGM, concentrando o seu trabalho nas trilhas sonoras.

Foi indicado pela Academia onze vezes, tendo ganho quatro, Gigi (1958), Porgy and Bess
(1959), Irma La Douce (1963), My Fair Lady (1964). Com estes titulos tornou-se um dos poucos

compositores a ganhar um Oscar consecutivo e um dos que o fizeram em duas ocasides.

John Williams, um dos grandes compositores que comegou a sua carreira no final da Era
de Ouro e que continua até aos dias de hoje, na sua extensa carreira produziu algumas das musicas
mais memoraveis da histéria do cinema. A sua primeira composi¢do cinematografica foi para o
filme Daddy-O (1958), seu primeiro crédito na tela apareceria apenas dois anos depois em They
They Young. Em Hollywood trabalhou como pianista de estudio para filmes como West Side Story
(1961) e To Kill a Mockingbird (1962). Williams ganhou notoriedade em Hollywood na sua
versatil composicao de jazz, piano e masica sinfonica, recebendo sua primeira indicacdo ao Oscar
por Valley of The Dolls (1967) e novamente em 1969 por GoodBye, MrChips. Recebeu o seu
primeiro Oscar de Melhor Trilha Sonora por Roof (1971). Foi indicado para mais de 52 prémios
da Academia e ganhou cinco, Roff (1969), Jaws (1975), Star Wars (1977), ET The Extra-
Terrestrial (1982) e Schindler List (1993). A sua parceria artista de mais de quarenta anos com o
diretor Steven Spielberg teve como resultado muitos dos filmes mais aclamados e bem-sucedidos
de Hollywood.

A sua carreira inclui partituras e musicas iconicas como em os nove filmes de Star Wars

e ainda os tés primeiros filmes de Harry Potter.

John Williams foi um dos compositores que ingressou em Hollywood no final da Era de
Ouro, mas que continua até aos dias de hoje, e considerado por muitos como um dos grandes
compositores de Hollywood

Fig. 12 - Ray Heindorf Fig. 13 - André Previn Fig. 14 - John Williams
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CONCLUSAO

O presente trabalho teve como objetivo o estudo dos varios compositores através da Era
de Ouro do Cinema Americano. A Era de Ouro do Cinema Americano teve a duragdo de cinco
décadas, que marcam o cinema até aos dias de hoje, a partir desse facto podemos concluir foram
inlmeros 0s compositores que alcangaram a fama, o estrelato nestes anos. Uma era que comegou
com o aparecimento do som no cinema e todo o potencial e importancia que o som viria a alcangar
na cinematografia fez com que cada vez mais compositores se dedicassem a criagdo de musicas,
partituras para filmes. A Era de Ouro em termos de musica para cinema constitui provavelmente
das épocas mais importantes, nela podemos ver o trajeto e importancia que a masica e 0s seus
criadores foram obtendo ao longo dos anos, desde o comeco dos filmes com som, até a idealizacao
das musica-tema dos filmes, e ainda a grandes producdes musicais que comecaram a tomar forma
no final da década de 1960, a quando da nova maneira de produzir filmes em Hollywood. No
final de cinco décadas de producédo, a Era de Ouro de Hollywood abriu espaco a novas visdes da
sétima arte. Ficou porem a forma de ver cinema. Hollywood transformou o entretenimento em

uma experiéncia de sentimento e imersdo, sendo esse, com certeza, 0 seu maior legado.
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QUAL O PAPEL DOS MEDIA NA DIFUSAO DA MUSICA TRADICIONAL
MIRANDESA?

What is the role of the media in the dissemination of mirandesa traditional music?

RIBEIRO, Ana*’, FURTADO, M. G.**, XAVIER* Mariana, BORGES*, Marlene, & FERREIRA, Marlene*®

Resumo

O presente artigo cientifico pretende investigar qual é o papel dos media na difusdo da musica
tradicional Mirandesa. Tendo em conta que os media tém um grande impacto na esfera pessoal
do individuo e sabendo que a cultura mirandesa ameaca desaparecer, este artigo ambiciona
desvendar se 0s meios de comunicacdo nacionais difundem, na realidade, a sua musica
caracteristica. De forma a fundamentar este estudo, elaboramos um questionario online e
realizamos entrevistas a sujeitos envolvidos na tematica.

A bstract

The present cientific article aims to investigate what is media’s role in broadcasting traditional
Mirandesa music. Given that media have a great impact in an individual’s personal life and
knowing that Mirandesa culture threatens to disappear, this article aspires to unveil if national
media actually broadcast its characteristical music. In order to ground this study, we elaborated
an online questionnaire and interviewed individuals envolved in the issue.

Palavras-chaves: Miranda do Douro; Lingua Mirandesa; Musica Mirandesa; Media.
Keywords: Miranda do Douro; Mirandese Language; Mirandesa Music; Media.
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INTRODUCAO

A regido de Miranda do Douro é conhecida pela sua prépria identidade cultural.
Sendo a cultura padrdes ou modelos humanos, partilhados ou aprendidos, que permeiam
a interacdo social (Damen, 1987, p. 367), verifica-se que, neste territdrio, existem varios
aspetos distintos dos restantes portugueses. A propria lingua Mirandesa traca, de
imediato, barreiras, pois esta delinea a musica, a danga, a literatura e outras manifestacdes

culturais.

Segundo Francois Guizot, a musica oferece a alma uma verdadeira cultura intima
e deve fazer parte da educacdo do povo. E, na regido de Miranda, a musica tem

caracteristicas muito préprias — os instrumentos, as melodias e as letras.

Os media, como principal fonte de referéncia para tudo o que sai da sua esfera
pessoal do individuo (Rieffel, 2003, p. 42), sdo considerados importantes difusores de
informacdo. Os meios de comunicacao social portugueses sdo, assim, também, essenciais

para propagar os mais diversos temas, sendo a musica um deles.

Porém, é pouco habitual a transmissdo de musicas mirandesas, nos meios de
comunicacao social portugueses. Este artigo pretende, entdo, indagar qual o papel dos

media na difusdo da musica mirandesa, deduzindo que a sua reproducao é escassa.

De forma a fundamentar o presente estudo, realizamos diversas leituras de artigos
ja publicados. Notamos que ha pouco estudos a volta da tematica, o que dificultou a
elaboracéo do artigo. No entanto, a autora Mariana Xavier, natural de Miranda do Douro,
tem conhecimentos profundos sobre a tematica, dado que cresceu na regido e empregou-
0S no presente artigo. Foram elaboradas, também, entrevistas a trés figuras que
representam um papel fundamental na preservacdo da cultura mirandesa. Ainda

construimos um questionario online, que serviu de apoio para o estudo.

A vontade de conhecer um pouco mais profundamente quem fala o Mirandés e
tem a Cultura e a Musica Mirandesas como suas guiou-nos ao longo de toda a nossa
pesquisa. Principalmente ao reconhecermos o brilho no olhar de quem delas fala e do
orgulho que transparece da voz de quem as vive. Assim como a Lingua Portuguesa era
para Fernando Pessoa a sua Patria, também para este Povo a Lingua Mirandesa sera a sua

Patria.
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A Lingua Mirandesa

A lingua mirandesa é falada no Nordeste de Portugal, mais precisamente, nas
aldeias do concelho de Miranda do Douro, com excecdo de Atenor e Teixeira, e em trés
aldeias do concelho de Vimioso, sendo elas Vilar Seco, Angueira e Cagarelhos, no distrito
de Braganca. A origem desta lingua, que muitas vezes é confundida com um dialeto,
remonta até ao século VI-VIII (Quarteu & Conde, 2002, p. 89). O idioma nasceu a partir
de um dos romances fundados na Peninsula Ibérica, a partir do latim, que resultou na
formacdo da familia de linguas astur-leonesas — onde o mirandés se integra (Ferreira,
2006). Na época, o reino de Ledo comunicava, a partir da lingua mirandesa, tanto a corte
como o0s documentos escritos nos mosteiros (Ferreira, 2005). No entanto, quando se
estabeleceram fronteiras politicas, entre Portugal e Espanha, estas ndo se ajustaram com

as linguisticas (Ferreira, 2005).

O primeiro texto escrito em lingua mirandesa data o ano de 1884 e foi redigido
pelo filélogo José Leite de Vasconcelos (Alves etal., 1999, p. 6), j& que até essa data

era uma lingua exclusivamente oral.

S6 em 1999 é que os falantes desta lingua, viram-na reconhecida, oficialmente
(Alves et al., 1999). O estatuto oficial foi publicado no Diario da Republica, a 29 de

janeiro, e continha os seguintes artigos’:

«A atribui¢do de estatuto oficial ao mirandés foi feita pela Lei 7/99, publicada no Diério da
Republica - 1.2 Série A, n.° 24, de 29/1/1999, pag. 574.

Artigo 1.°
O presente diploma visa reconhecer e promover a lingua mirandesa.
Artigo 2.°

O Estado Portugués reconhece o direito a cultivar e promover a lingua mirandesa, enquanto
patrimonio cultural, instrumento de comunicacao e de reforco de identidade da terra de Miranda.

Artigo 3.°
E reconhecido o direito da crianca a aprendizagem do mirandés, nos termos a regulamentar.
Artigo 4.°

As instituicdes publicas localizadas ou sediadas no concelho de Miranda do Douro poderdo

emitir os seus documentos acompanhados de uma versdo em lingua mirandesa. [...]»

47 Informacéo retirada do respetivo URL: http://mirandes.no.sapo.pt/LMPSlei.html

66



http://mirandes.no.sapo.pt/LMPSlei.html

© Estudos Musicais

Segundo o Jornal Expresso, um grupo de linguistas, em 2008, estabeleceu uma
convencdo ortografica, patrocinada pela Camara de Miranda do Douro, para criar regras

claras para escrever, ler e lecionar e, ainda, para unificar a escrita.*®

No ano de 2015, em junho, Portugal e Espanha, criaram um protocolo para
promover as linguas mirandesa e asturiana. O documento conta as assinaturas do
municipio de Miranda do Douro, a Associacon de la Lhéngua i Cultura Mirandesa € a

Academia de la Llingua Asturiana.*®

A Cultura Mirandesa

Antes de conhecermos alguns aspetos essenciais da cultura mirandesa, é

necessario analisar o conceito de cultura, separadamente.

O termo «cultura» é polissémico, ou seja, pode ser entendido, de forma diferente,
por varios autores. O dicionario da Porto Editora define-a como: “conjunto de costumes,
de instituicbes e de obras que constituem a heranga de uma comunidade ou grupo de
comunidades” e ainda, no mesmo, encontramos outro significado: “sistema complexo de
cadigos e padrdes partilhados por uma sociedade ou um grupo social e que se manifesta
nas normas, crengas, valores, criagdes e instituicdes que fazem parte da vida individual e
coletiva dessa sociedade ou grupo”. A autora, Loise Damen, da obra “Culture Learning:
The Fifth Dimension in the Language Classroom” considera que a cultura sdo padrdes ou
modelos humanos, partilhados ou aprendidos, para a vida. Ou seja, padrdes utilizados
para o dia-a-dia. Esses padrdes permeiam todos os aspetos da interacdo social (Damen,
1987, p. 367). Ainda considera a Cultura o principal mecanismo de adaptacdo da
humanidade (Damen, 1987). Também pode ser definida como uma programacao coletiva

da mente que distingue 0s membros de uma categoria da outra (Hofstede, 1984, p. 51).

Tendo, agora, presente estas definicdes conseguimos perceber que a regido de
Miranda de Douro possui padrdes distintos de interacdo social, em relacdo a cultura

portuguesa, isto também devido a sua posicdo geogréafica, a fauna e a flora existentes. A

48 http://expresso.sapo.pt/cultura/2015-06-20-Portugueses-e-espanhois-assinam-protocolo-para-
promocao-das-linguas-mirandesa-e-asturiana
49 http://expresso.sapo.pt/cultura/2015-06-20-Portugueses-e-espanhois-assinam-protocolo-para-
promocao-das-linguas-mirandesa-e-asturiana
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danca, a musica, as festas tradicionais, o0 artesanato, a propria gastronomia e a literatura

popular — que sdo manifestacdes culturais — tém raizes proprias.

A danca tem um significado bastante importante, em qualquer cultura, como

defende o musicologo e folclorista Alan Lomax. >°

“We feel very clearly that dance is a kind of a
center of the main aspects of movement style that links people together in a
culture.”

(Lomax, 1987)

Na cultura mirandesa, existem varios grupos de danca tradicional, que
representam a regido. Os Pauliteiros sdo um grupo, exclusivamente de homens, — ainda
que atualmente ja existam grupos de pauliteiras — que difere bastante dos outros ranchos.
A sua coreografia é bastante complexa e € acompanhada dos paulitos e castanholas. Por
norma, a sua formacao é constituida por oito homens e trés masicos, que toquem gaita de
foles, caixa e bombo, usando um vestuario proprio. Tradicionalmente, o grupo realiza um
peditorio, da forma antiga, que comeca as seis da manha, apds a alvorada dos gaiteiros,
dangam alguns lhagos, em frente as igrejas e capelas, e ainda rezam, em frente as casas
que estdo de luto. Como a danca dos pauliteiros é sempre acompanhada por gaita de foles,
bombo e caixa, impossibilita o cantar da letra, pois todas estas musicas tém uma letra
associada. As dancas variam assim das diferentes tematicas que a letra aborda, podendo
ser de carater religioso, agricola, festivo, amoroso, bélico ou até mesmo o dia-a-dia das
pessoas. Nos ensaios da danga, como quase sempre ndo existe uma gaita-de-foles, os

dangadores cantam a letra da musica.

Esta regido também é preenchida por diversas festas tradicionais, desde festas
religiosas a profanas. Dentro das festas religiosas temos as missas e procissdes em honra
de varios santos como é exemplo de St® Barbara, mas também romarias como é exemplo
a Nossa Senhora do Naso ou a Nossa Senhora da Luz. Além de religiosos, também
existem rituais profanos, mais relacionados com o solsticio de inverno como a fogueira
do Galo realizada em diferentes freguesias, a Fiesta de Is Mogos em Constantim, o
Enterro do Ano Velho em Miranda do Douro e a Festa da Velha e do Menino em Vila

Cha da Braciosa.

%0 Informagao retirada do respetivo URL: http://research.culturalequity.org/ce_ace psr_choreometrics.pdf
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O artesanato das Terras de Miranda é bastante rico, desde os trajes tradicionais, a
gaita-de-foles, as mascaras tradicionais, entre outros. Sendo o clima da regido muito
aspero, 0 vestuario teve que se adequar quer ao clima quer as atividades praticadas pela
gente desta terra. Criaram assim trajes de certa maneira austeros, simples, artesanais e
domeésticos, feitos a base do linho e 1a (burel e saragoca). Sdo exemplos a capa de Honras,
os coletes, o traje tradicional da mulher e do homem mirandés e o traje dos Pauliteiros. A
gaita-de-foles é feita tradicionalmente e manualmente por artesdos, sendo um trabalho
muito minucioso e tem como matéria-prima as peles de animais, a madeira e palheta. As

mascaras tradicionais sdo usadas em rituais profanos e feitas de madeira.

Em relacdo a gastronomia, esta regido é recheada com diversos sabores. Séo
exemplos, a posta de vitela Mirandesa, o cordeiro de raga Churra Galega Mirandesa, a
Bola doce Mirandesa, o folar de carne, os enchidos de porco (alheira, butelo, chourica,

salpicdo) e outros doces tradicionais.

Sempre existiu literatura mirandesa de tradicdo oral nos mais diversos dominios
de expressdo popular: poesia, romance, conto, cantiga, oracdo, em que grande parte ainda
esta por recolher e estudar. A literatura escrita em lingua mirandesa iniciou-se em 1884
por José Leite de Vasconcelos com Flores Mirandesas. Ainda no século XIX assiste-se a
publicacdo de poemas originais por Francisco Meirinhos, de traducdes de Camdes e de
Antero de Quental por Manuel Sardinha, de Camdes e dos Quatro Envangelhos por
Bernardo Fernandes Monteiro. No século XX, Anténio Maria Mourinho publicou varios
poemas em mirandés, reunidos em Alma i Nuossa Tierra. A partir dos anos 90 do mesmo
século, surgiram varios autores como Alcina Pires, Alfredo Cameirdo, Amadeu Ferreira
(e dos seus pseuddnimos Francisco Niebro, Marcus Miranda e Fonso Roixo) Antonio
Barbolo Alves, Bina Cangueiro, Carlos Ferreira, Domingos Raposo, Duarte Martins,
Emilio Martins, Faustino Antdo, José Francisco Fernandes, Manuel Preto, Marcolino
Fernandes, Rosa Martins, Valter Deusdado. Varias obras destes autores estdo publicadas
em livros, mas também por jornais, revistas, sitios e blogs na internet. Amadeu Ferreira é
um dos grandes exemplos, investigador e escritor, publicou varios livros em mirandés
como La Bouba de la Tenerie e Ars Vivendi, Ars Moriendi, mas também traduziu varias

obras como A Mensagem de Fernando Pessoa e duas aventuras de Astérix e Obélix.

A musica mirandesa, como tema central do presente artigo, serd abordada

posteriormente, em mais profundidade.
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A Mdusica Tradicional Mirandesa

“A musica oferece a alma uma verdadeira cultura intima e deve fazer parte da

educagdo do povo.” (Guizot, Frangois)

“Musica colossal portuguesa. Vém de terras de Miranda. E mais que musica
portuguesa. E a futura raiz de um povo. Bordem a oiro este nome na vossa memoria

fixa.” (Jodo Bonifacio - suplemento Y, Publico, 15 de abril de 2005)

A musica tradicional mirandesa é uma importante manifestacdo da cultura mirandesa.
Como noutra cultura, a musica mirandesa tem aspetos muitos proprios desde 0s
instrumentos, as melodias e as proprias letras. A musicalidade nesta regido existe em
cancdes, nos Ihacos e noutros registos, como nos destrava-linguas, nos jogos infantis,
nas adivinhas e outros trocadilhos de palavras em mirandés.

“Mano, mano muorta, santicos a la puorta

alha ben Son Brdas culas manos atras, tras, tras” (Jogo infantil)

A musica mirandesa esta assim no dia-a-dia da gente destas terras, na danca e na
celebracéo de festas, com as letras maioritariamente em mirandés. Temos o exemplo da
musica ‘Tirioni’ que é uma canc¢ao de embalar que retrata o dia-a-dia das pessoas, cantada
pelas maes para adormecer os seus filhos, com uma melodia triste e calma.

“Cardai, cardicas cardai
La lhana pals cubertores
Que las pulgas stan prenhadas

Ban a parir cardadores

Tirioni, tioni, tioni

Tirioni, tioni, tiono

A la antrada de Sendin
Hai ua piedra redonda
Onde se sentan Is mogos

Quando benen de la ronda”
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Durante a atividade de trabalhos agricolas e de pastoricia, também varias musicas
eram cantadas para ajudar a que o tempo passasse, mais rapidamente, como é exemplo
da musica ‘Aqueilha carreira d 'ulmos’, cantada durante o segar dos cereais.

“Aqueilha carreira d 'ulmos
Eide Iha mandar curtar
Quien anda ciego d ’amores

Nun pude ber berdegar

Estes ulhos nun sao ulhos
Que séo dues azeitunicas
Fechados s&o dous botones
Abiertos sdao dues azeitunicas”

‘Mira-me Miguel’ é outra balada estrofica com refrdo repetidos, ritmada pelo
pandeiro e dancada para festejar o regresso do pastor a aldeia. Na sua execucao alterna o
canto em grupo e em dialogo entre homem e mulher. Os Ihagos dos pauliteiros também
exigem musicalidade, assim como letras proprias que fazem variar a danca em diferentes
tematicas que a letra aborda, podendo ser de caréater religioso, agricola, festivo, bélico ou
até mesmo o dia-a-dia das pessoas. Por exemplo, a masica ‘Mirandum’, usada na danca
dos pauliteiros, retrata uma guerra que ocorreu nas Terras de Miranda.

‘Mirandum se fui a la guierra, nun sei quando bendra
Nun sei quando bendra, nun sei quando bendra.
Nun sei se benira pur la Pascoa, Mirandum, Mirandum, Mirandela
Nun sei se benira pur la Pascoa, ou pur la Trenidad
Se pur la Trenidad, se pur la Trenidad
La Trenidéd se passa, Mirandum, Mirandum, Mirandela
La Trenidad se passa, Mirandum nun bene ya.

Mirandum nun bene ya, Mirandum nun bene ya.’

Existe um grande esforco por parte de etnomusicélogos, investigadores, grupos
tradicionais mirandeses e pelo Centro de Musica Tradicional ‘Sons da Terra’ em recolher
e gravar as musicas tradicionais mirandesas pois, grande parte das musicas foram
transmitidas de geracdo em geracao através da via oral, e com o desaparecimento das
pessoas, também a cultura musical esta a desaparecer, algo que ndo pode acontecer, isto
porque a masica tradicional mirandesa é um fator marcante e distiguidor das gentes do

Nordeste Transmontano.
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Os Instrumentos e o Vestuario calejados na musica tradicional Mirandesa:

Os instrumentos mais utilizados sdo, assim como na danca, a gaita de foles, a
caixa de guerra, o bombo, mas também o pandeiro, a pandeireta, o realejo, o acordedo
entre outros. A musica mirandesa € representada por instrumentos especificos,
nomeadamente, a gaita-de-foles. A gaita-de-foles Mirandesa € um marco do planalto
mirandés e &, a nivel Europeu, um dos mais raros e arcaicos instrumentos aerofone,
idéntico ao que se supde ter sido o seu padrdao Medieval. Em termos de autenticidade, a
Gaita Mirandesa serd, uma das que apresenta atualmente maior interesse antropoldgico e
musical na Europa. Esta particularidade deve-se sobretudo ao prolongado isolamento
geografico da regido, que fomentou um estado de retardamento no desenvolvimento
social e, por outro lado, a classe mais idosa conservou esta tradicdo (Gaiteiros
tradicionais, que em Mirandés se designam por "Gueiteiros"). A gaita-de-foles Mirandesa
tem caracteristicas de afinacdo Unicas, distintas das restantes gaitas que se encontram na
regido Transmontana, designadamente na raia fronteirica a Norte. Exemplificando, na
regido Transmontana Norte, verifica-se que as afinacdes tendem para uma escala
destemperada com tdénica em Sib, correndo o modo menor em toda a ponteira, ao invés
da original Gaita de Fole Mirandesa, sem nenhuma excecdo, que apresenta apenas um
borddo, que apoia sobre o ombro do Gaiteiro sensivelmente na horizontal ou mesmo
descaindo um pouco para tras, que afina com a ténica do ponteiro duas oitavas abaixo
deste.

As festas e romarias de Terras de Miranda eram, essencialmente, as locais mais
laudaveis a demonstracdo da mdsica mirandesa, usufruindo deste instrumento.
Antigamente, apenas os bons Gaiteiros eram contratados pelos Mordomos das festas. Por
vezes, era alterada a data da festa ou da romaria a data de disponibilidade do préprio
Gaiteiro. As Bodas, por exemplo, ndo se realizavam sem a presenga de um bom

Gaiteiro>?.

Os media e a musica mirandesa

‘NOs tenemos muitos nabos

Nos tenemos muitos nabos
a cozer nua panela,
nun tenemos sal nien unto
nien presunto nien bitela

%1 Informagcéo baseada a partir do respetivo URL: http://galandum.co.pt/node/18
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Mirai qu'alforjas, mirai qu'alforjas
uas mais lhargas, outras mais gordas
uas de lhana, outras de stopa

Ls chocalhos rugen, rgen
Is carneiros alhd ban
an chegando a Ourrieta Cuba
Is carneiros bulberan.

Mirai qu'alforjas, mirai qu'alforjas
uas mais lhargas, outras mais gordas
uas de lhana, outras de stopa.’

(Musica cantada por varios grupos tradicionais, como por exemplo os Galandum Galundaina.)

A transmissdo ou partilha de conhecimentos era muito reservada e escassa, muitas
vezes, assumidamente inexistente, mesmo de pais para filhos. No entanto, em defesa da
diversidade cultural como forma de evolucdo e salvaguarda de um patrimonio coletivo e
reconhecimento nacional, existem grupos que usufruem da Gaita-de-foles para divulgar
as musicas mirandesas. E o caso das Las Carandas (primeiro grupo feminino de
gaiteiras), quatro instrumentistas que se uniram com o intuito de difundirem as musicas e
dancas do cancioneiro tradicional mirandés. Manter os costumes é o primordial objetivo
destas soberanas. Por outra via, concedem uma formacdo na area danca, ensinando 0s
primeiros passos das dancas tradicionais e, consequentemente, cativando o publico na
participacdo de espetaculos futuros. As gaiteiras do planalto mirandés sdo representadas
pela Associacdo Cultural Lérias. As Las Carandas sdo Raquel Teixeira (Gaita Foles),
Suzana Ruano (Gaita de Foles), Diana Caramelo (Caixa de Guerra), Nina Repas/Ana
Guerra (Bombo). O grupo tem ainda um cuidado especial com o vestudrio com que se
apresenta.>?

“Quisemos que as nossas roupas tivessem uma parte da tradi¢do

mirandesa, onde o burel é a base, aliado um corte moderno”,

acrescenta Susana Ruano.

52 Informagéo retirada do respetivo URL: http://mag.sapo.pt/musica/artigos/las-carandas-grupo-feminino-
de-gaiteiras-quer-ser-lufada-de-ar-fresco-na-musica-tradicional-mirandesa?artigo-completo=sim
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Outros dos grupos existentes é o Galandum Galundaina de Fonte Aldeia, Miranda
do Douro. Formou-se em 1996 e criou-se a Galandum Galundaina Associa¢do Cultural
com o intuito de recolher, inquirir e propagar o patrimonio musical das terras de Miranda,
bem como as suas dancas e lingua. Para alem disso, o proprio grupo contribuiu para o
estudo, salvaguarda e difusdo da identidade cultural das terras de Miranda, ja que, reunido
de pessoas mais velhas com conhecimentos rigorosos do legado musical da regido,
apostou numa formacao académica na area da musica. Deste modo cantam e contam 0s
lugares e a vida, tal como resguarda o cancioneiro tradicional mirandés. Este grupo ja
editou trés discos e um DVD ao vivo. Este trabalho inclui a padronizacdo da gaita-de-
foles mirandesa, por outra via, a constru¢do de instrumentos tradicionais (usados em
concerto) e, ainda, a organizagao do Festival itinerante de cultura tradicional “L Burroi |
Gueiteiro”, bem como o planeamento de outros festivais/eventos relacionados com a
cultura tradicional. Apresentam um repertorio vocal e instrumental na heranca do
cancioneiro tradicional das terras de Miranda: retrata as memorias da Sanfona, da Gaita-
de-foles Mirandesa, da Flauta pastoril, do Rabel, do Saltério, do Céantaro, do Pandeiro
mirandés, do Bombo e da Caixa de Guerra, nascendo uma musica que acumula

referéncias, lugares, intensidades, tempos®3.

Lenga-lenga, de Sendim, Miranda do Douro, designa um outro grupo de Gaiteiros
Mirandeses. Os Lenga-lenga tém como objetivo desenvolver o repertério Mirandés
analisando, recolhendo e criando novos temas tradicionais, incentivando assim o gosto

pelo instrumento Gaita-de-foles.

%3 Informagéo retirada do respetivo URL: http://www.galandum.co.pt/
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Contudo, mantém-se fiéis a melodia tradicional, quer nos ritmos, quer no timbre
oral da lingua mirandesa, bem como usando o traje tradicional dos gaiteiros mirandeses.
Retratam, portanto, a passagem do mais importante testemunho tradicional dos seus
antepassados: a lingua, cantares, dangas mistas e pauliteiros. Germinaram a 19 de julho

de 2000, com trés elementos, mas atualmente comportam quatro elementos. >*

e

Por ultimo, o grupo Pica Tumilho, oriundo de Sendim, toca as suas musicas de
rock em mirandés. Desabrocharam em 1998. Retratam temas como as condicdes das
estradas transmontanas e a defesa dos interesses dos agricultores. Ja produziram dois
albuns: Sacho, Gagpdia i rock ’n roll (0 primeiro) e Faigca, ua storia d’amor i laboura
(o segundo). Contribuem vivamente para a preservagdo da melodia mirandesa, neste
caso em modo rock.

Por todo o Planalto Mirandés existem diversos grupos de musica tradicional
mirandesa, com um objetivo comum: recolher e preservar as musicas tradicionais
mirandesas.

Referindo, ainda, um aspeto fulcral acerca da musica tradicional mirandesa é a
existéncia do Sons da Terra. E uma editora privada, situada na cidade de Vila Nova de
Gaia, que grava musicas e cancdes tradicionais de varias zonas do pais, porém da énfase
a musica de Miranda do Douro, destacando 0s gaiteiros e 0s seus instrumentos
indispensaveis (gaita-de-foles, caixa e bombo), com a investigacdo, recolha, estudo e
edicdo das masicas de diferentes regides. Os CDs editados por Sons da Terra podem ser
visualizados em lojas portuguesas de musica, em estabelecimentos comerciais da
localidade de Miranda do Douro (por exemplo, no Museu de Miranda). Sons da Terra

promove atividades cujo intuito é difundir a regido, fa-lo através de conferéncias sobre

% Informagao retirada do respetivo URL: http://mww.lengalenga.net
%5 Informagao retirado do respetivo URL: http://www.picatumilho.com/2012/#/home
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a lingua e, por sua vez, foca a cultura mirandesa com encontros de gaiteiros, entre outros
(Quarteu & Conde 2002:101). Em Sendim, no inicio do ano de 2002, foi criado o Centro
de Musica Tradicional Sons da Terra, que progride na promocéo da cultura tradicional
do nordeste transmontano do nosso pais.®®

A evolucdo da tecnologia e da Internet permitiu que se alcangcasse uma melhor
propagacdo da informacdo a todos os niveis: imprensa online, radio e as redes sociais.

A referéncia a lingua ou noticias subjacentes a Miranda do Douro esta
praticamente ausente na Imprensa em Portugal. Somente o jornal eletronico Diario de
Tras-0s-Montes®’ predispde de uma seccgdo de noticias escritas em mirandés e crénicas
— escritas por Amadeu Ferreira®® — referentes a esta regido. Deste modo, os meios de
comunicacao portugueses tém feito um esforco na publicacdo de noticias sobre a lingua
mirandesa, como por exemplo, a noticia da morte de um dos maiores investigadores
desta lingua, Amadeu Ferreira, com o seu aparecimento em grande parte dos meios de
comunicacdo®. J4 a masica tradicional mirandesa ndo tem assim 0 mesmo impacto,
apesar de existiram algumas noticias.

Por outro lado, antigamente, a Radio Mirandum FM, localizada na cidade de
Miranda do Douro, canal 101,1 MHz, transmitia todas as segundas-feiras um programa
sobre a lingua mirandesa “Alas de la Lhéngua” (Quarteu & Conde, 2002, p. 100).

Apesar da pouca transmissdo de conteidos da musica tradicional, existem trés
publicacBes que € importante relevar. A primeira foi elaborada pelo canal Histéria, um
documentario sobre a lingua mirandesa e os seus aspetos culturais, ‘Mirandés, outra
lingua’, de 2008. Jodo Botelho realizou em 2012 o filme ‘Anquanto la lhéngua fur
cantada’, um documentario que aborda o mirandés e a musica tradicional de Miranda
do Douro, sendo descrito pelo realizador como “um pequeno musical sobre uma terra e
uma gente verdadeiramente extraordinarias no extremo norte de Portugal”. Este
documentario também apareceu noticiado nos media e foi transmitido na RTP2. ‘O povo
que ainda canta’ € um projeto de Tiago Pereira, na gravacdo de musicas tradicionais do
pais, com passagem tambem pelo Planalto Mirandés. Existem varios episodios gravados

nesta regido com passagem na RTP1 e na Antenal, no ano de 2015.

% Informagao retirado do respetivo URL: http://www.gaitadefoles.net/grupos/sendimi.htm

5" Respetivo URL do Didrio de Tras-os-Montes: http://www.diariodetrasosmontes.com

%8 Informagao retirada do respetivo URL: http://notassoltasecoisasdoces.blogs.sapo.pt/tag/biografias

%9 Informagao retirada do respetivo URL: http://www.publico.pt/culturaipsilon/noticia/morreu-amadeu-
ferreira-um-dos-maiores-defensores-da-lingua-mirandesa-1687733
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Em 2005, Mério Correia, diretor do Sons da Terra, escreveu um manifesto a
comunicacao social que suscitou intensa e acalorada discussédo em Portugal e em Espanha,
sobre a falta de divulgacdo da musica tradicional mirandesa nos meios de comunicacéo
(Anexo 1).

Num outro ambito, Segundo Marteleto, as redes sociais representam “[...] um
conjunto de participantes autbnomos, unindo idéias e recursos em torno de valores e
interesses compartilhados” (Marteleto, 2001, p. 72). As redes sociais constituem, deste
modo, uma das estratégias utilizadas pela sociedade para o compartilhamento da
informacdo e do conhecimento entre navegadores distintos. Paginas de Facebook, bem
como do Instagram, Twitter, entre outros, sdo 0s principais meios de divulgacdo de
qualquer tema. Na Internet ha muitos poucos sitios onde se manifesta, por escrito, a lingua
mirandesa. Relativamente a expansdo da musica tradicional mirandesa, esta difunde-se,
entdo, em paginas de Facebook associadas a regido em causa. E o caso da pagina do
Municipio de Miranda do Douro®, que promove a divulgacdo de atividades relacionadas
com a regido, entre as quais se destaca a musica tradicional mirandesa, como a titulo de

exemplo, a atuacdo dos grupos existentes no mesmo municipio.

Outra das formas de indagar informagdo das respetivas musicas mirandesas €
navegar no site dos grupos existentes. Estes sites acarretam uma estrutura complexa de
cada elemento, datas de concerto, contactos e a ficha técnica a eles inerente. Por outro
lado, é visivel a demonstracdo dos instrumentos por eles requisitados, albuns publicados,
as musicas deles e, além disso, noticias atualizadas sobre o percurso realizado. Existem,
ainda, grupos que disponibilizam a reproducdo de uma das suas musicas enquanto se
navega no seu website. Para além disso, em consequéncia deste site, em 2010, por
exemplo, o grupo Galandum Galundaina, para além da atribuicdo do Prémio Megafone,
um dos seus albuns (Senhor Galandum) foi reconhecido pelos jornais Publico e Blitz

como um dos dez melhores albuns nacionais, como se verifica no site do grupo®:.

80 Respetivo URL da pagina de Facebook do Municipio de Miranda do Douro:
https://www.facebook.com/permalink.php?id=223260891102769&story_fbid=733047726790747
61 http://www.galandum.co.pt
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Por fim, a comunicacéo interpessoal tem o seu papel fundamental. Apesar de néo
ser uma rede social é uma rede real que permite a passagem do testemunho dos mais
antigos para os novatos. A populagdo que vive em Miranda do Douro reconhece a sua
cultura a nivel musical e € esta que tem o papel de manter a tradi¢éo e o reconhecimento

da sua propria provincia.

Na seguinte tabela, revelamos algumas noticias sobre a tematica publicadas, quer
em jornais, televisdo e a radio nacionais generalistas. No entanto, quando realizamos a

pesquisa, os resultados sobre a masica mirandesa nos media foram escassos.

Tabela 1- A musica mirandesa nos media ao longo dos anos

Meio de
Comunicacéo

Titulo URL

Musica: Galandum
L. Galundaina tocam . . . . .
Jornal Noticias - . http://www.jn.pt/Paginalnicial/Interior.aspx?content_id=1534642

cangdes mirandesas no

dia 17 em Gualtar

Grupo folk de Miranda
do Douro procura

Porto Canal . . . http://portocanal.sapo.pt/noticia/41231/
internacionalizacdo em
certame da Galiza
PUblico Galandum Galundaina e http://www.publico.pt/perfil/jornal/galandum-galundaina-e-o-
o planalto mirandés planalto-mirandes-26150391
Radio TSE Maério Correia — 0s Sons http://www.tsf.pt/portugal/interior/mario-correia-0s-sons-da-
da Terra terra-4709676.html
Grupo de Mdsica " . .
. P . http://www.rtp.pt/noticias/cultura/grupo-de-musica-mirandesa-
Mirandesa esta a gravar ;
RTP 1 esta-a-gravar-novo-disco-com-letras-de-amadeu-

novo disco com letras de

Amadeu Ferreira ferreira_v808733

Entrevistas

Ao analisarmos as entrevistas de Mario Correia, Carlos Ferreira e Henrique
Marques, podemos ver que sdo complementares e convergentes. Um dos aspetos que mais
se destaca na entrevista realizada a ambos é o visivel orgulho com que falam da cultura
mirandesa. E algo que se sente e pressente através das palavras que empregam, dos
exemplos que apresentam e sobretudo através dos esforcos que empreendem diariamente
para que a Cultura Mirandesa ndo seja esquecida ou desvalorizada em relagdo a outras

culturas, com igual valor.

78



http://www.jn.pt/PaginaInicial/Interior.aspx?content_id=1534642
http://portocanal.sapo.pt/noticia/41231/
http://www.publico.pt/perfil/jornal/galandum-galundaina-e-o-planalto-mirandes-26150391
http://www.publico.pt/perfil/jornal/galandum-galundaina-e-o-planalto-mirandes-26150391
http://www.tsf.pt/portugal/interior/mario-correia-os-sons-da-terra-4709676.html
http://www.tsf.pt/portugal/interior/mario-correia-os-sons-da-terra-4709676.html
http://www.rtp.pt/noticias/cultura/grupo-de-musica-mirandesa-esta-a-gravar-novo-disco-com-letras-de-amadeu-ferreira_v808733
http://www.rtp.pt/noticias/cultura/grupo-de-musica-mirandesa-esta-a-gravar-novo-disco-com-letras-de-amadeu-ferreira_v808733
http://www.rtp.pt/noticias/cultura/grupo-de-musica-mirandesa-esta-a-gravar-novo-disco-com-letras-de-amadeu-ferreira_v808733

© Estudos Musicais

Em relac¢do as respostas obtidas na primeira questdao “Qual o papel da musica
tradicional mirandesa na divulgacéo da lingua mirandesa?”’, Mario Correia afirma quesio
muito reduzidos os temas interpretados em Mirandés, a maioria das musicas que hoje se
cantam provém de trechos de romances tradicionais que acabaram por se transformar em
cantigas. Mas também nos diz que cada vez menos se canta na terra de Miranda, optando-
se pelas recriacBes instrumentais das musicas tradicionais o que, segundo Correia
“constitui um recuo muito compremetedor da presenca do Mirand€s nas expressoes
musicais”, o entrevistado enumerou também os esfor¢os de grupos musicais (como 0s
Galandum Galundaina, Grupo Trasga e Lenga-Lenga — Gaiteiros de Sendim) que
recuperaram reportérios esquecidos ou pouco divulgados e embora estas a¢bes sejam
positivas sdo manifestamente insuficientes. Carlos Ferreira e Henrique Fernandes
apostam na divulgacdo como fator fundamental de evolugédo cultural. Ferreira sublinha
ainda o carater diferenciador que uma lingua acrescenta a mudsica, tornando-a
culturalmente Unica. Destaca a satisfacdo que advem do reconhecimento dos outros que
nos surge através dos media e das redes sociais como o Facebook, satisfacdo essa que nos

orgulha e consequentemente nos impele valorizar esse nosso aspeto cultural.

Nas respostas a segunda questdo “Como classifica o papel dos media na difuséo
da musica tradicional mirandesa e, assim, da lingua mirandesa?” podemos observar que
o papel dos media é de crucial importancia na Causa Mirandesa, causa esta que, segundo
Carlos Ferreira ¢ “simpatica” para os media e que 0s mesmos tém uma importancia crucial
para que demarque o seu lugar no Mundo. No entanto ha muito mais a fazer. Mario
Correia defende que se deveriam definir critérios de programacao rigorosos no que se
refere a defesa da identidade do patriménio imaterial mirandés.

Na terceira questao “Acha que os media poderiam melhorar se apostassem mais
na musica ¢ lingua mirandesa?” as respostas sao diferentes, mas complementares. Méario
Correia sugere a existéncia de uma radio “plural, miltipla e diversificada”, de modo a
que a musica Folk e Tradicional seja “divulgada, explicada, comentada ¢ fundamentada”,
no que toca a Imprensa acha que se extinguiu a divulgacéo destes géneros musicais (sendo
mencionados esporadicamente) e que no setor televisivo imperam os estilos musicais
mais modernos. Por sua vez, Carlos Ferreira defende que a melhor frma de melhorarmos
a divulgacdo da Cultura Mirandesa é através da educagdo, formando-se pessoas
informadas sobre a mesma, incutindo-lhes orgulho na sua cultura e demonstrando-lhes a

randeza da mesma uma vez que “so6 se tem orgulho naquilo que se conhece”. Para
q gu q q
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Ferreira, é através do aprofundamento dos conhecimentos, reconhecendo o0 que 0S
diferencia e apostando nessa mesma particularidade, que os jovens mirandeses poderdo
veicular uma mensagem positiva e poderosa em relacdo ao Mirandés. Ja Henrique
Fernandes defende que o verdadeiro problema esta, ndo na divulgacao, mas nos contetidos
informativos divulgados, nas fontes que fornecem a informacédo sobre o assunto e que a
triagem da mesma devera ser supervisionada por alguém que entenda “a importancia” e
possua “sensibilidade” nesta area.

Na quarta e ultima questdo “Acha que a lingua mirandesa vai acabar por se
extinguir e, assim, a musica tradicional mirandesa?” Mario Correia e Carlos Ferreira
concordam em dizer que sim, reconhecendo que enfrentara dificuldades no futuro, mas
que tudo estard nas maos das pessoas, da vontade e de uma atitude pro-ativa e de
intervencao de modo a que se retarde esta extingdo. Correia defende que a MUsica podera
garantir a sua sobrevivéncia com ou sem a lingua mirandesa, mas Ferreira frisa de novo
que esta retardagdo passa pelos valores e educacéo transmitidos as gerac¢des do futuro e
que também aqui se aplica a Lei da Matéria de Lavoisier: “Nada se perde, tudo se
transforma”. No entanto, Henrique Fernandes, embora tenha respondido que ndo, a
verdade é que podemos ver que pensa de forma semelhante aos restantes entrevistados,
quando afirma que, na sua opinido, “enquanto existir populacéo radicada no planalto, essa

ideia fica desde ja posta de lado™.

Questionario

Este questionario pretende analisar o conhecimento dos inquiridos sobre a musica
tradicional mirandesa e o papel dos media na difusdo da mesma. Este instrumento de
pesquisa vem enriquecer-nos com mais informacdo e sera utilizado como um meio
complementar para conseguirmos resolver a nossa problematica — “Qual o papel dos
media na difusdo da Musica Mirandesa?”

Decidimos fazer um inquérito simples, objectivo e de resposta fechada de forma
que todos conseguissem interpretar da melhor maneira e respondessem com facilidade.
Comegamos por pedir 0 sexo do entrevistado, depois dividimos a idade em cinco sectores
etarios - [15-20], [21-30], [31-40], [41-50], [51-60], [60+] — e separamos as pessoas que
vivem do Nordeste das que vivem no Noroeste, para que depois houvesse uma analise

mais pormenorizada e correta.
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A nossa amostra € constituida por 157 inquiridos e as perguntas que
seleccionamos foram, primeiramente, se os entrevistados conhecem a Lingua Mirandesa,
se tém conhecimento que a Lingua Mirandesa € a segunda lingua oficial de Portugal, aqui,
caso a resposta seja positiva perguntamos através de que meio (meios de comunicagao,
internet — comunicacdo interpessoal). A terceira pergunta é se alguma vez os inquiridos
tiveram contacto com a musica tradicional mirandesa. As duas Ultimas vdo de encontro
com a nossa problematica — “Considera que 0s media tém tido um papel fundamental na
difusdo da Musica Tradicional Mirandesa? E “ Acha que a Musica Tradicional Mirandesa
deveria ter mais destaque no panorama da musica nacional?”. Todas as respostas serdo
divididas em sexo, sector etario e regido onde vivem (Nordeste/ Noroeste) quando
analisadas, para percebermos também a variacdo das respostas tendo em conta estes
indicadores.

De ressalvar que a analise do inquérito € com base numa amostra, ou seja, uma
pequena representacdo dos habitantes do Nordeste e Noroeste de Portugal e nem sempre

pode corresponder ao conhecimento geral do universo em estudo.

Inquérito
Publico-alvo Habitantes do Nordeste e Noroeste do pais
NUmero de inquiridos 157
Amostra Aleatoria

Inquérito autoadministrado

Nimero de Inquiridos

63 B Feminino

Masculino

Sexo Feminino

I 7 ® Sexo Feminino
4 1
- — |

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
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30 - Sexo maculino
20 -
10 1 I l 3 ® Sexo maculino
0 . -
[15-20]  [21-30]  [31-40]  [41-50] [51 60] [60+]

Observacdes: Na nossa amostra de 157 individuos, 94 sdo do sexo feminino (maioria)
estando distribuidos em sectores de idade: [15-20] (42), [21-30] (31), [31-40] (9), [41-
50] (4), [51-60] (7), [60+] (1). 63 Individuos sdo do sexo masculino: [15-20] (13), [21-
30] (23), [31-40] (14), [41-50] (8), [51-60] (2), [60+] (3).

Inquiridos
62 B Noroeste
Nordeste
Nordeste Noroeste
Feminino [15-20] Feminino [21-30]
30 24 30 o
18 ste
20 20—
10 ® Feminino 10 - = Feminino
0 0 -
Nordeste Noroeste Nordeste Noroeste
Feminino [31-40]
10 o
6 Feminino [41-50]

¥ Feminino 5 3
O 1 . .
=
Nordeste Noroeste 0 Feminino

Nordeste Noroeste

Feminino [51- 60] Feminino [60+]

6 5 1,5

1

2 .
7 ® Feminino 05 - B Feminino
0
0 - 0 -

Nordeste Noroeste Nordeste Noroeste
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Masculino [15-20]

7.5 7
7 -
6,5 1 6 ® Feminino
6 i
5,5 -
Nordeste  Noroeste
Masculino [31-40]
10 8
6
5
® Feminino
0
Nordeste Noroeste
Masculino [51-60]
1,5 1 1
1
0,5 B Feminino
0

Nordeste Noroeste
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Masculino [21-30]

20 15
15 -
10 8 .
5 B Feminino
0 -

Nordeste  Noroeste

Masculino [41-50]

6 5
4 3
2 ® Feminino
0
Nordeste Noroeste
Masculino [60+]
4 3
24 .
B Feminino
0
0 ,
Nordeste  Noroeste

Observagdes: Quando elaboramos este inquérito pensamos logo que para respondermos a nossa

problematica tinhamos de aplicar um sistema rigoroso. Foi entdo que decidimos colocar no nosso

questionario a divisdo entre as pessoas que vivem no Nordeste e as que vivem no Noroeste. Na

amostra encontramos 95 pessoas do Noroeste (58 feminino/ 37 masculino) e 62 do Nordeste (36

feminino/ 26 masculino).

1. Conhece a Lingua Mirandesa?

Nordeste 36

Noroeste 58

Sim 36

Sim 23
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m Sim

= Nao

[\

0

[15-20]

15 -
10 -
3 I §
.

[21-30]

T

[31-40]

Feminino Noroeste

[41-50]

[51-60] [60+]

20
15

10 + E Sim
5 = Nao
0 - ‘ : 0 - J_'——_‘

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Masculino
Nordeste 26 Noroeste 37
Sim 26 Sim 14
Néo 0 Nao 23
Masculino Nordeste
10
5 l l
o - 0 o 0 | 0 0 | ® Nio
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Masculino Noroeste
15
10
® Sim
5 L "
= Nao
. A_ . _l Uy
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
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Observacdes: Na pergunta — conheces a lingua mirandesa? - verificamos uma discrepancia de
resposta entre as pessoas que vivem no Nordeste e as que vivem no Noroeste. As do Nordeste
conhecem a 100% a lingua mirandesa enquanto Noroeste as pessoas dividem-se notando-se que

tanto no sexo feminino como no masculino a resposta “ndo” predomina.

2. Tem conhecimento que a Lingua Mirandesa ¢ a segunda Lingua oficial de Portugal?

Feminino
Nordeste 36 Noroeste 58
Sim 32 Sim 33
Nao 4 Néo 25
Feminino Nordeste

20 18
15 -
10 - 2 ¥ Sim
5 T I 4 2 1 2 .Nﬁo
0. o o | m? gm0 0

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]

Feminino Noroeste

20
15 -
10 ~ = Sim
5 ® Nao
) 0 I 0 I _l

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] 60+

Masculino
Nordeste 26 Noroeste 37
Sim 23 Sim 19
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Observacdes: Aqui repetimos a I6gica da pergunta anterior. Apesar de existirem pessoas (poucas)

a Nordeste que ainda ndo tém conhecimento que a Lingua Mirandesa é a segunda lingua oficial

do pais.
10 Masculino Nordeste
8
8 7
6
6 4
® Sim
4 4
Nao
2 1
0 0 0 0 0
0 T T T T 1
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Feminino Nordeste
16 -
14
14 -
12 B Meios de Comunicagdo
10 ¥ Internet
8 4
6 - 5 Comunicagado Interpessoal
i 3
4 2
5 1 11 1
0 0 0 0 O 0 0 O
0 -1 T T T 1
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]

2.1. Se respondeu sim, através de que meio?

5 Masculino Nordeste
4 4 4 4
4
3 B Meios de Comunicagdo
31 H Internet
27 Comunicagéo Interpessoal
11 1

1 -

0 0 00 000 000
0 T T T T 1

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
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Masculino Noroeste

B Meios de Comunicagdo
B Internet

Comunicagdo Interpessoal

12

(=R S e

1
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50]

[51-60] [60+]

Feminino Noroeste

10 10
10 B Meios de Comunicagdo
1 i B Internet
1 5 Comunicacdo Interpessoal
1 l 1 1
| 0 0 0 O 0 0 0 - 0 0 0 0 O

[15-20] [21-30] [31-40]

[41-50] [51-60] [60+]

Observagbes: A conclusdo que podemos tirar desta questdo € que as pessoas que vivem a

Nordeste do nosso pais conhecem a lingua mirandesa e tem conhecimento que é a segunda lingua

oficial do pais por contacto pessoal (maioria). A Noroeste, na maioria, 0s que tém conhecimento

tomaram-no, essencialmente, através dos meios de comunicacao e da internet.

3. Alguma vez teve contacto com a Musica Tradicional Mirandesa?

Feminino
Nordeste 36
Sim, através dos meios de comunicacdo social 6
Sim, através da internet 9
Sim, através de contacto pessoal 20
Nunca 1
Noroeste 58
Sim, através dos meios de comunicacéo social 10
Sim, através da internet 17
Sim, através de contacto pessoal 1
Nunca 30
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Feminino Noroeste

16
14 7 . . .
b B Sim, através dos Meios de Comunicagdo
10 m Sim, através da Internet
10 1 = Sim, através de contacto pessoal
8 1 Nunca
6 5
4
4 3
1 2 1 1 1
2 -
0 d B 0 “0 m° m'm 00
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
10 - Feminino Nordeste
9 ® Sim, através dos Meios de Comunicagao
8 m Sim, através da Internet
Z = Sim, através de contacto pessoal
5 Nunca
4 33
3 2
2 1 I
1
0 00 00 000
0 T T . T T 1
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Masculino
Nordeste 26
Sim, através dos meios de comunicacdo social 7
Sim, através da internet 3
Sim, através de contacto pessoal 15
Nunca 1
Noroeste 37
Sim, através dos meios de comunicacao social 10
Sim, através da internet 8
Sim, através de contacto pessoal 1
Nunca 18
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Masculino Nordeste

6 -
5 B Sim, através dos Meios de Comunicagdo
5 4
A m Sim, através da Internet
4 - .
= Sim, através de contacto pessoal
37 Nunca
2 4
1
1 -
00 I 000
0 B T T 1
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Masculino Noroeste
8 -
7 B Sim, através dos Meios de Comunicagao
7 N
® Sim, através da Internet
6 N
= Sim, através de contacto pessoal
5 N
Nunca
3 3
2
11 1
0 . 0 000 000
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]

ObservagOes: Esta questdo ja vem mais de encontro com a nossa problematica- “Qual o papel
dos media na difusdo da musica mirandesa?”’-e podemos concluir que tantos os inquiridos do sexo
feminino como do masculino da regido do Nordeste, grande parte ja teve contacto pessoal com a
musica mirandesa. J& no Noroeste verificamos que a maioria ndo teve contacto com a musica
mirandesa e os que responderam sim foi pela internet ou pelos meios de comunicacdo. Por

contacto pessoal apenas dois inquiridos (um feminino e um masculino).
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4. Considera que os media tém tido um papel fundamental na difusdo da MUsica

Tradicional Mirandesa?

Feminino
Nordeste 36 Noroeste 58
Sim 17 Sim 22
Né&o 19 Né&o 36
Masculino
Nordeste 26 Noroeste 37
Sim 9 Sim 15
N&o 17 N&o 22

Feminino Nordeste

H Sim
® Nao
1 1
"o emm  °°
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Feminino Noroeste

18

16

14

12

10

8 ® Sim

6 4 = Ndo

: 1 2 1 1

2

. r~ B 0

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
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9
8
7
6
5 m Sim
4 = Nao
3
2 J ‘ " ]
; ] 0 - {
0 -
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Masculino Nordeste
7
6
5
4 H Sim
3 m Nao
2
| |
0 \

[15-20] [21-30] [31-40]

[41-50]

[51-60]

[60+]

Observag6es: Quando perguntamos se as pessoas consideravam que os media tém tido um bom

papel na difusdo da musica mirandesa, estavamos a espera que a maioria respondesse “ndo”. No

entanto, ndo foi bem assim que aconteceu. As respostas entre o

equilibradas, embora de modo geral predomine ligeiramente o ¢

“sim” e o “ndao” foram

. Apenas nos habitantes do

Nordeste do sexo masculino € que se notou uma maior dlscrepanCIa, considerando a maioria que

0s media ndo tém realizado um bom trabalho.

5. Acha que a Musica Tradicional Mirandesa deveria ter mais destaque no panorama da

musica nacional?

Feminino
Nordeste 36 Noroeste 58
Sim 30 Sim 44
Nao 6 Nao 14
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Feminino Nordeste

B Sim
= Nao
1 " L1 N—
. N
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Feminino Noroeste
mSim
= Nao
3 4
me B oo
[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]
Masculino
Nordeste 26 Noroeste 37
Sim 22 Sim 31
Nao 4 Nao 6
Masculino Nordeste
8
6 5

7
6
3 B Sim
2 3 . = Nao
1 1
0 - 0 0 O

[21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]

[15-20]
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Masculino Noroeste

14 13
12
10
8 HSim
6
6 - Nao
4 4

4 - 3

2 2 I
2 7 1 1 .

0 0

0 l — .

[15-20] [21-30] [31-40] [41-50] [51-60] [60+]

Observag6es: Embora um boa parte dos inquiridos considere que os media tém tido um bom
papel na difusdo da musica mirandesa, 127 dos 157 individuos da nossa amostra consideram que
a musica mirandesa deveria ter um maior destaque no panorama da musica nacional. Concluindo
assim que ainda hd muito trabalho pela frente para que a musica mirandesa seja realmente

valorizada por todos 0s portugueses.

Discussdo de Resultados

O presente inquérito € um meio de pesquisa de opinido que vem complementar a
reposta a nossa problematica. De uma forma geral podemos dizer que existe uma grande
discrepancia de respostas entre entrevistados que residem no Nordeste e Noroeste do pais.
Um bom exemplo disto é quando perguntamos se conhecem e sabem que a lingua
Mirandesa é a segunda lingua oficial de Portugal. A maioria dos entrevistados do
Nordeste responderam que “sim” contra um nimero significante dos do Noroeste que

reponderam “ndo.” Notando- se a mesma diferenca ao longo das questdes colocadas.

Na questdo trés - Alguma vez teve contacto com a Musica Tradicional Mirandesa?
-tanto os inquiridos do sexo feminino como do masculino da regido do Nordeste, a
maioria ja teve contacto pessoal com a muasica mirandesa. Ja no Noroeste verificamos que
apenas dois entrevistados tiveram contacto com a musica mirandesa e que 0s que
responderam que ja tiveram contacto pela internet ou pelos meios de comunicacéo estao
compreendidos entre os sectores de idade dos [15-20] e dos [21-30], isto certamente, por

ser a geracdo do acesso facil a internet e a informacéo.
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Na questdo quatro - Considera que os media tém tido um papel fundamental na
difusdo da Mdusica Tradicional Mirandesa? — ,embora 0s entrevistados mostrassem-se
divididos o “ndo” foi a resposta maioritaria, verificando que os media tém de ter um papel
fixo e mais presente na divulgagdo para que as pessoas conhecam a musica mirandesa.
Na Gltima questdo — “Acha que a Mdsica Tradicional Mirandesa deveria ter mais destaque
no panorama da musica nacional?”, existe uma homogeneidade de resposta (o “nao”),
concluindo assim que as pessoas consideram que realmente a musica mirandesa deveria
ter um maior destaque no panorama da musica nacional. Os media se assumirem um papel
preponderante poderdo seres dos maiores impulsionadores para que a Musica Mirandesa

se sobressai como as outras em Portugal.

Consideracdes finais

Podemos concluir em relagdo a presente pesquisa que o Mirandés apesar de ser
muito mais que uma minoria por muitos desconhecida dentro do proprio espago nacional
a que pertence, é também uma forma de estar e de viver. E uma cultura com menor
representacdo, mas igual valor no seio do nosso pais. Influenciados por uma lingua e
geografia distintas, quem o Planalto Mirandés tem como morada possui carateristicas
préprias, ndo s6 ao que se prende com 0s modos e costumes, mas também ao que se
prende a forma de pensar. Estamos perante uma diversidade cultural rica, que é visivel na
Mdsica Mirandesa. Desde os temas escolhidos, a musicalidade e instrumentos utilizados.
Os sons distintos desta Misica Mirandesa demarcam-na do resto do pais. E traducéo das
dores mas também das agonias dos cantantes, de toda a realidade Mirandesa. Ao
cruzarmos 0s bragos perante a sua extincdo, acarretamos sérias responsabilidades.
Responsabilidades para com as geracOes vindouras e para com a humanidade, porque a
Mdsica e toda a Cultura Mirandesas sdo de todos nds, sdo Patrimonio Imaterial da
Humanidade. E cabe-nos a nds, que em primeiro lugar devemos procurar ser exemplares
Cidadaos do Mundo, conservar e proteger aquilo que resta. Com este estudo podemos
concluir que ha mais a fazer pela Cultura Mirandesa, ha, sem davida alguma, muito mais
a fazer. Mas primeiro, eduguemo-nos. Procuremos saber cada vez mais, para que
possamos afirmar conhecer uma cultura tdo rica, tdo pura e primordial como a Cultura

Mirandesa.
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Apéndice

Entrevista a Mario Correia

1. Qual o papel da musica tradicional mirandesa na divulgagéo da lingua mirandesa?

O contributo da musica tradicional mirandesa para a divulgacgéo da lingua mirandesa é muito reduzido e
deriva, desde logo, do facto de serem escassos os temas que tradicionalmente eram interpretados em
mirandés. Sendo vejamos: uma parte muito significativa dos lacos ou Ihacos possui letra em mirandés, mas
estes destinavam-se apenas a servir de mnemanica aos acompanhantes instrumentais da danca de paulitos,
sendo muito reduzido o nimero de dangantes conhecedores dos respectivos textos. Por outro lado, o
repertdrio dos romances tradicionais é maioritariamente constituido por espécimes servidos por textos em
portugués, apresentando-se alguns em castelhano e, em nimero francamente menor se ndo mesmo residual
em mirandés (e, nestes casos, trata-se de romances que pelas vias do processo de enarracgéo acabaram por
se transformar em cantigas ou fragmentos dos mesmos). No dominio dos repertorios religiosos, o
predominio do uso do portugués é francamente esmagador, cingindo-se a lingua mirandesa praticamente
a oracgdes (e, mesmo assim, com escassa representa¢do no conjunto expressivo destes espécimes). No que
se refere a cantigas e modas de baile, a presenca de textos em mirandés é mais notéria, sendo no entanto
muito escasso 0 nimero de espécimes que permanecem presentes nos repertdrios dos intérpretes da mdsica
tradicional (neste sentido, tem sido muito redutora a presenca de um reduzido nimero de espécimes, que
se repete, na esmagadora maioria dos intérpretes da nova vaga de recuperacgédo da musica tradicional).

Acresce um aspecto fundamental: cada vez canta-se menos na Terra de Miranda, optando-se pela
recriacdo das vertentes instrumentais da musica tradicional, o que constitui um recuo muito
comprometedor da presenca do mirandés nas expressées musicais.

Nos ultimos tempos, tem vindo a assistir-se a uma espécie de resgate de repertdrios esquecidos ou pouco
divulgados (sobretudo evidente nos trabalhos de grupos de revivificagdo como Galandum Galundaina e
Lenga-Lenga: Gaiteiros de Sendim), o que ndo deixa de ser positivo, mas que é manifestamente
insuficiente.

Um aspecto muito importante e que pode assumir relevancia cultural muito significativa: a composicéo de
novos temas, com letras em mirandés, da autoria de Célio Pires (os quais tém vindo a ser integrados no
repertorio das actuagdes do grupo Trasga).

2. Como classifica o papel dos media na difusédo da musica tradicional mirandesa e, assim, da lingua
mirandesa?

Poderia ser um papel interessante, consubstanciado num contributo positivo para a respectiva valorizacao,
se fossem definidos critérios de programacdo rigorosos no que se refere a defesa identitaria desse
patrimoénio imaterial. O actual paradigma que rege os meios de comunicacao social — rendido ao efémero
e ao descartavel — ndo contempla sequer a possibilidade de se efectuar uma divulgacéo critérios, assente
em pressupostos de informagdo que fossem muito para além do “exotismo” que preside a divulgacdo das
expressdes minoritarias com a da masica tradicional mirandesa. Acresce que se trata normalmente de uma
divulgacdo esporadica e circunstancial — ndo creio que sirva de alguma coisa “entalar” um tema de
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Galandum Galundaina entre um “hip hop” e um subproduto da “pop”” do momento —, descontextualizada
e desinserida do quadro cultural em que surgiu. As musicas tradicionais possuem um corddo umbilical
que, uma vez cortada, as transforma em algo que as torna objectos de simples e efémera curiosidade e nao
as valoriza como produtos culturais que séo.

3. Acha que os media poderiam melhorar se apostassem mais na musica e lingua mirandesa?

A opcao depende da definicdo de uma politica cultural de divulgacéo: as radios, por exemplo, encontram-
se submetidas a tirania das playlists que sdo impostas pelas pressdes editoriais das companhias
discograficas. Escasseiam os programas de autor (tematicos ou ndo) sendo as radios cada vez mais
generalistas. Apenas conhego uma saida: a existéncia de um radio plural, miltipla e diversificada na sua
programacao, cujo modelo ja existe — a Antena 3 da RTVE (Espanha). — Apresentando uma grelha de
programas que cobre TODAS as musicas. E na qual a musica folk e tradicional é divulgada, explicada,
comentada e fundamentada (e, em Espanha, sédo variadas as linguas minoritarias deste modo divulgados).
Veja-se, por exemplo, o que recentemente aconteceu aos “Cantos da Casa”, uma rubrica didria na Antena
1 de Armando Carvalheda, na qual se divulgavam as musicas folk e tradicionais portuguesas: o programa
foi relegado para uma emissdo “clandestina” (madrugada de fim de semana). Os jornais praticamente
extinguiram adivulgacdo da musica folk e tradicional, com esporadicas menc¢des aquando da sua presenca
num ou noutro festival, aquando da realizacdo de um ou outro concerto mais mediatico, ou da
edicdo/apresentacao de um ou outro disco. Acabou a critica musical. Vivem apenas a efeméride. Quanto
atelevisdo: impera o dominio de formas musicais mais modernas, maioritariamente interpretadas noutras
linguas que nédo o portugués, lingua esta que surge maioritariamente associada a divulgagéo do fado. N&o
creio que se possa usar de forma adequada o verbo apostar porque, em boa verdade, ndo se pode falar de
aposta quando se divulga do modo como se tem divulgado.

4. Acha que a lingua mirandesa vai acabar por se extinguir e, assim, a masica tradicional mirandesa?

A lingua mirandesa — que s6 apenas recentemente comegou a ser dotada de um corpus de escrita coerente
e estruturado a partir da aprovacdo da Convencao Ortogréfica — ndo tem nem terd vida facil no futuro.
Tudo deverd passar, em primeiro lugar, pelas escolas, com continuidade na vida a depender da vontade
de cada um e da consciéncia de que, se um dia morrer — e se nés morremos porque raz&o € que a lingua
mirandesa e a tudo o mais ndo ha-de suceder o mesmo? — isso podera efectivamente acontecer mas sem
que cada um de nds tivesse feito alguma coisa para que isso ndo acontecesse. Ou seja, cada um de nos
deve recusar-se a cruzar 0s bragos e assistir impavido e sereno ao seu desaparecimento, sem nada fazer
para o contrariar. Uma lingua néo existe fora das pessoas e a lingua mirandesa morrera so se as pessoas
deixarem ou quiserem que isso suceda. A musica tradicional mirandesa — que perdeu o ambito comunitario
em que vivia e era interpretada, que vi quebrar-se a cadeia da transmissdo oral e que deixou de ser
apre(e)ndida por imersdo, pelo simples facto de se fazer parte e viver numa certa. comunidade — viu 0s
seus usos e fungdes completamente alterados, contextos e territérios modificados. Podera garantir a sua
sobrevivéncia e continuidade com ou sem a lingua mirandesa (tanto mais que muitos dos seus espécimes
existem noutras culturas vizinhas, leonesas, zamoranas, asturianas e galegas..., na medida em que
partilham um fundo cultural comum, com séculos de existéncia), sendo certo que, tal como sucedeu no
passado, se vai alterar e modificar, vai incorpora outras sonoridades e outros instrumentos (como de resto
ja temvindo a suceder). O seu futuro, como o da lingua: depende das pessoas, do ouvido das pessoas e da
boca das pessoas.

Entrevista a Carlos Ferreira

1. Qual o papel da musica tradicional mirandesa na divulgacdo da lingua mirandesa?

Uma lingua constiui sempre o elemento mais diferenciador do ponto de vista cultural. Do ponto de vista
absoluto, a coisa mais fantastica que o Homem conseguiu, em relagéo a todo o resto do mundo animal, é
a lingua. Portanto, uma lingua carateriza, ndo sé uma forma de pensar, carateriza também uma forma de
estar. Numa lingua, n6s podemos encontrar uma sintaxe e uma morfologia, e essa sintaxe e essa morfologia
combinadas entre si, criam aspetos diferenciados em relagéo a todas as linguas do mundo. E se eu me
exprimir numa lingua, eu posso me exprimir de todas as formas que existem para nds nos exprimirmos. A
musica é uma das formas de expresséo de uma lingua. NG6s podemos ter a musica, propriamente dita, que
€ uma composic¢do de sons e de ritmos e dessas coisas todas e podemos ndo por palavras. Por isso é que
eu disse agora ha “cachico” que uma lingua é uma expressdo que vai muito mais além das palavras. A
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forma como nos empregamos as palavras, o significado que cada palavra tem... Eu, quando aprendo uma
lingua, nasco com uma lingua, essa lingua diferencia-me a mim, toda uma estrutura de pensamento e uma
estrutura de forma de estar. Ora, uma lingua... as pessoas tém uma determinada lingua também estruturam
uma determinada mdsica peculiar. Quer do ponto de vista da musica propriamente dita: sdo 0s sons, sao
as notas, é a melodia... quer do ponto de vista das poesias, das letras que hdo-de ter essa misica. Portanto,
nds temos sempre estas duas componentes em que, se nds reduzirmos a musica, por exemplo, ao canto, o
canto € a expressao da musica através da voz, normalmente o canto, tem que ter uma lingua. E portanto,
se tiver uma lingua, ela diz palavras numa determinada lingua. Portanto a muisica tradicional... porque
nos as vezes falamos da musica tradicional, mas atencdo, é preciso ter muito cuidado. Se calhar hoje em
dia nos falamos dos Pink Floyd ou dos Beatles ja é tradicional, ndo é? Portanto, estas coisas, nds
entendemos como folk. Os autores mais conhecidos destas tematicas falam, do ponto de vista mundial da
Folk. Ora o que é que é a Folk? A Folk é tudo, mais ou menos, que ha por ai. Pronto, depois podemos
distinguir questoes mais... digamos... que sdo mais para compartimentar do que para separar. Portanto,
a musica tradicional podemos vé-la como uma compilacao ao longo de muito tempo, de um conjunto de
expressdes sonoras que uma sociedade que fala uma determinada lingua construiu. Portanto, a misica
tradicional, ou a Folk, que j& implica isso de ser tradicional, implica uma cultura; a Folk de uma
determinada sociedade, a Folk agarrada a uma determinada lingua é um aspeto extremamente importante
da cultura e, enquanto aspeto extremamente relevante de uma cultura, é dbvio que ao divulgarmos essa
Folk, essa musica tradicional, estamos a divulgar a cultura dessa sociedade, e como eu disse inicialmente:
a cultura dessa sociedade, dum ponto de vista mais abrangente e mais profundo, é a sua lingua. Como
dizia Fernando Pessoa: “A minha patria é a Lingua Portuguesa”. Portanto, para dizer que basta a lingua
para ter em si toda a cultura. E n6s podemos utilizar essa citacdo, essa construcao frasica de Pessoa, para
aplicar, também, ao Mirandés, ou a outra lingua qualquer. Nés podemos até nédo falar uma determinada
lingua, como agora € o caso da lingua mirandesa que € uma lingua que sofre de uma diglossia grande. A
diglossia € quando ha uma lingua que se impde a outra lingua, porque uma ¢ a lingua do Estado e a outra
lingua é uma lingua regional, que perde um conjunto de usos. Isso passa-se em todo 0 mundo, com um
conjunto de linguas ditas regionais ou ditas minoritarias, ndo interessa. Agora, uma forma de divulgar
uma cultura, ou de divulgar uma lingua... obviamente que a musica é uma parte muito importante. NOs
temos, na lingua mirandesa, aspetos ligados a masica que mais ninguém tem. Por exemplo, nds temos 0s
“Pauliteiros”. Os “Pauliteiros” ndo dan¢am so na terra de Miranda. Dan¢am hoje em dia em quase todo
o norte de Portugal, Universidade do Porto e o Orfedo tém um grupo de Pauliteiros e de Pauliteiras, em
Castela e Ledo h& Pauliteiros por varios sitios, ... mas ha uma coisa que 6 nos temos e que, ds vezes,
podem-nos dizer “Ah! A cultura mirandesa é uma cultura regionalista”. Portanto o facto de a confinar a
uma regido, tem menos importancia, é de “su menos” importancia. Mas ndo ha coisas de “su menos”
importancia porque a cultura, toda ela é ligada ao Homem e 0 Homem é uma quest&@o que nés chamamos
universal. Porqué? Porque o Homem nasceu, comegou a desenvolver-se na Africa Subsariana, na Africa
Central... sdo conhecidos os cranios com 40.000 e 50.000 anos que foram encontrados nessa area, é muito
conhecida a “Lucy”, alids, os Beatles tém uma musica chamada ““Lucy in the Sky” ... portanto nos, quando
falamos do Homem, dizemos que ele é universal. E é universal porqué? Porque ele desenvolveu-se,
enquanto espécie, numa determinada regido e apartir dali ele colonizou a Terra inteira. Hoje em dia, séo
bem conhecidas as rotas da colonizagéo de toda a Terra pelo Homem, mas hoje 0 Homem estd em todos
os continentes, no P6lo Arctico, no P6lo Antarctico, mesmo nas regides que sdo extremamente adversas
para se viver, 0 Homem esta l&. E nos Vvarios sitios cria uma cultura. Por isso é que nds dizemos que 0
Homem é universal, porque ele esta em todo o lado. Temos um gend6tipo que nos liga a todos. E, eu digo
muitas vezes, 0 que nos distingue do animal, sobretudo do animal que nos esti mais proximo, dos simios
superiores, dos macacos, do chimpanzé, do ponto de vista do gen6tipo, o que nos distingue € 1%. Eles tém
praticamente 99% do nosso gendtipo. E eles fazem tudo como nds, até desenvolverem uma espécie de
linguagem entre eles, que ndo é o mesmo tipo de linguagem que a nossa. Eles fazem pela vida todos os
dias, reproduzem-se, comem, guerreiam-se, apanham coisas... enfim... sé hda uma coisa que eles ndo fazem,
sd0 coisas que ndo servem para nada. E isso é que nos distingue: quais s&o as coisas que ndo servem para
nada? E aquilo que nos torna mais elevados. A arte n&o serve para nada. Uma pintura ndo serve para
nada. uma lingua ndo serve para nada. A musica ndo serve para nada. Mas s&o essas as Unicas coisas que
nos distinguem do macaco. Se nds ndo tivermos a arte, se nés ndo tivermos a masica, se nds nao tivermos
a danca, se nds ndo tivermos a pintura, se nos nao tivermos a escultura, se nds ndo tivermos essas coisas
ndo somos Homens, somos animais, somos macacos. Portanto, € um aspeto extremamente importante da
condicdo de Homem. E 0 Homem enquanto sociedade organizada tem que ter uma lingua que o diferencia,
tem que ter também uma cultura, e dentro dessa cultura, 0 Homem n&o vive sem cantar e sem dancar. Has-
de reparar tem que chegar a altura das festas. E as pessoas nas festas tradicionais gastam muito dinheiro
e, se calhar estamos em periodo de crise, mas precisamos desses periodos de festa. Precisamos de dancar,
precisamos de bailar, precisamos de cantar! Nos as vezes precisamos de cantar, e € isso que nos distingue.
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Portanto, a musica, enquanto aspeto fundador, ou extremamente importante de uma determinada cultura,
nem que ela seja regional, estd inscrita nessa matriz universal. Portanto, dai ela dizer que TODAS as
musicas, TODAS as linguas, TODAS as sociedades sdo importantes. Portanto, a divulgagao dessa parte
do umbigo, dessa parte da cultura, é extremamente importante, porque nés podemos divulgar de mil e uma
maneiras, ndo é? E depois, para a divulgacéo, existem os canais. Nds sem os canais nao podemos divulgar,
e 0S canais 0 que é que sdo? Sdo os media. Os varios, 0s escritos, os filmes, as televisdes, as radios, 0s
Jornais...pronto! Sabes disto mais que eu, que andas a estudar essas coisas... portanto, divulgar significa
0 qué, na esséncia? Singnifica dizer “Nos estamos aqui. NOs existimos. Nos ainda ndo nos morremos. Nos
mexemos.”. Quando nos pomos uma fotografia, um post qualquer no Facebook e depois vamos a ver 0
gostos “Ah! Ja tenho 200 gostos! Jé tive ndo-sei-quantas partilhas!” e isso ndo dd panachas! E daquelas
coisas que também ndo servem para nada! Mas da-nos um prazer! Mostra-nos que existimos, que existe
um conjunto de pessoas que nos reconhece. Que sabe que estamos ali. Nos precisamos... nds somos um
animal gregario. O Homem é um animal gregdrio... Ndo tem hipodtese! Portanto, nos necessitamos de
reconhecer uns aos outros. Portanto, nos necessitamos...nos precisamos de gasolina todos os dias, e
precisamos de varios tipos de gasolina. Ao carro basta-lhe uma gasolina, ou super ou gaséleo ou nao-sei-
qué e anda. Nds precisamos de varios tipos de gasolina. Uma das gasolinas de que precisamos é a
alimentacdo. Batatas, arroz, carne, porque isso alimenta-nos as combustdes internas que temos. Nas
células, ha combustbes permanentes em que, os alimentos permitem essa combustéo. Por isso é que nds
estamos quentes, por isso é que nds vivemos, por isso € que o sangue circula. No dia em que acabarem
essas combustdes, nds arrefecemos, morremos. E depois precisamos de outra gasolina, que é a gasolina
dos afetos. Se nos ndo tivermos a gasolina dos afetos, que é o reconhecimento dos outros, tu ja vais...
entrando em depressdo, e, muito possivelmente, se isso for levado a um determinado ponto, morremos.
Portanto, precisamos desta gasolina. Que sdo os afetos. Que sdo o reconhecimento dos outros. E dai, a
divulgagdo. Nos precisamos de divulgar! Nos precisamos de dizer “O que nos temos é fantastico!”. E se
nos temos isto e é fantastico... repara, os “Pauliteiros”, se calhar nunca pensaste nisto, empezam os llagos
e acabam-nos todos com a bicha. Portanto, ndo ha em mais nenhum, acho que ha dois llacos que nao
comegam nem acabam com a bicha, é o Ato de Contrigdo e é o... acho que é Santo Antonio... Padre
Antonio! Porque repara, o Ato de Contrigdo do Padre Antonio, eles proprios ja sao llagos sacralizados,
portanto ndo precisam de sacraliza¢do. Portanto, a bicha ndo ¢ mais do que a ... bicha tocada na gaita do
gaiteiro ou se ouvires aquele gaiteiro indiano, que esta com a gaita dele a frente do pote quando se levanta
a serpente, a coisa ndo sai uma da outra, e isso agarra-nos aquela universalidade que nos falamos ha
bocado. Eles, com a cantiga deles que faz levantar a bicha deles, que é a cobra deles ou, a nossa bicha que
faz dangar os “Pauliteiros” e que sacraliza. E um mesmo ato... religioso em relagdo a nossa cultura que
nos agarra a esta cultura universal. Portanto e ndo somos todos melhores uns dos outros. Os Beatles e a
musica Rock, e a musica Pop, nada mais fizeram que ir agarrar as musicas tradicionais deles e fazerem-
nas evoluir, instigar e pd-las ao gosto de hoje em dia. Repara, que € que fazem hoje grupos como 0s
Galandum Galandaina, que é fantastico ouvir? Pegaram em musica tradicional, eles estdo todos formados
em musica, “percebem daquela palha” e la esta! A magia! E pode depois tocar com uma Orquestra
Sinfénica e com isso tudo e quando se vai subindo nos buracos, cada vez pomos a cavilha mais acima, quer
dizer que, a nossa cultura chega a Cultura Classica. Quando falamos na Musica Cléssica, ou na Cultura
Classica, falamos numa cultura que é, a mais fantastica, que é a mais depurada. Em poesia, eu as vezes
digo que existem poemas que sdo as sementes. Uma semente, € uma coisica pequenina, pequericha, por
exemplo uma bolota de sobreiro. S6 essa bolota, dentro dela, tem a capacidade de produzir uma floresta
inteira, portanto, é magica. Portanto, essas coisicas pequeninas onde uma pessoa pde, como um disse ha
cachico aquela de Fernando Pessoa, que a patria era a Lingua Portuguesa, sdo sementes. S&o coisicas
pequeninas que é tdo complicado depurar para chegar assim a uma coisa... e a Musica Classica é igual.
Quando a Musica Mirandesa ganhar ares de Musica Classica, quer dizer que ela pertence a universalidade
da Cultura Cléssica dos povos de todos os tempos como cléssica era a filosofia dos Gregos, como cléssica
era a construcdo e as esculturas dos Gregos e depois n6s reinventamos o Neo-Cléssico. Estés a ver? Para
dizer que também e tal... Portanto, os Mirandeses ndo sdo diferentes dos outros, estdo neste molho que
nos ata a todos. Portanto, a divulgacéo da cultura, é fundamental para que haja uma evolugéo em relagéo
a este universalismo, e isto mostra que nds somos tdo importantes como os outros. E isto da-nos orgulho e
o orgulho, é aquela gasolina que eu disse ha cachico do reconhecimento, que precisamos dele para
funcionar. Eu sou um fala-barato!

2. Como classifica o papel dos media na difusdo da musica tradicional mirandesa e, assim, da lingua

mirandesa?
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Nos, hoje, podemos dizer, e tu estudaste isso, que estamos na “Era Media”, ndo é? Ou somos media ou
ndo somos. Portanto, nds hoje, ndo somos capazes de passar um cachico da nossa vida sem media,
praticamente. Entramos no carro temos o radio, estamos; muitas vezes na casa-de-banho, estamos com o
telemével com os media a entrar por ai adiante, portanto, estamos numa era de informagdo, ndo é?
Portanto, quem divulga a informacéo sdo os media e eu até digo muitas vezes que, a Causa Mirandesa, a
Cultura Mirandesa é, ainda bem... uma temdtica simpatica. E quase todos os media em Portugal, e mesmo
no Estrangeiro, sempre foram extremamente simpaticos com o Mirandés. O Mirandés é, assim a modo,
uma causa de um peluche: ndo faz mal a ninguém e eu digo muitas vezes, por exemplo, a lingua mirandesa
tem uma diferenciacdo muito grande em relacdo a todas as restantes minoritarias. Quase todas as linguas
minoritarias que nos conhecemos, sei ld, como o Cataldo, o Galego, o... para falar apenas destas daqui
da Espanha, sdo linguas que tém subjacente uma questéo ligada ao Independentismo. O Mirandés néo. Os
Mirandeses sempre foram Portugueses. Sempre quiseram ser Portugueses, primeiro que os outros. E, nos
varios periodos em que nos perdemos a nacionalidade para os Espanhdis, ou no perigo das InvasGes
Francesas, 0s Mirandeses foram sempre dos primeiros a levar na cabega, porque estavdmos logo aqui a
mao, éramos 0s primeiros a levar nas orelhas, mas nés, mesmo assim, sempre fomos 0s primeiros a querer
ser Portugueses. Portanto, ndo h4 uma ideia de Independentismo, de criar uma nagéo, de criar um nao-
sei-qué, de criar um ndo-sei-quantos por tras. Portanto, o Mirandés sempre foi uma causa, extremamente
simpatica para os media. E, portanto, os media sempre foram muito afaveis e senpre foram muito
solicitadores da Cultura Mirandesa. A Cultura Mirandesa... nos as vezes falamos da Cultura
Transmontana ou ndo-sei-qué, eu que Deus me livre, que ninguém me ouca, isso nao existe. Na esséncia,
0 que existe € a Cultura Mirandesa. O resto néo existe. “Ah... palavras engracadas do Portugués
Transmontano”: Treta! Isso ndo existe! O que existe é ressaibos do Leonés no falar Transmontano. Esses
ressaibos do Leonés ndo sdo mais que o Mirandés, que depois se foram adulterando, evoluindo e tudo
mais. Portanto, todo o Tras-Os-Montes j& falou o Leonés. Todo o Tras-Os-Montes tem uma cultura,
digamos, de raiz Leonesa, como € o Mirandés. Portanto, aqui cristalizaram os grandes aspetos que
diferenciam Tras-Os-Montes em relacdo ao resto do pais, estdo essencialmente na Lingua e na Cultura
Mirandesa. O que eles ainda tém... eles ja se esqueceram de mais coisas do que nos. Nos ndo nos
esquecemos de tantas coisas. Portanto, sdo muitos importantes os media. Os media sdo importantes para
tudo. Desde a politica, a economia, a guerra. As guerras hoje séo Guerras de Media. Muitas vezes se diz
“Oh, agora diz-se que vai vir ai a Terceira Guerra Mundial!”. Agora todas as guerras sao mundiais. Toda
a gente da o seu palpite sobre essa guerra. Portanto todas as guerras s&o mundiais, porque, Antonio
Gededo escreveu “A minha aldeia é todo o mundo”. Portanto, todas as aldeias sdo o nosso mundo, a partir
dai, elas s6 sdo o nosso mundo “Porque os media”. Sem os media, as outras aldeias sdo as dos outros e
as nossas sdo as nossas. Portanto, temos que perceber que, sobretudo na nossa era, no Nosso tempo, se
ndo estas nos media, ndo existes. E nds queremos todos existir porque se ndo existirmos morremos. E
morrer de uma forma ou morrer de outra...

3. Acha que os media poderiam melhorar se apostassem mais na musica e lingua mirandesa?

Nos podemos sempre melhorar as coisas. E Gbvio. Sempre! Eu acho que a melhor forma de nds
melhorarmos a divulgacdo da Cultura Mirandesa é nds germos gente informada sobre a Cultura
Mirandesa. Quando eu comecei a dar aulas de Mirandés, em 2000, no ano 2000, foi na altura que o
professor Raposo dava aulas de Mirandés ao 5° e 6° ano em Miranda. E eu comegei a dar desde a Primaria
até ao 12° em todas as escolas no concelho. E isso fez com que depois, a partir dai se fizesse um caminho
novo e o Mirandés se mantivesse. Se calhar, as vezes os middos ndo ligam muito a isso, ndo agarram o que
devem agarrar, mas agarram alguma coisa e dizem assim “Ah! O Mirandés ensina-se na escola, eu até
ndo ando no Mirandés. MAS, se ele se ensina na escola é porque é uma coisa importante e se é uma coisa
importante, eu tambem quero pertencer a essa coisa, eu tambem sou disso”. Como dizia o meu Tibo,
quando foi para Lisboa e lhe perguntavam “Entdo tu, de ondes és?”’, “Sou de Miranda.”, “E em Miranda
0 que ¢ que fazes tu de diferente em Miranda que ndo fagam os outros?”, “Falo Mirandés e dango
Pauliteiros!”. E ele disse aquilo porque tinha orgulho na sua cultura, e so se tem orgulho numa coisa que
se conhece. Se nds ndo conhecermos essa coisa, ndo a valorizamos. Eu, imagina, na tua idade, 20 anos,
fantastico! Em que as pessoas desenvolvem um conjunto de que precisam desenvolver, em conjunto de
relacdes sociais para existirem, para constituirem familia, para escolherem quem querem, os amigos, 0s
namorados, essas coisas todas, portanto nos, damo-nos mais profundamente a conhecer e nos so
apreciamos, quanto mais conhecemos profundamente. Eu digo assim, via-te ali a passar na rua e dizia
“Ah, aquela gaja...” e fago um comentdrio qualquer. E bonita, é feia, tem o cabelo comprido, tem o cabelo
louro, posso dizer alguns adjetivos, como dizem alguns autores: “Os adjetivos sdo todos pornograficos”!
Sao todos muito complicados. Quando n6s pomos um adjetivo, estamos a dar um palpite e isso é muito
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complicado. Mas, n6s comecamos, na dialética do Saint-Exupéry na dialética d’ “O Principezinho”, se
nds comegamos a aprisionar com os afetos, se n6s comegamos a aprofundar esses afetos, nés conhecemos
mais e quando nés conhecemos mais, ndo podemos passar sem ele. E ai as coisas aprofundam-se. Portanto,
0 que é mais importante € que os jovens mirandeses conhegam a sua cultura, percebam que esta ligada a
cultura universal, que é tdo importante como qualquer outra cultura e que é mais importante para eles
porque é deles. Portanto, a partir dai, fazem-se coisas fantasticas. Tu, se calhar, se ndo considerares que
a lingua e a cultura mirandesa, ou a misica mirandesa tem um relevo interessante, tem uma diferenciagéo
em relacdo a tudo o resto, porque € tua e tu a conheces, se calhar néo te preocupavas em a estudar ou a
fazer trabalhos sobre ela. Se calhar, fazeres trabalhos sobre ela, diferencia-te do contexto da tua turma,
do contexto do teu aspeto social profissional ou estudantil. Portanto, isso é extremamente importante. Os
Galandum fizeram a vida deles com aquilo. Ha outros grupos também a tentar fazer isso. E isso é
fundamental. Se as pessoas conhecerem, e se as pessoas souberem dar importancia. Tu, se puseres uma
pessoa nos media a falar sobre a lingua e a cultura mirandesas, ou sobre a mdsica mirandesa, e que essa
pessoa ndo ache que aquilo é uma cultura digna, essa pessoa ndo vai falar bem. “Ah! Isso sdo umas
tontices nossas! Isso sdo as coisas... Nada vale!” . eles dizem isso porque ndo tém interesse nenhum na
coisa, mas ora, se tu perceberes e se achares que aquilo € tdo nobre etdo importante como qualquer outra,
sobretudo porque € a tua, tudignifica-la. Tu falas bem, tu tentas veicular uma mensagem positiva. E quando
se veicula uma mensagem positiva, estd-se a criar um mundo. S com as mensagens positivas é que nos
criamos 0 mundo todos os dias. Porque o resto, as negativas, é morte. E a morte é para acabar com o
mundo. Portanto eu acho que quanto mais se investir... ah, isso também é uma dialética conhecida, ndo
€? Um pais... os paises mais desenvolvidos do mundo, nos sabemos como é que eles funcionam, como é
que estdo ali. Nés sabemos que € preciso uma dose muito forte de educacdo, e uma dose muito forte de
cultura. Se formos & Noruega ou a Suécia, a Austria é assim, ndo é de outra maneira. E uma receita, é um
cozinhado que é conhecido. Portanto, se nds valorizarmos a nossa cultura, se nds investirmos na nossa
cultura, quer dizer que vamos ter pessoas bem informadas, bem formadas nessas areas. Ao termos pessoas
bem formadas, vao passar uma ideia positiva, vao investigar sobre essas questdes, portanto havera, cada
vez mais divulgacdo. Eu acho que isto parece uma receita simples nos se formos... a ver, aqui em Portugal,

é dificil que as pessoas vao a Opera, ou vio a um concerto de musica classica, mas o mesmo, por exemplo,

j& ndo acontece na Austria. Se formos & Austria, é normal as pessoas irem & Opera e irem ouvir a um
concerto de musica classica. Porqué? Porque desde a escola primaria comegam todos a aprender masica
classica e a aprender essas tretas! Depois quando chegas a grande, tens aquilo dentro de ti e ndo ha volta
adar!

4. Acha que a lingua mirandesa vai acabar por se extinguir e, assim, a musica tradicional mirandesa?

“Vamo” ld ver-... tudo no mundo é finito. A energia que faz mover a Terra e o Sistema Solar é a luz do Sol.
E o calor do Sol... ponto! Se o Sol se apagar, acaba tudo. E o Sol vai-se acabar. Nao sei daqui a quantos
bilides, trilides de anos, mas vai-se acabar. Ele vai continuar a crescer enquanto fenémeno ligado a uma
uma estrela dita ““Gigante Vermelho”, vai crescer, crescer, crescer, vai envelhecer e depois vai-Se contrair
e vai-se apagar. E vai dar origem a novas estrelas. Pronto, aquela coisa que nés sabemos, que tudo evolui.
E com a Terra vai acontecer igual. A Terra tem uma histéria, aqui... do ponto de vista geologico, a regiao
mirandesa j& esteve no P6lo Sul, com a deriva dos continentes e daqui por ndo-sei-quantos bilides de anos,
vai estar no centro. Tudo Isto é dinamico e tudo isto evolui. Portanto, tudo vai acabar. O latim, que era
uma lingua de um império, de um dos maiores impérios que existiram no Mundo Ocidental, que foi o
império que criou a cultura ocidental, a cultura classica, a cultura, que hoje em dia, n6s consideramos a
cultura dominante no mundo, ndo é? Que é a Europa, na esséncia. A Europa e a América, depois os da
América vieram de nds, portanto, toda a América Latina, toda a América do Norte, toda a Europa, grande
parte da Asia... portanto, vem dai. E o latim foi a lingua dos maiores filésofos. Foi a lingua dos maiores
poetas... Cicero... e acabou-se. E acabou-se devido ao seu sucesso. Porque falava-se em tantos lados,
tantos lados, tantos lados, que depois cada lado comegou a evoluir e depois acabou-se o latim. E como um
pai e uma mée morrerem, mas depois ficam cé os filhos. As linguas é exatamente a mesma coisa. Portanto,
como o latim, como um conjunto de outras linguas, a lingua mirandesa também se vai extinguir. Claro que
se vai extinguir. E se calhar tem, mais raz0es para se extinguir mais depressa porque, € uma lingua que
ndo € uma lingua de poder. Num pais, a lingua que se fala é a lingua do rei. Ou a lingua do presidente.
Em todos os paises sempre assim foi. O mirandés, como sabes, é leonés, falava-se no Reino de Ledo. O
Reino de Ledo existiu durante o século X1, XII, XIIl e ndo pouco no século XIV, mas, ja tinha sido absorvido
pelo Reino de Castela. Quando nés falamos na Reconquista, as vezes n6s ndo nos damaos conta, mas eu,
fui o primeiro a especular sobre issso. Uma vez estava numa conferéncia, dizia 14 umas tretas, um grande
historiador portugués, que é o Mattoso. E eu disse-lhe “Oh senhor doutor, vocé ndo acha que o 1° rei
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portugués, o Afonso Henriques, havia de ter falado Mirandés?”. Dizia ele “Oh, ndo sei. Nunca pensei
nisso. Mas diga-me ld, o que é que vocé acha?”. Eu disse “Olha, o Mirandés, a Lingua Mirandesa é
Leonés, do velho reinode Ledo. O D. Afonso VI era rei de Ledo, pai da Dona Teresa. Portanto, o D. Afonso
VI, rei de Ledo, falava Leonés e a Dona Teresa, filha de D. Afonso VI, falava Leonés. Depois 0 homem de
Dona Teresa veio la da Franca, falava Occitano ou Francés, ndo interessa muito para o caso. Portanto,
se a Dona Teresa falava Leonés e o D. afonso Henriques era filho da Dona Teresa, D. Afonso Henriques
havia de falar Leonés também, portanto havia de falar também...quando veio aqui assinar o Tratado de
Zamora, os primos... o primo dele, o D. Afonso VII... eles haviam de ter falado todos Leonés, de certeza
absoluta. Mas depois 0 Egas Moniz levou-o 14 para Lamego e ele depois foi para Coimbra, foi para baixo...
mas quase sempre, 0s reis e as pessoas que mandam falam mais do que uma lingua. Portanto, também
seria o caso com ele. Até havia de falar um cachico de Arabe... naquela altura, o Arabe também estava
muito presente aqui. Portanto, eu acho que sim, que o Mirandés se vai extinguir como as outras linguas se
h&o de extinguir. O préprio Inglés! Muita gente diz que o Inglés é uma lingua que se ha de extinguir como
o Latim, porque depois o Inglés da Austrdlia hd de evoluir tanto... o Inglés da India, o Inglés dos Estados
Unidos, o Inglés de... todos os certos sitios onde se fala Inglés, vai evoluir tanto, daqui por umas centenas
de anos que depois, ha de chegar uma altura que seréo linguas auténomas. S&o linguas que, digamos,
entroncam no Inglés, séo linguas Anglo-Saxdnicas, mas, que sao diferentes, ndo €? Se calhar, até se
misturam mais com outras. Foi 0 que aconteceu com o Latim. Tem um conjunto de linguas latinas, um
conjunto de linguas romanicas. O Mirandés, claro que o Estado portugués investe, n6s ndo imaginamos
quanto, por ano na Lingua Portuguesa. No Mirandés o que é que se investe? Nada. Tem dois ou trés
professores... aqui tem pouca gente... tem faltado um bocado de massa critica... Agora digo muita vez, eu,
tenho dois filhos, que atualmente tém 21 e 18 anos. Esses filhos falam Mirandés. E tém orgulho no
Mirandés. Eu transmiti-lhes esse orgulho. E muito possivel que, se eles tiverem filhos, os filhos deles ainda
falem Mirandés. E agarrem alguma coisa do Mirandés. Portanto, isto, transporta-nos... digamos... os
meus filhos terdo os primeiros filhos por volta dos 30 anos e digamos que os filhos deles véo ter a
Esperanca Média de Vida normal, vao durar por esse tempo, vao durar 100 anos, que agora a Esperanca
Média de Vida € 90, anda perto de 90 para as mulheres... vai dar 100 anos. Portanto, quer dizer que, daqui
a 120 anos, 0 Mirandés ainda se fala. Portanto ainda néo se extinguiu. E depois, o Latim hoje é uma lingua
morta, mas nao deixa, de certa forma de estar vivo. Porque esta vivo em Literatura, em Poesia, em contos,
em um conjunto de escritos que estdo ai. De certa forma esta vivo. Podemos estuda-lo, podemos Ié-lo,
podemos consulta-lo, podemos aprendé-lo... E o Mirandés pode ser como o Latim, que daqui a 500 anos,
haja alguém que tenha vontade de aprender Mirandés! Porque sim! Portanto, essas coisas so coisas
sempre muito complicadas. Agora, temos de partir do principio que tudo se vai extinguir. Tudo! O préprio
Sol e a prépria Terra! Agora, as aldeias estdo a desaparecer, é o fenémeno territorial e civilizacional,
porque as aldeias formaram-se por volta do ano 1000, antes ndo havia aldeias. Havia Pagos, havia
Castros, havia as pequenas vilas ligadas ao povoamento romano e so a partir da Alta Idade Média, mais
ou menos, a partir do ano 1000, depois da Reconquista é que o territorio foi estruturado pelas aldeias. E
as aldeias correspondiam a um chamado arquétipo de povoamento bem especifico. Uma aldeia era uma
unidade de povoamento em que as pesssoas constituiam massa critica de entre-ajuda e de auto-defesa. E,
quando chegavam as colheitas, ajudavam-se uns aos outros, quando chegavam as festas tinham que ser
uma série deles para dancarem e bailarem e tocarem e cantarem, porque se estiverem poucas pessoas
numa festa, parece que ndo ha festa. Portanto, essas aldeias eram um sistema que nés diziamos
“Autarcico”, nada entrava e nada saia. Eles ca dentro tinham tudo. Tinham as batatas, tinham o cereal,
tinham o mel, tinham o carpinteiro, tinham o padre, tinham o barbeiro, tinham o ferreiro... tinham tudo!
Né&o precisavam dos de fora, eram autarcicos. Quando nés chegamos a uma era civilizacional em que o
mundo se configura de uma forma completamente diferente, em que é a era global, em que todas as aldeias,
no mais recondito sitio, tudo entra e tudo sai, o principio para o qual foram criadas as aldeias desapareceu,
portanto as aldeias tém que desaparecer. Se as aldeias foram criadas numa altura em que nada entrava e
nada saia e agora tudo entra e tudo sai, o principio criador das aldeias desapareceu e entdo elas tém que
desaparecer. Elas vao morrer. Agora, hd uma cultura que as aldeias criaram durante estes 1000 anos, que
essa cultura fica. E genera outra cultura. Portanto, as coisas morrem sem morrer. O meu irmao Amadeu,
dizia que “Tudo morre”. Tudo! Diz que a unica coisa que é eterna é a metamorfose. Tudo esta a sofrer
metamorfoses todos os dias. E isso ndo é nada mais que a transposicao para a cultura e para estas questdes
tal a Lei da Conservagdo da Matéria de Lavoisier: “Nada se cria, nada se perde, tudo se transforma”.
Mas se ndo houver matéria inicial nada se transforma.

Entrevista a Henrique Fernandes, Gaiteiro

1- Qual o papel da musica tradicional mirandesa na divulgacéo da lingua mirandesa?
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O papel da musica tradicional mirandesa na divulgacao da lingua mirandesa é fundamental devido ao
legado de um patrimoénio linguistico, cultural, musical e etnografico Gnico na identidade das Terras de
Miranda do Nordeste Transmontano.

2- Como classifica o papel dos media na difusdo da musica tradicional mirandesa e, assim, da lingua
mirandesa?

Esse ponto ndo estou em posicao dar uma resposta especifica, mas no meu entender o nivel de exigéncia
dos media, estdo dependentes do conteldo orientado para os tipos de publicos que estamos sujeitos em
Portugal.

3- Acha que os media poderiam melhorar se apostassem mais na musica e lingua mirandesa?

Os media divulgam toda a informacao relativo a musica e lingua mirandesa. Os problemas tém a ver com
os contetdos de Informacdo. Mais Concretamente quem sdo as fontes que fornecem toda a
informacao sobre o assunto “O Mirandés” e 0 responsavel de fazer a triagem da mesma entender a
importancia ou ter sensibilidade nesta area sobre a nossa cultura “A Mirandesa”.

4- Acha que a lingua mirandesa vai acabar por se extinguir e, assim, a misica tradicional mirandesa?

N&o acho, mas tenho a firme certeza de que tudo o que se liga a cultura e tradi¢des mirandesas nao tera
termino, por varios pontos. O mais importante é enquanto existir populagéo radicada no planalto, essa
ideia fica desde ja posta de lado. Talvez e s6 a partir desse momento em que deixa de existir populacédo
poder-se-a pensar em um processo inicial e lento do desaparecimento desta nobre e grandiosa envolvéncia
do patrimonio linguistico, cultural, musical e etnogréfico.

Anexos
Anexo 1 — Manifesto & Comunicacdo Social elaborado em 2005 por Mério Correia
Manifesto a Comunicagéo Social: A FOLK EXISTE!
Uma expressdo musical maioritariamente participada mas minoritariamente divulgada nos jornais,
nas radios e nas televisdes.

Devemos confessar que pensamos muito na divulgacéo deste texto. Ndo porque o tema proposto ndo seja
oportuno, mas temendo que 0 mesmo, em vez de suscitar um tdo necessario como urgente debate reflexivo,
acabe por ser magestaticamente ignorado por aqueles que em face das criticas entendem sempre que as
mesmas se dirigem aos outros. Tema de preocupacdo que gostariamos de ver ser objecto de reflexdo: eis
0s propositos que dimanam destas palavras. Decidimos correr o risco: na certeza de que esta nossa
preocupacdo — também indignacdo, também revoltal... — Com o atual panorama de divulgacédo pela
comunicacdo social das musicas folk e tradicionais constitui um deficit cultural inaceitavel em nome de
uma pluralidade e diversidade identitaria que deve caracterizar uma sociedade que recusa a uniformidade
e a homogeneizacdo. E neste contexto global ndo faz sequer sentido distinguir entre meios publicos e
privados, como é costume fazer-se para justificar ou legitimar “opg¢oes” que, verdadeiramente, ndo o sdo.
De que musica é que estamos a falar quando falamos de folk? De musicas de raiz ou de inspiracao nas
raizes tradicionais, veiculando factores identitarios (e, por vezes, de resisténcia) dos povos, de um modo
geral assumindo formas de dialogo interactivo e intercultural com diversos géneros ou estilos musicais
que derivam dos inevitaveis confrontos (re)criativos entre a tradi¢do e a modernidade (confrontos estes
que sempre existiram, aos mais diversos e distintos niveis ao longo dos séculos, a ritmos de mudanga
necessariamente diferenciados). E claro que ndo nos surpreende que muitos de vos pensem que se trata de
expressdes musicais desalinhadas relativamente aos padrdes musicais dominantes (porque impostos pela
poderosa indUstria discogréfica transnacional) e, como tal, de ignorar (ou fingir que ndo existem) para
nédo ofender (ou colocar em causa?) os interesses do mesmo modo dominantes. No entanto, muitos séo
aqueles que procuram nestas musicas referenciais culturais (alternativos ou complementares) de
enraizamento identitario que ndo encontram noutras expressdes musicais. E ndo o fazem, de modo algum,
excluindo a fruicdo de outros géneros musicais, como nao raro se pretende fazer crer (com objetivos
manifestamente mistificadores). Por muito que isto vos possa surpreender (ainda temos uma certa dose de
ingenuidade para admitir que possa existir um tal factor de surpresal...) estamos a falar de uma expressédo
musical maioritariamente participada. Vocés nada sabem (recusamos a ideia de que ndo querem saber]!...)
sobre a extraordinaria quantidade de concertos folk e de festivais que se realizam em toda a geografia
europeia. E pasmem: sdo pratica dominante as numerosas e intensas digressdes realizadas por todo o lado
por artistas folk bem como o facto de existir um verdadeiro circuito de festivais (em numero muito superior
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aos que sdo consagrados aos géneros musicais dominantes protegidos pela indUstria discografica
transnacional), movimentando muitos milhares de pessoas (se vocés soubessem certos nimeros de
assisténcia a determinados eventos desta natureza estamos certos de que ficariam surpreendidos). Ou seja,
a folk existe e vocés sabem que sim embora insistam em ignorar tal realidade ou vos “mandem” ignorar
uma tal realidade. E também ndo sabem da existéncia de uma imprensa escrita especializada em muitos
paises europeus (e é no Velho Continente, como base referencial fundamental, que insistimos em
permanecer!...), nem dos espacos sistematica e regularmente dedicados a este género musical nos mais
prestigiados e influentes jornais diarios e semanais, dos programas radiofonicos consagrados a divulgacao
das musicas folk e tradicionais e em espacos televisivos do mesmo modo sistematicos e regulares. E quem
dirige todos estes meios de comunicagao sabe que ao contemplar tais expressdes musicais esta a satisfazer
as necessidades ludicas e culturais de uma parte muito significativa dos seus publicos-alvo (ndo é assim
que somos designados nas omnipresentes “leis do mercado” que tdo cegamente orientam os detentores
dos capitais dos meios de comunicagdo?). E ndo adianta usarem o estafado argumento de que estas
musicas ndo se encontram disponiveis nas vossas discotecas. Simplesmente porque ndo acreditamos que
os discos ndo vos sdo enviados: sabemos que as editoras vos enviam regularmente todas as suas produgdes,
quando ndo sao mesmo 0s proprios artistas que procedem a esse envio. Recusamo-nos a acreditar que pelo
facto de serem normalmente pequenas editoras (em termos economicos) ndo tem, por esse facto, “forca”
suficiente para vos fazer accionar os mecanismos da respectiva divulgacdo. Até porque temos
conhecimento de profissionais que estdo sensibilizados para a necessidade de uma politica plural e
diversificada de programacdo musical, mas que simplesmente ndo o fazem por razbes superiormente
determinadas (e todos nos sabemos qual o verdadeiro peso das decisdes vindas de cimal...). E, por favor,
ndo inventem ou tentem subverter 0s objectivos essenciais das nossas palavras: ndo se trata de criar para
a folk espacos privilegiados de divulgacdo, mas téo s6 de uma questdo de equilibrio e de pluralidade
divulgativa. A folk existe, movimenta muito mais gente do que imaginam e assume reconhecida relevancia
econdmica e cultural. Recusamos liminarmente a ideia de que o actual estado de puro e generalizado
ostracismo (existem sempre excepgdes!...) se deve ao facto de a musica folk ndo estar associada a
mecanismos de pre3$do economica tidos como “adequados” ou de ser total a ignordncia de quem decide
a programacao (por muito distraido que se seja é de todo impensavel que néo se tenha encontrado muita
da musica folk que por todo o lado se faz ouvirl...). Trata-se, portanto, de prestar a musica folk a atencao
que Ihe é devida e na justa medida em que é também concedida (e ainda bem!...) a muitos outros géneros
musicais. Acresce que somos muitos a trabalhar em prol da defesa, valorizagéo e divulgac&o das musicas
folk e tradicionais e que nada temos a provar a quem quer que seja, muito menos a quem nos ignora (pelos
mais diversos e distintos motivos). Move-nos o respeito por publicos que apreciam o nosso trabalho, que
compram discos folk, que vao a concertos folk, que se deslocam para assistir aos festivais folk, que
navegam pela internet visitando incontéveis sites dedicados ao tema e animam discussdes verdadeiramente
planetérias, enquanto a generalidade da comunicacao social continua rendida e prestando vassalagem ao
monolitismo dominante em vez de se movimentar nos caminhos da pluralidade multicultural, como seria a
todos os titulos desejavel nestes tempos de uma reconhecidamente positiva mundializacao da cultura (que
tem vindo a ser atacada pelas forcas da homogeneizacdo cultural da globalizacdo). Acreditamos
firmemente que s6 podemos respeitar 0 outro se conhecermos a sua cultura (depois de nos respeitarmos a
nos proprios conhecendo-nos com a maior e mais ampla profundidade possivel).

Sejam quais forem ou continuem a ser as vossas atitudes, a verdade é s6 uma: a folk existe e vés sabeis
bem que sim, mas continuais a fingir que néo! E é pena: ndo pela folk, mas por vos!

Mario Correia

Centro de Musica Tradicional Sons da Terra
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TRILHA DE SONS DO LICEU: O ESTUDO DA PAISAGEM SONORA E OS
DESAFIOS DA EDUCACAO MUSICAL NA ESCOLA PUBLICA®

LICEU'S SOUND TRALIL: the study of the soundscape and the challenges of music
education in public school

FERREIRA, Elma Vilma Silva Ferreira®, & SILVA, Marco Aurélio Aparecido da**

Resumo

O presente artigo cientifico trata acerca de uma pesquisa que teve por objetivo averiguar se um estudo da
paisagem sonora de uma instituicdo publica colabora para a percepcdo da influéncia das caracteristicas do
ambiente acustico sobre o nivel de atencdo dos alunos durante as aulas, enfocando a trajetdria da educacdo
musical no Brasil, os conhecimentos sobre paisagem sonora, ecologia acUstica e as perspectivas pedagogicas em
educacdo sonora. Por meio do estudo realizado no Centro de Ensino Liceu Maranhense (C.E.L.M.), alicer¢ado
no uso da metodologia qualitativa, procedeu-se essa investigacdo a qual constatou que a paisagem sonora da
escola é composta por variados e intensos ruidos os quais foram percebidos e registrados pelos alunos; revelou
que os niveis de pressdo sonora aferidos em sala de aula se encontram acima do recomendado em documentos
oficiais; apurou que a maioria dos profissionais classificou o ambiente acUstico escolar como sonoramente
poluido. Conclui-se que as condi¢cdes do ambiente acUstico escolar comprometem a atencdo, a comunicagao e,
consequentemente, a aprendizagem dos educandos. Espera-se que a realidade apresentada possa ser
transformada, sobretudo se as iniciativas de educagdo musical e sonora, desenvolvidas ao longo da investigagéo,
tornarem-se cotidianas e contribuirem para a formacéo de educandos potenciais ouvintes, capazes de colaborar
para a reconstrucdo de paisagens sonoras mais saudaveis.

A bstract

This scientific article deals with a research that aimed to determine whether a study of the soundscape of a public
institution contributes to the perception of the influence of the characteristics of the acoustic environment on the
level of attention of students during classes, focusing on the trajectory of the music education in Brazil,
knowledge about soundscape, acoustic ecology and pedagogical perspectives in sound education. Through the
study carried out at the Centro de Ensino Liceu Maranhense (CELM), based on the use of qualitative
methodology, this investigation was carried out, which found that the school's soundscape is composed of varied
and intense noises which were perceived and recorded by the students. students; revealed that the sound pressure
levels measured in the classroom are above the recommended in official documents; found that most
professionals classified the school acoustic environment as soundly polluted. It is concluded that the conditions
of the school acoustic environment compromise attention, communication and, consequently, the students'
learning. It is hoped that the reality presented can be transformed, especially if the musical and sound education
initiatives, developed throughout the investigation, become every day and contribute to the formation of potential
listeners, capable of collaborating for the reconstruction of soundscapes. healthier.
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INTRODUCAO

Com a crescente urbanizagio das cidades, elevados niveis de polui¢éo sonora tém
sido sentidos, impactando diferentes aspectos das relagdes humanas, inclusive o ensino e

a aprendizagem nas escolas.

Em meio ao caos acustico, muitas vezes, optamos por nos alhear aos efeitos
NOCivos que esse panorama exerce sobre nossa satde. Contudo, a ignorancia dessa ruidosa
concentracao sonora ndo nos impede de sermos afetados por ela, uma vez que a audicdo
ndo é um sentido o qual possamos decidir desligar quando assim desejarmos. Além disso,

boa parte dos sons que ouvimos ndo selecionamos para escutar.

Tomando por premissa que uma educacdo formadora de ouvintes criticos seja uma
contribuigdo essencial para a tomada de consciéncia dos sons que permeiam o dia a dia
dos centros urbanos e consequente formacdo de individuos empenhados em colaborar
para a construcdo de ambientes sonoros mais saudaveis, este artigo apresenta 0s
resultados de uma pesquisa de mestrado empreendida no programa de Pds-Graduagdo em
musica, PROFARTES/UFMA, e realizada durante os anos de 2019 e 2020 no Centro de
Ensino Liceu Maranhense (C.E.L.M).

A relevancia deste estudo alicerca-se no compartilhamento de resultados que,
certamente, ajuda a refletir sobre a relacdo de ensino-aprendizagem em uma sala sob
circunstancias de poluicdo sonora, especialmente em uma aula de educacdo musical, em
que, indubitavelmente, discute-se sobre a importancia e o equilibrio entre 0 som e o
siléncio.

A investigacao teve como objetivo geral apurar se a educacdo musical, por meio
do estudo da paisagem sonora da escola publica C.E.L.M., podera contribuir para analise
da influéncia das condigdes acusticas do ambiente escolar sobre a atengdo dos alunos
durante as aulas. Quanto aos especificos, eles correspondem ao percurso organizado em
prol da obtencdo de uma pesquisa consistente, iniciando com um breve relato histérico
do ensino de musica no Brasil. Em seguida, a compreensdo dos estudos do compositor e
educador musical Raymond Murray Schafer sobre ecologia acustica e paisagem sonora;
o conhecimento do panorama atual da ecologia sonora na educacdo musical; e a promogao
de uma investigacdo da paisagem sonora do C.E.L.M., utilizando conhecimentos de

educacao musical e ecologia sonora.
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Este estudo buscou, ainda, ensejar que a escola seja ndo somente o cenario de uma
pesquisa e sim lugar de experenciar a promoc¢do de uma educacdo a qual vislumbre
estimular a preparagdo de individuos para lidarem com situacdes acusticas de maneira
critica e inteligente, serem capazes de ajudar na construgdo de um ambiente sonoro

escolar mais sadio e fazer proliferar essa postura em outros espacos das cidades.

1. DISCUSSAO TEORICA

Pioneiro no estudo acerca da paisagem sonora, sendo, inclusive, criador desse
termo, Schafer se tornou alicerce indispenséavel para esta investigacdo. Em suas obras, “A
Afinacdo do Mundo: uma exploracdo pioneira pela historia passada e pelo atual estado
do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente, a paisagem sonora”; O ouvido
pensante”; e “Educacao Sonora: 100 exercicios de escuta e criagao de sons”, encontramos
os fundamentos para compreender 0s conceitos de paisagem sonora e ruido, entender a
relacdo entre situagdes de poluicdo sonora, o crescimento das cidades, a falta de
consciéncia e planejamento acustico, bem como a importancia da educacdo musical,
aliada aos conhecimentos de ecologia acustica e educacdo sonora, como propulsora de
formagao de ouvintes criticos.

Formando a triade de aporte tedrico dessa pesquisa, 0s autores: Marisa Trench
Fonterrada, com as obras “De Tramas e Fios: um ensaio sobre musica ¢ educagdo” e
“Musica ¢ Meio Ambiente: Ecologia Sonora”, que apresentam conhecimentos sobre a
historia do ensino de musica no Brasil e a relevancia de uma educagdo musical a qual
considere principios de ecologia acustica. E Marco Aurélio A. da Silva, com os estudos
“Imagens sonoras do Ambiente: Interface entre ensino de musica e educagdo ambiental”
¢ “Da Triade Adorniana Hipotética — TAH — aos Planos Hipotéticos de Audi¢do — PHA:
reflexdes sobre o conceito de Audicgdo Inteligente — AUIN”, que versam ricamente acerca
do ensino de musica no Brasil, a necessidade de que a educagdo musical colabore para a
formacéo de individuos ouvintes inteligentes.

Embora Schafer, Fonterrada e Silva sejam a triade fundamental deste estudo, ele
também apresenta outros autores que complementaram o seu embasamento historico,
musical e teérico-metodoldgico, dentre os quais: Alberto Dantas Filho, Michel Thiollent,

Miriam Goldenberg, Nikolaus Harnoncourt, Paulo Freire e Pedro Demo.
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2. DESCRICAO DO PERCURSO DA PESQUISA

Como forma de apurar e compreender se um estudo da paisagem sonora de uma
escola publica podera contribuir para que se perceba se as condi¢des acusticas do
ambiente escolar exercem alguma influéncia sobre o nivel de atencdo dos educandos
durante as aulas, essa investigacdo foi alicercada em um percurso o qual, permitiu ainda,

refletir sobre o desenvolvimento de uma educagdo musical que seja mais significativa.

Esse estudo iniciou sua trajetoria investigativa regatando a historia do ensino de
musica no Brasil, uma vez que ele se desenvolveu em uma escola publica onde a educacdo
musical é oferecida no esforco de atender as exigéncias dispostas em documentos oficiais,
tais como a Lei 13.278/2016, a Resolugdo n® 02 do Conselho Nacional de Educacéo, de
maio de 2016 e aos Referenciais Curriculares da Rede Estadual de Educacdo do
Maranhéo, de 2016.

Além disso, como essa investigacdo se propds a fazer um levantamento e analise
dos sons que compdem o ambiente acustico de um centro de ensino, fez-se necessario o
entendimento do que vem a ser paisagem sonora, desde a origem do seu conceito, bem

como tudo o que seu estudo compreende.

Em seguida, tornou-se essencial verificar se 0 ensino de musica tem se preocupado
em abordar principios de ecologia sonora na perspectiva de contribuir para a formacéao de
individuos ouvintes criticos, capazes de colaborar para a constru¢édo de paisagens sonoras
mais saudaveis nas cidades, direcionando a educagdo musical para rumos de significativa

contribuicdo para a sociedade.

Por fim, os resultados obtidos na apuracado feita entre fevereiro de 2019 e margo
de 2020, na escola publica C.E.L.M., foram apresentados e seguidos de uma anélise que
possibilitou compreender se um estudo da paisagem sonora de uma escola permite a
percepcdo da influéncia das condic¢des acusticas sobre o nivel de atencdo dos educandos

durante as aulas.

Diante do exposto, iniciar o percurso investigativo deste estudo com um resgate
da historia do ensino de musica no Brasil, com recorte do Periodo Colonial até a
legislagdo de 2016, permitiu verificar muitas inconstancias, dentre as quais: ora esse
ensino esta dentro da modalidade ndo formal, ora formal; as reiteradas mudancas em

documentos oficiais que, em alguns momentos inserem a musica no curriculo escolar e
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em outros, excluem-na. Sem deixar de mencionar que, quando contemplado no curriculo
escolar, o ensino de mdsica apontou para maior preocupa¢do com o contetdo
programatico, do que para com a criagdo de condi¢bes que viabilizassem seu pleno
desenvolvimento como, por exemplo, a formagdo docente ou o aparelhamento das

escolas.

O resgate da historia do ensino de musica no Brasil permitiu olhar de maneira
mais analitica os decretos, as leis, diretrizes ou outros documentos oficiais e 0s seus
impactos sobre a visao da sociedade acerca da relevancia da musica enquanto saber que
tanto contribui para a formacéo de cidadaos criticos, fazendo sentir o quanto ainda precisa

ser feito nessa perspectiva.

Assim, uma pesquisa sobre a paisagem sonora de uma escola se fez necessaria
como etapa seguinte desta investigacdo por ser uma expressiva aliada na formacdo de
individuos criticos, sobretudo de ouvintes inteligentes e capazes de ajudar na construcédo

de ambientes acuUsticos mais favoraveis a boa convivéncia.

Como alicerce para essa etapa, foram tomadas as pesquisas pioneiras do
compositor e educador musical R. M. Schafer a respeito da paisagem sonora, a fim de
promover a plena compreensdo de seu conceito e 0s pormenores que envolvem o seu

estudo.

A expressdo paisagem sonora se constitui em uma traducao do neologismo inglés
“Soundscape”, criado por Schafer. Em sua obra “A Afinagdo do mundo”, Schafer d4 uma
dimensdo do que o seu estudo envolve, “A paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo
acustico. Podemos referir-nos a uma composicdo musical, a um programa de radio ou

mesmo um ambiente acustico como paisagens sonoras” (2011, p.23).

Um estudo da paisagem sonora se fez imprescindivel no atual cenario da
sociedade pés-industrial por proporcionar analise e reflexdo da dindmica acustica oriunda
das atividades do comércio, da industria, do transito de veiculos e pessoas etc. Além disso,
nos impulsionou a perceber a presenca de linhas sonoras continuas que marcam 0 N0SSO
cotidiano, a exemplo das que sdo produzidas por maquinas que emitem sons de baixa

informacédo, mas, ao mesmo tempo, redundante, como os de aparelhos de ar condicionado.

Com uma concentracdo cada vez maior de ruidos, as cidades tém apresentado
situacOes cadticas em suas paisagens sonoras, as quais necessitam de cuidadosa analise a

fim de mensurar os seus impactos na vida humana.
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Nesse sentido, o passo seguinte do percurso investigativo foi defender umaaliancga
entre 0s conhecimentos gerados pelo estudo da paisagem sonora e 0s principios de
ecologia acustica através das aulas da educacdo musical na escola, por acreditar que essa
relacdo pode contribuir para a formacdo de individuos potenciais ouvintes, cidadaos

criticos e empenhados no desenvolvimento de ambientes livres de polui¢cdo sonora.

3. APESQUISA

A pesquisa apresentada neste artigo teve como cenario o C.E.L.M. e 0 seu entorno,
uma escola localizada no bairro do Centro, da cidade de Sao Luis (MA), lugar com grande
movimentacdo oriunda do transito de veiculos de diferentes portes e de pessoas que se

dirigem aos comercios, as escolas, pracas, clinicas, aos hospitais etc.

Quanto aos sujeitos envolvidos, participaram dessa investigacdo: 247 alunos da
12, Série do Ensino Médio (turno matutino), professores e coordenador(a) da referida
série, diretor geral e a professora do componente curricular Arte, linguagem de Musica,

que é também a pesquisadora que empreendeu esta pesquisa.

Sobre o aporte metodoldgico deste estudo, foram utilizados a abordagem
qualitativa e o procedimento técnico de pesquisa participante, considerando que eles
atendem bem as necessidades de uma investigacdo realizada em uma escola, espaco de
interacdo entre maltiplos comportamentos e de protagonismos, lugar de propor reflexdes

e debater mudancas na sociedade.

Os instrumentos de coleta de dados utilizados foram: a aplicacdo dialogada de
questionarios, o desenvolvimento de atividades investigativas de escuta atenta e a

realizacdo de circuitos de afericdo de ruidos durante as aulas de Arte/MdUsica.

O questionario n% 01, sobre o perfil do educando do C.E.L.M., mostrou que, em
sua maioria, 0s estudantes possuem 14 e 15 anos de idade, s&o oriundos de bairros

periféricos de S&o Luis (MA) e municipios vizinhos.

O questionario n% 02, tratou acerca da relagdo dos alunos com a linguagem
musical e da relevancia de seu ensino na escola. Parte expressiva dos discentes respondeu
que a musica é um importante meio de expressao, bem como é fundamental estuda-la na

escola.
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Com a aplicacdo dialogada de questionarios junto aos alunos, foi possivel apurar
o entendimento dos alunos a respeito da definicdo de musica, conhecer suas experiéncias
com ela e ainda, perceber a importancia de estuda-la. Dados relevantes mostraram a
necessidade do desenvolvimento de um ensino de masica significativo para o aluno, o
qual contribua para que ele se torne um individuo empenhado em criticar e transformar a

sociedade.

Além dos questionarios com os estudantes, foi aplicado um com os profissionais
do C.E.L.M.

Respondido por professores e coordenador(a) da 12. série do E.M. e pelo diretor
da escola, o questionario revelou, dentre outras questdes importantes, que 90% dos
profissionais classificaram o ambiente escolar como poluido sonoramente e destacaram

o0 impacto dos ruidos no andamento das atividades em sala de aula.

No tocante a realizacdo das atividades investigativas de escuta atenta, elas foram
embasadas em 02 (dois) exercicios constantes no livro “Educagdo Sonora: 100 exercicios
de escuta e criagdo de sons”, do autor Schafer, respectivamente, os exercicios 1 ¢ 2,

constantes nas paginas 21 e 22.

Com a atividade investigativa n® 01, foi proposto que os educandos escrevessem
todos 0s sons que estivessem ouvindo ao longo de 03 (trés) minutos em seu ambiente de

sala de aula.

Desse modo, 2.053 (dois mil e cinquenta e trés) sons foram apurados e

organizados de acordo com as suas fontes geradoras, conforme sintetiza o quadro a seguir.

Tipos de sons internos registrados por fonte e percentual de alunos

Sons Internos Registrado por fonte Percentual de Registro feito por aluno
Ar-condicionado 100%
Pessoas escrevendo 92%
Tosse, espirro ou pigarro 73%
Pessoas mexendo em materiais 60%
Mesas ou cadeiras sendo arrastadas 36%
Pessoas sorrindo 22%
Cochichos 18%
Pessoas se movendo na cadeira 13%
Alguém mascando chiclete 10%

Fonte: Tabela elaborada pela autora com base na atividade investigativa n®1
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Na atividade investigativa n® 02, foi trabalhada, com os educandos, a classificacdo
dos sons por tipologia (sons da natureza, produzidos por humanos e por meios
tecnoldgicos), instigando os alunos a atentarem, dentre outros sons, para aqueles
produzidos por eles. Nao obstante, as atividades investigativas foram desenvolvidas com
a finalidade de possibilitar experiéncias de escuta atenta, as quais permitissem ouvir,

organizar e classificar sons da paisagem sonora do cenario em foco.

Outro instrumento utilizado na investigacédo foi o circuito de afericdo de pressao

sonora nas salas de aula envolvidas.

As aferi¢bes seguiram a unidade de medida do nivel de som e a intensidade sonora
do nivel de pressao acustica, sendo dB(A), ou seja, buscaram considerar valores que
correspondam a sensac¢do sonora do aparelho auditivo.

A medicdo foi feita com o uso de um decibelimetro profissional, modelo DEC —
460, que filtra os sons de acordo com o0s seus niveis, sendo o filtro A correspondente aos
niveis baixos, de cerca de 40dB, o filtro B aos sons médios de 55 a 85dB e o filtro C aos
de mais de 85dB. Atualmente, o filtro A vem sendo aplicado na medi¢do em dB,
formando a escala em dB(A), a qual tem sido utilizada como melhor aplicavel a audigao
humana por ser a referéncia mais proxima do que o ouvido humano consegue perceber.

Com o instrumental organizado, os circuitos de afericdo, foram realizados no
espaco fisico de cada sala de aula da 18. série e, em outros momentos, na sala de arte,
cumpriram 2 tempos de 15 minutos ao longo das aulas de arte/musica, totalizando 12
medic¢des em cada turma.

Assim, por meio de uma média extraida entre os niveis minimos e maximos de

pressao sonora em cada sala, foram obtidos os resultados sintetizados no quadro a seguir.

Média resultante de todas as afericdes por turma

Turma Média
Variacdo em dB(A)

100 76.6 dB(A)
101 79.2 dB(A)
102 78 dB(A)

103 80.7 dB(A)
104 78.6 dB(A)
105 72.7 dB(A)

Fonte: Tabela elaborada pela autora com base nos circuitos de aferi¢do realizados
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Os valores aferidos foram comparados com as informacdes existentes em
documentos oficiais sobre normas de niveis de pressdo sonora no interior de diferentes
espagos publicos, inclusive escolas e ainda, com leis que versam acerca da poluicdo
sonora, niveis maximos de emissdo de sons nas proximidades de escolas, hospitais etc.
Eles se mostraram muito acima do que esses parametros apontam como niveis ideais de
pressdo sonora para o ouvido humano.

Com base nos instrumentos utilizados, nos resultados obtidos e sem perder de
vista o propdsito desta investigacdo, a analise dos dados buscou centrar-se em saber se
um estudo acerca da paisagem sonora no ambiente escolar podera contribuir para o
entendimento da influéncia das condicdes acusticas sobre o nivel de atencdo dos
educandos nas aulas, ampliando seu “olhar” para o universo sonoro, a produg¢dao musical,
0 ambiente e, por conseguinte, para a construcdo efetiva do processo
ensino/aprendizagem de forma significativa.

Assim, a analise dos dados colhidos, primeiramente, refletiu que as acOes
propostas por esta pesquisa em educagdo musical, com vistas a fazer um estudo da
paisagem sonora do C.E.L.M., conseguiu cumprir seu proposito, posto que ratificou que
as condic¢des acusticas do ambiente escolar exercem sim influéncia sobre a atencdo dos

alunos durante as aulas, podendo acarretar prejuizos a aprendizagem.

Além do mais, contribuiu para que os estudantes tomassem consciéncia dos ruidos
que permeiam o ambiente acustico do C.E.L.M., utilizassem-no em combinac¢des de sons
as quais foram gravadas e reconhecessem que a polui¢do sonora € tdo danosa quanto 0s
outros tipos.

A pesquisa se alicercou em novos horizontes trilhados pela educagdo musical,
buscando alianca com principios de ecologia acustica para ressignificar saberes musicais
e ambientais. Também mostrou que essas a¢des devem ser mais constantes a fim de tornar
habitual a consciéncia dos ruidos produzidos individual e coletivamente, internos e
externos, pois embora os alunos tivessem se envolvido bastante nessas atividades, foi
percebido que, ndo obstante, deixavam de lado essa postura mais atenta tdo logo as
atividades se encerravam.

Como bem esclarece FREIRE (2011, p. 38), “Por isso ¢ que, na formagao
permanente dos professores, 0 momento fundamental é o da reflexdo critica sobre a
pratica. E pensando criticamente a pratica de hoje ou de ontem que se pode melhorar a

proxima pratica”.
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Dessarte, destaca-se que é fundamental a continuidade de praticas as quais
promovam repensar a escola, como foi proposto por esse estudo em relagdo a necessidade
de se perceber que as condi¢des da paisagem sonora escolar interferem nas relacbes em
sala de aula, a fim de que a plenitude do ensino e da aprendizagem possam ser garantidas
e contribuam para a formacdo de individuos criticos de audicdo inteligente, capazes de
contribuir para a construcdo de ambientes acusticamente confortaveis, seja em suas

escolas, comunidades, cidades e assim por diante.

CONSIDERACOES FINAIS

Este artigo reforca a relevancia de uma pesquisa que buscou verificar a influéncia
das condicBGes acusticas do ambiente escolar sobre a aprendizagem em musica,
intencionando contribuir para uma reflexdo acerca de como um estudo da paisagem
sonora e primordial na escola atual, uma vez que se constitui em uma possibilidade de

formacdo de individuos ouvintes criticos, conscientes e inteligentes.

O seu percurso historico, a respeito do ensino de masica no Brasil, tornou
perceptivel que para a escola oferecer uma educacéo a qual contribua para formacédo de
potenciais ouvintes, ainda ha muito a ser percorrido, pois, mesmo em meio as diversas
iniciativas as quais intencionaram contempla-la no curriculo escolar, as idas e vindas das
politicas publicas deixaram consequéncias tdo negativas e profundas que embagam o

entendimento da importancia da masica para desenvolvimento intelectual.

A descontinuidade das politicas educacionais em mdsica acarretou retrocessos
observados nos inimeros recomecos a qual a area teve que fazer a cada nova legislagdo
ou mudanga de governo. Outrossim, a falta de investimentos em recursos materiais e de
clareza sobre a capacitacdo de profissionais para atuarem no ensino de musica,

comprometem a qualidade da educacéo.

Diante de tantos desafios e sem saber por quanto tempo a Gltima legislacdo (Lei
n®13.278/2016) continuard em vigor, ressalta-se que a mdsica, enquanto linguagem
artistica, podera proporcionar uma educacdo formadora de cidaddos aptos a ler

criticamente o mundo e intervir de maneira inteligente nele por meio de critérios musicais.
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E necessario compreender que se deve aproveitar a garantia dada pela legislacio
vigente e buscar promover reflex6es sobre a essencialidade da musica como area do saber
na formagdo humana, ampliando o seu sentido para as questdes urgentes na atualidade,

como tem sido o caso da poluigdo sonora no mundo.

Por meio do ensino de musica, o entendimento de que a polui¢cdo sonora pode e
deve ser erradicada se torna mais cristalino, sobretudo quando aliado aos principios de

ecologia sonora.

A educacdo musical, por sua natureza sonora, proporciona ricas experiéncias de
escuta as quais contribuem para que cidaddos se tornem mais sensiveis e criticos a

presenca dos sons no ambiente.

Nessa perspectiva, a pedagogia musical tem apontado como a investigacdo de
paisagens sonoras pode contribuir para o debate acerca da polui¢do sonora, a necessidade
de transformar as cidades, tornando-as acusticamente mais apraziveis e a escola pode
exercer um papel primordial nessa mudanca. Nela, a educacdo musical e sonora podera
promover o estudo de paisagens sonoras, a tomada de consciéncia de quais sons

desejamos perenizar ou retirar e a reconhecer se ou como eles nos afetam.

A escola possui uma intensa dinamica de atividades diarias, a qual é prépria de
um lugar com latente interacdo entre pessoas. As relacdes no convivio escolar propiciam
a construcdo de uma paisagem sonora diversificada, mas que nem sempre é a desejavel
ou a mais adequada a plena comunicacdo na relacdo ensino-aprendizagem, situagao

encontrada no C.E.L.M., justificando o interesse por um estudo do seu ambiente acustico.

Quando as salas de aula estdo imersas em uma paisagem sonora composta por
variados e intensos sons, a dificuldade na comunicacdo se torna inevitavel. Mas a
pedagogia musical atual desponta novos horizontes, a exemplo dos estudos de Schafer,
Fonterrada e Silva, que apresentam fartos elementos para alicercar iniciativas de alianca

entre a educacdo musical e sonora.

Este estudo também revelou que, mesmo a investigacdo exigindo uma postura
mais atenta dos alunos apenas em atividades pontuais, proporcionou a tomada de

consciéncia dos ruidos presentes no dia a dia da escola, mas, costumeiramente, ignorados.
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A mudanga de postura do “fazer de conta que os ruidos ndo existiam” para a
percepc¢éo consciente deles, discussdo acerca de como ou afetam as pessoas, representou

um significativo éxito alcancado pela pesquisa, comunidade escolar e C.E.L.M.

Ouvir a paisagem sonora do C.E.L.M., mapear os ruidos mais constantes no seu
cotidiano em conjunto com os educandos, foi indispensavel nesta pesquisa participante

para a valorizacdo da fala do aluno e exercicio da coletividade.

Ao reunir neste estudo as opinides de alunos, professores, coordenador(a) e diretor
a respeito do ambiente acustico escolar, buscou-se refletir coletivamente a interferéncia

do ruido na relagdo ensino/aprendizagem, além dos danos provocados a salde.

Assim, tratar sobre a polui¢cdo sonora na escola e debater ndo sé suas implicacGes
ou puni¢@es previstas em lei, mas discutir com base em principios da educagdo musical e
sonora, colaboraram para destacar os aspectos prejudiciais a satde, ao desenvolvimento
cognitivo, enfocando a necessidade de viver e conviver em ambientes acusticos mais
saudaveis, a fim de alcancar mudancas graduais e expressivas no comportamento

humano.

A ruidosa paisagem sonora do C.E.L.M. identificada por esta investigacéo,
certamente, ndo sera subitamente transformada a partir das atividades, dos estudos e
debates estabelecidos apenas durante a pesquisa. Entretanto, notou-se que as iniciativas
tomadas, com base nos conhecimentos de educagdo musical e sonora, principiaram novas
formas de perceber e refletir 0o ambiente acUstico escolar, podendo incentivar a

comunidade envolvida a propor melhorias.

Ainda ha muito a ser feito, mas se entende que a pesquisa alcancgou grandes feitos,
ao incentivar que alunos e profissionais identificassem as caracteristicas da paisagem
sonora do C.E.L.M., percebessem que ela é ruidosa, notassem o quanto compromete a
comunicacao entre eles durante as aulas e entendessem que ndo precisam se acostumar a

um ambiente sonoramente poluido.

A investigacdo apontou que a paisagem sonora do C.E.L.M. foi atentamente
estudada para que se identificassem seus pontos positivos e negativos e, a partir da
consciéncia da paisagem sonora da escola de hoje, coletivamente, se pudesse projetar o
ambiente acustico futuro, ideal para plenitude da relacdo ensino-aprendizagem em masica

e nas demais areas do conhecimento. Ou seja, embora esse estudo tenha identificado que,
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atualmente, o C.E.L.M. possua um ambiente acustico onde ndo ha colaboracdo para o
desenvolvimento ideal do ensino e da aprendizagem, a situacdo encontrada ndo é

imutavel.

O envolvimento de alunos e profissionais nas acGes da pesquisa mostrou uma
participacdo que podera ser mais atuante para a transformacéo e alcance de condi¢des
acusticas favoraveis ao ensino e a aprendizagem. Contudo, compreende-se que essas
acOes devem ser continuas a fim de favorecer mudancas de comportamento no ouvir e

produzir sons.

Desse modo, destaca-se, com base na pesquisa realizada, outros ganhos que
podem ser alcancados com a continuidade do estudo da paisagem sonora da escolar, pois
contribui para a formacéo de ouvintes inteligentes, aptos a selecionar o que ouvir, a zelar
pela sua propria audicdo, a cuidar dos sons que produz com vistas a colaborar para a

erradicacdo da poluigdo sonora na escola, comunidade e cidade.

Este estudo considera que a escola, por meio do desenvolvimento de uma
educacao musical que leve em conta a urgéncia atual de enfocar a ecologia acustica, é por
onde mudancas significativas na paisagem sonora mundial podem ser propostas, porque
possibilita a formacéo de individuos potenciais ouvintes. Nela se encontra a perspectiva

de educar pessoas para interagir com o mundo de modo acusticamente inteligente.

Por fim, destaca-se que esse estudo alcancou seu prop6sito, pois comprovou que
as condicdes acusticas do ambiente de uma escola podem comprometer a atencdo dos
alunos, prejudicar a comunicacdo entre educadores e educandos e, por conseguinte, a
relacdo ensino/aprendizagem. Ademais, mostrou, por meio das experiéncias entre
educacao musical e ecologia acustica desenvolvidas, que uma investigacdo da paisagem
sonora se constitui em relevante perspectiva pedagogico-social, visto que possibilita a
ampliagdo do universo sonoro e musical dos alunos, estimula a escuta atenta da
orquestracdo do ambiente acustico escolar, incentiva o desenvolvimento de produgdes
musicais com sons concretos, bem como colabora para a formacao de individuos ouvintes
criticos, capazes de identificar situacdes de poluicdo sonora e propor solucdes
significativas para o alcance de condi¢fes mais favoraveis a saude auditiva, a plenitude

do ensino/aprendizagem e a vida em sociedade.
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A IMPORTANCIA DA MUSICA NA EDUCACAO: O CASO PRATICO DE
PORTUGAL

The importance of music in education: the practical case of Portugal
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Resumo

Este artigo aborda a musica e a educagao, tentando compreendé-los como um so e na sua
aplicacdo nos dias de hoje. Mais especificamente, sera analisado o caso pratico de
Portugal com vista a perceber e concluir os aspetos positivos e negativos da educacdo
musical no pais.

A bstract

This article intends not only to understand music and education as one, but also to see its
application nowadays. More specifically, the portuguese case will be analyzed in order to
see pros and cons of its musical education program.
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INTRODUCAO

Este artigo tem por objetivo apresentar a musica como um auxiliar na educagao
(musicalizacdo), um exepcional elemento contribuinte para o desenvolvimento da
inteligéncia e integracdo do aluno. Assim, explicamos como a musicalizacdo pode
beneficiar a aprendizagem e o ambiente de trabalho e lazer, as suas cobtribui¢des para o
desenvolvimento cognitivo/linguistico psicomotor, socio-afectivo dos alunos e analisar o
papel da musica na educagdo, ndo apenas como experiéncia estética, mas também como
facilitadora do processo de aprendizagem, como instrumento para tornar a escola um
lugar mais alegre e receptivo, ampliando a inteligencia musical dos alunos. No final de
contas, a musica ¢ um bem cultural, uma arte e o seu conhecimento nao deve ser privilégio
de poucos. Focamos também a vertente nacional do programa de implantagdo de
educagao musical, como portugal esta a implementar nas escolas e qual o seu plano para

uma musicalizagdo assertiva e unificada no pais.

1. Musica e musicalizacdo

O que pode ser entendido como musica? Segundo Bréscia (2003), “a musica ¢
uma linguagem universal, tendo participado da histéria da humanidade desde as primeiras
civilizagdes”. Antropologicos conferem que, as primeiras musicas seriam usadas em
rituais e cultos desde o nascimento e o casamento & morte. Com o desenvolvimento das
sociedades, a musica também passou a ser utilizada em louvor a lideres comecando a ser
incorporada em eventos religiosos. Na Grécia Classica o ensino da musica era obrigatorio
e explorado por filosofos como Pitagoras de Samos. Estes ensinaram como determinados

acordes musicais e certas melodias criavam reagdes definidas no organismo humano.

De um modo geral, ela é considerada ciéncia e arte, na medida em que as relagdes
entre os elementos musicais sdo relagdes matematicas e fisicas; a arte manifesta-se pela
escolha dos arranjos e combinacdes. Houaiss apud Bréscia (2003, p. 25) conceitua a
musica como “[...] combinacdo harmoniosa e expressiva de sons e como a arte de se
exprimir por meio de sons, seguindo regras variaveis conforme a época, a civilizagao etc”.
“A musica e o som, enquanto energia, estimulam o movimento interno e externo no
homem; impulsionam-no ‘a a¢do e promovem nele uma multiplicidade de condutas de

diferentes qualidade e grau” (Gainza, 1988, p.22).
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De acordo com Weigel (1988, p. 10) a musica ¢ composta basicamente por:
Som: sdo as vibragdes audiveis e regulares de corpos elasticos, que se repetem com a
mesma velocidade, como as do péndulo de um reldgio. As vibragdes irregulares sao
denominadas ruido. Ritmo: ¢ o efeito que se origina da duracao de diferentes sons, longos
ou curtos. Melodia: ¢ a sucessdo ritmica e bem ordenada dos sons. Harmeonia: ¢ a

combinagao simultanea, meloddica e harmoniosa dos sons.
Tendo em conta as palavras de Wilhems apud Gainza (1988, p. 36) :

Cada um dos aspectos ou elementos da musica corresponde a um
aspecto humano especifico, ao qual mobiliza com exclusividade ou
mais intensamente: o ritmo musical induz a0 movimento corporal, a
melodia estimula a afetividade; a ordem ou a estrutura musical (na
harmonia ou na forma musical) contribui ativamente para a afirmagdo
ou para a restauragao da ordem mental no homem.

Se falamos de musica na educacao estamos a falar de musicalizagdo.Estas nao
vivem separadas, e as sua aplicacdos tem enumeros factores positivos nos alunos e na

nossa sociedade em si.

A expressao musical desempenha um papel importante na vida recreativa de todas
as crian¢as,a0 mesmo tempo em que desenvolve a sua criatividade, promove-se a
autodisciplina e o despertar da consciéncia ritmica e estética. A misica também cria um
ambiente favoravel para o despertar da imaginacgdo e das capacidades criativas de cada

um. A educagdo pela musica proporciona uma educagdo profunda e total.

A musica como sempre esteve presente na vida dos seres humanos, ela
também sempre esta presente na escola para dar vida ao ambiente
escolar e favorecer a socializagdo dos alunos, além de despertar neles o
senso de criacao e recreagdo (Faria, 2001, p. 24).

Com o intuito de uma aprendizagem significativa e de acordo com as necessidades
impostas pela nossa sociedad,, se torna cada vez mais necessaria serenidade no ambiente
educacional dos alunos, pois ela ¢ capaz de tornar a aprendizagem mais apelativa e
estimulante. Negrine (1997, p. 4), em estudos realizados sobre aprendizagem e
desenvolvimento infantil, afirma que: “quando a crianga chega a escola, traz consigo toda
uma pré-histoéria, construida a partir de suas vivéncias, grande parte delas através da
atividade ludica”. A musica contribui, tornando o ambiente escolar mais agradavel e
apreciavel, apoiando a socializa¢ao dos alunos com seu grupo escolar, podendo ainda ser

usada para relaxar os alunos depois de atividades fisicas, acalmar os alunos em alturas de

tensdo numa prova, para além de ser um poderoso recurso educacional.
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[...] uma das tarefas primordiais da escola é assegurar a igualdade de
chances, para que toda crianga possa ter acesso a musica e possa educar-
se musicalmente, qualquer que seja o ambiente socio-cultural de que
provenha (Marsico, 1982, p. 148).

A musica no cotidiano escolar pode ndo so facilitar as criangas na aprendizagem,
mas também nos casos de criangas que tenham problemas de socializacao ou inibigao,
para isso € preciso aliar miisica e movimento, usando a danga aliada a musica para um
ainda mais eficaz metodo de interagdo entre individuos. Distintas areas do conhecimento
podem ser estimuladas com a pratica da musicalizacdo. Pois, ela atende diferentes

aspectos do desenvolvimento humano: fisico, mental, social, emocional e espiritual,

podendo a musica ser considerada um agente catalizador do processo educacional. A
musica, quando desde cedo € aplicada no contexto escolar das criangas, ajuda de maneira
ludica e apreciavel a aprendizagem e o trabalho em equipa, pois as criangas aprendem a
ser mais sociaveis. Nesse sentido € necessaria a sensibiliza¢ao dos educadores para quanto
as possibilidades de a musica favorecer o bem-estar e o crescimento do saber dos alunos,

pois ela fala diretamente ao corpo, a mente e as emogoes.

Para que a aprendizagem da musica possa ser fundamental na formagéo
de cidaddos € necessario que todos tenham a oportunidade de participar
ativamente como ouvintes, intérpretes, compositores € improvisadores,
dentro e¢ fora da sala de aula. Envolvendo pessoas de fora no
enriquecimento do ensino ¢ promovendo interagdo com oS grupos
musicais e artisticos das localidades, a escola pode contribuir para que
os alunos se tornem ouvintes sensiveis, amadores talentosos ou musicos
profissionais (BRASIL, 1997, p. 77).

A inser¢do de atividades ludias na educagdo infantil vai além de estabelecer e
implantar protocolos ou aplica-los em criangas sem nenhum recursos.E preciso que
chame sua atencdo, isso implica numa reformagao dos ensinamentos continuados do
professores e da sua escola para normas e praticas educacionais que facilitem a absolvi¢ao
e acomodacao da aprendizagem por parte de todos os alunos. Para Bréscia (2003, p.81):
“[...] o aprendizado de musica, além de favorecer o desenvolvimento afetivo da crianca,
amplia a atividade cerebral, melhora o desempenho escolar dos alunos e contribui para

integrar socialmente o individuo”.
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Papel e benificios (3)

A funcdo mais evidente da escola ¢ preparar os alunos para um futuro com
responsabilidades, mas este trabalho também ¢ criticado e ha quem diga que as escolas
formatam a mente dos jovens e os obrigam a “engolir” o que os profissionais do ensino
dizem. A musica pode contribuir para tornar esse ambiente de ensino mais agradavel,
afinal “propiciar uma alegria que seja vivida no presente ¢ a dimensdo essencial da
pedagogia, e ¢ preciso que os esforgos dos alunos sejam estimulados, compensados e
recompensados por uma alegria que possa ser vivida no momento presente” (Snyders,

1992, p. 14).

A mdasica na educacdo pode assim ser entendida como algo relaxante, desde a
rececdo de novos alunos a momentos tensos de avaliagdo. Esta pode também ser usada
pelos profissionais como modo de lecionar aulas, como por exemplo, mostrar uma musica
que fale no conteddo que esta a ser lecionado. Conforme Barreto (2000, p.45) o trabalho
com musica na escola é um poderoso instrumento que desenvolve, além da sensibilidade
a musica, fatores como: concentracdo, memoria, coordenagdo motora, socializacéo,
acuidade auditiva e disciplina. Segundo Gainza (1988), sdo as atividades musicais na
escola que influenciam fatores fisicos oferecendo atividades capazes de promover o alivio
de tensBes devido a instabilidade emocional; e mentais, proporcionando assim situacées
que podem contribuir para estimular e desenvolver o sentido de ordem, organizacédo e

compreensao.

Cabe aos professores criar situacdes de aprendizagem nas quais as criancas
possam estar em relacdo com um namero variado de produgfes musicais ndo apenas
vinculadas ao seu ambiente sonoro, mas se possivel também de origens diversas, como,
de outras familias, de outras comunidades, de outras culturas e de diferentes qualidades:

folclore, musica popular e outros.

E importante salientar que a masica desenvolve certos desenvolvimentos, como o
cognitivo, visto que o que as criangas aprendem ¢ aquilo que Ihes é exposto em situagdes
do dia-a-dia, deste modo, quanto maior o nimero de estimulos a crianca receber maior
sera o seu desenvolvimento intelectual. A musica também integra crian¢as na sociedade
visto que um grande nimero delas tenta integrar-se com 0s outros e a musica é muitas
vezes o fato ligacdo para que a comunicagdo se desenvolva. A teoria das inteligéncias
maltiplas sugere que existe um conjunto de habilidades e cada individuo possui essas

habilidades em graus diferentes. Segundo Gardner (1995, p. 21): “Uma inteligéncia
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implica na capacidade de resolver problemas ou elaborar produtos que sdo importantes
num determinado ambiente ou comunidade cultural”. A inteligéncia musical €
caracterizada pela habilidade para reconhecer sons e ritmos, gosto em cantar ou tocar um
instrumento musical. O autor destaca ainda que as inteligéncias sdo parte da heranca
genetica humana, todas se manifestam de algum modo em todas as criangas. Assim, todo
ser humano possui certas capacidades essenciais em cada uma das inteligéncias. “Em
resumo, a cultura circundante desempenha um papel predominante na determinacdo do
grau em que o potencial intelectual de um individuo € realizado” (Gardner, 1995, p, 47).
Sendo assim, a escola deve respeitar as habilidades de cada um, e também propiciar o
contato com atividades que trabalhem as outras inteligéncias. Ao considerar as diferentes
habilidades, a escola esta a dar oportunidade ao aluno de se destacar em pelo menos uma
delas, ao contrario do que acontece quando se privilegiam apenas as capacidades légico-

matematica e de linguistica.

Campbell e Dickinson (2000, p.147) ao comentarem sobre a inteligéncia musical,

resumem 0s motivos pelos quais ela deve ser valorizada na escola:

1. Conhecer musica é importante.

2. AmUsica transmite nossa heranca cultural. E tAo importante conhecer Beethoven
e Louis Armstrong quanto conhecer Newton e Einstein.

3. A musica é uma aptiddo inerente a todas as pessoas e merece ser desenvolvida.

4. A mdsica é criativa, permitindo assim a expressdo dos nossos pensamentos e
sentimentos mais nobres.

5. A musica ensina os alunos sobre seus relacionamentos com 0s outros, tanto em
sua propria cultura quanto em culturas estrangeiras.

6. A musica oferece aos alunos rotas de sucesso que eles podem nao encontrar em
parte alguma do curriculo.

7. A musica melhora a aprendizagem de todas as matérias.

8. A masica ajuda os alunos a aprenderem que nem tudo na vida é quantificavel.
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2. Caso pratico: Portugal

Inicialmente, este artigo visava alertar para possiveis solu¢Ges que se podiam
tomar para melhorar as condic¢fes do ensino musical e artistico no pais. No entanto, apds
a realizacdo de uma pesquisa e de analisar o programa educacional portugués, ha que ser

referido o bom exemplo tomado pelas diferentes instituicdes.

Em primeiro lugar, a Direcdo-Geral da Educacdo (DGE) é um ponto de partida
para esta analise, sendo o principal pilar do Governo Portugués no que toca aos programas
e objetivos a serem cumpridos no que toca ao ensino. Para isso, perceber a educacéo pré-
escolar sera essencial para perceber as bases concretas da musica na aprendizagem. No
livro Orientacdes Curriculares para a Educacéo Pré-escolar, no Despacho n°5 5220/97,
de 4 de agosto, podemos perceber o interesse em, desde cedo, unir dominios de expressao
motora, dramatica, plastica e musical (ponto c) aos pontos (a) e (b). Assim, as trés areas
principais serdo: (a) Area de Formacdo Pessoal e Social; (b) Area do Conhecimento do

Mundo; (c) Area da Expressio e da Comunicacio.

O papel do educador sera essencial para conseguir isso, uma vez que trabalhar
estes campos com criancas sera especialmente desafiador, e por isso este deve saber como
lidar com eles. Para isso, sera fulcral saber a diferenca entre jogo e brincadeira, como nos
fala Ana Cristina Alves de Jesus no livro Como Aplicar Jogos e Brincadeiras na
Educacéo Infantil. Inspirada em Gilles Brougére (1998), a autora diz que “o jogo
possibilita a criacdo de acOes e regras, que definem quem perde e quem ganha. Ele é
construtivo porque pressupde uma acdo do individuo sobre a realidade, estimulando a
motivacgao. J& a brincadeira é a verdadeira acdo da criancga ao realizar as regras do jogo
vivendo o mais ludico, proporcionando alegria e liberdade”. O professor tera, portanto, e
como conclui a autora, de ndo impedir a diversdo e brincadeira da crian¢a, permitindo a
crianga avaliar o seu desempenho, promover a participacdo dos jogadores e manter

sempre o interesse.

Quando chegamos ao ensino primario, o livro de Organizagdo Curricular e
Programas do Ministério da Educacdo é bem claro, e fornece uma série de topicos a
desenvolver com os alunos. No que toca a musicalidade dos quatro primeiros anos de
escola, a danca € um dos pontos fortes, incentivando-se a realizacdo de certas atividades
que atingam certas metas. Mais importante a focar neste trabalho sera a seccdo de

Expressdo e Educacdo Musical deste livro. A utilizacdo da voz, do corpo e do espaco é
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essencial, mas também a utilizacdo de instrumentos é sugerida. O Bloco 2 desta seccao,
Experimentacdo, Desenvolvimento e Criacdo Musical, aprofunda mais um pouco o

assunto, procurando desenvolver o lado auditivo, do som e da expressao musical.

No ensino basico — do 5° ao 9° ano —, s6 nos dois primeiros anos é que existe
Educacdo Musical (a ndo ser que se trate especificamente de formagdo musical, como €
exemplo um Conservatorio). Segundo a Teoria Cognitiva de Jean Piaget, um individuo
atinge, por volta dos 15 anos de idade, o nivel mais elevado de desenvolvimento. No
entanto, por volta dessa idade, ja ndo lhe é incutida a musica como disciplina, perdendo
as possibilidades de evoluir mais a nivel de raciocinio, organizacédo, entre outros (como

referido no ponto 3 deste trabalho)

E no ensino secundario que estagna a msica para os estudantes pois, a parte de
possiveis atividades extra-curriculares, ndo sera dada mais nenhuma disciplina da area.
Certo é que, provavelmente, ja tenha desenvolvido grande parte do cérebro mas, no

entanto, ndo deixa de ser uma falha minima.

As universidades séniores espalhadas pelo pais fora sdo também prova do certo
interesse que ha em espalhar a masica pelas pessoas. Ensinar os mais velhos a tocar
instrumentos pode, muitas vezes, para além de distrair a pessoa das dificuldades do dia-
a-dia, ajudar o cérebro a manter-se ativo para evitar doencas como o Alzheimer. Também

ndo sera demais referir a utilizacdo da musica para entreter os mais carenciados.

Existe um departamento da Direcdo-Geral de Educacdo (DGE) especifico para a
reunido das artes com a educagdo. A Educacdo, Estética e Artistica (EEA) tem como
finalidade “desenvolver agdes conjuntas e mutuamente enriquecedoras entre as Escolas e
as Instituigdes, antecipando a cultura como uma necessidade no processo educativo” e
abrange tanto a educacéo prée-escolar como o 1° Ciclo do Ensino Basico. Os pressupostos

deste programa?

e Ser uma acédo faseada no tempo e no nimero de contextos a abranger;

e Trabalhar sistematicamente entre estabelecimentos de ensino e as varias
instituicOes culturais;

e Formar os profissionais de educacdo em contexto de trabalho para a aquisi¢do
de competéncias nas diferentes areas artisticas;

e Investigar e avaliar as préaticas desenvolvidas pelos docentes.
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O ultimo ponto deste programa € essencial para 0 mote deste artigo: N&o séo 0s
docentes os principais responsaveis pelo ensino da musica aos alunos? Num inquérito
realizado a uma amostra principalmente formada por alunos do Ensino Superior,
aproximadamente 58% dos inquiridos (35 em 65) acredita que a musica nao esta bem
enquadrada nos campos do ensino. Ao que parece, Portugal tem o seu programa
educacional preparado para os benificios concretos que a cultura oferece mas, se calhar,
em muitas escolas deste pais, este ndo é adotado da melhor maneira. Também 72% (47

pessoas) dizem ndo conhecer o programa musical de Portugal.

CONCLUSAO

Como era objetivo inicialmente, para além de introduzir temas como a musica ou
a educagdo, este artigo conseguiu provar que a insercdo da masica no crescimento
fundamenta certos atributos, como psicologicos ou motores, durante o desenvolvimento
de um individuo. No que toca ao caso pratico de Portugal, podemos concluir que o
programa educacional vai ao encontro dos benificios que a cultura e a musica trazem. No
entanto, dado o inquérito realizado e os livros consultados, fica a ideia de que os docentes

serdo os principais responsaveis pelo promover inteletual.
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PROGRAMA DE ATIVIDADES: CRIACAO DE UMA PERSONAGEM QUE
EMERGE DO CLOWN-PARTE Il

ACTIVITY SCHEDULE: Creating a Character Emerging from the Clown - Part 11

VIEIRA, Hugo Américo Pereira Cardoso®

Resumo

Neste artigo, continuagdo de um artigo publicado na edicdo anterior da European Review of
Artistic Studies, conta uma descricdo pormenorizada de todas as atividades correspondentes a
prética laboratorial analisada sobre o contributo do yoga, do kung-fu, da danca-teatro e da técnica
viewpoints na construgio de uma personagem que emerge do clown. E de elevar que muitas vezes
as operacdes exigidas na expressdo teatral nem sempre sdo reconhecidas, dado o elevado grau de
intimidade que o estado de que falamos exige. Neste sentido, o uso de instrumentos de trabalho
usados nesta area pode em muito contribuir para o desenvolvimento dos sujeitos, promovendo as
competéncias necessarias para o trabalho de atores e futuros formadores.

A bstract

This article follows another published in the previous edition of the European Review of Artistic
Studies. It tells a detailed description of all corresponding ativities in the laboratory practices. It
analyses the contribution of yoga, kung-fu, dance-theater and viewpoints technique in the
construction of a character that emerges from the clown. It is important to point out that the
operations required in theatrical expression are not always recognized. This owes to the high
degree of intimacy required by the state that is spoken of. In this sense, the use of work instruments
of this area can greatly contribute to the development of the subjects, as it promotes the necessary
skills for the work of actors and future trainers.
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INTRODUCAO

Perante a questdo levantada, resta-me refletir sobre o desafio de uma formacéo
especifica de criacdo artistica que auxiliasse ndo s6 os participantes na compreensdo de
uma linguagem contemporanea do clown, mas também que os dotasse de instrumentos de
criacdo e que os situasse na dimensdo do hibrido performativo. Durante este percurso
criativo, procurei perceber as competéncias que os participantes desenvolveram ao nivel
das diferentes linguagens, da articulacdo do préprio laboratério, do nivel reflexivo que a
linguagem artistica provoca nos individuos e compreender a participacdo mais relevante
dessas areas na construgdo da “personagem”. Assim, tirando partido do tema principal do
projeto, escuta, na analise das diferentes partes que compdem este laboratério, interessa
identificar momentos onde a consciéncia e a resposta cinestésica estdo mais presentes e
perceber o seu contributo na arte performativa e nos individuos enquanto pessoas, artistas
e futuros formadores. Desta forma, tentei perceber de que maneira é que a dimensao
cinestésica, que envolve a experiéncia, contribui para a construcdo de competéncias

criativas e reflexivas tanto nas pessoas como um todo, como no produto artistico.

1. Programa de atividades

Durante o primeiro dia/ primeira Sessdo foram desenvolvidos cinco Momentos
nos quais abordamos temas diferentes tal como descrevemos nos quadros que se seguem,
acompanhados respetivamente de um comentario do investigador deste estudo a cada

momento:

12 Sessdao - Momento 0 Duragéo: 25 minutos (aprox.)

Apresentacdo

- Apresentacdo do grupo
- Jogo dos nomes e dos animais

- Apresentacdo do projeto e do programa de
atividades

Reflexao: Neste momento de apresentacdo constatamos que 0 grupo era constituido por seis
elementos, quatro do sexo feminino e dois do sexo masculino. Quase todos os participantes
residiam na area do Porto e apenas um elemento é natural da Alemanha. Todos tém
experiéncia nas artes performativas, trés dos elementos trabalham o clown a nivel profissional
e outros trés na area do teatro, da danca e da masica.
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No final da apresentagéo individual cada elemento devia repetir em primeiro lugar todos os
nomes dos animais que cada um elegeu para si e em segundo lugar 0 nome de um animal com
a primeira letra do seu nome. Neste exercicio cuja inten¢do era conhecer um pouco mais cada
um dos elementos do grupo, libertando algumas inibi¢des e ansiedades, a0 mesmo tempo que
se pretendia estimular a concentragdo através da memorizacdo dos nomes de cada um e do
seu animal. Foi not6ria a vontade que cada um teve em partilhar resumidamente a histéria da
sua vida, quer pessoal quer profissional. O esfor¢co de concentracdo foi evidente ao se
recordarem dos nomes de todos os colegas e dos animais atribuidos, acompanhado pelo riso
e boa disposicéo.

Na apresentacdo do projeto e do laboratério em questdo foi conhecida a curiosidade dos
participantes para com este, a vontade de participarem, produzirem e criarem. As
apresentacdes foram bem aceites e ndo houve davidas.

12 Sessdo - Momento | | Duragéo: 35 minutos (aprox.)

Consciéncia corporal e trabalho de energia — Yoga

Grounding; Visualizando o centro da terra e fazendo a ligacdo a este através de
um canal de luz que sai do nosso coccix ou dos NOSSOS pes com as
cores azul, laranja ou dourado e de seguida visualizando um canal
de luz que vem do universo e nos ilumina é suposto ficarmos mais
conectados com tudo que esta a nossa volta, tornando-nos mais
presentes no momento, permanecendo mais atentos ao espaco que
nos envolve, assim como aos restantes companheiros. Proporciona
também uma ligagdo com o cosmos e o centro da terra que por sua
vez favorece a expansdo da consciéncia, libertando-nos de
problemas e preocupagdes, dando a sensacdo de bem-estar,
tranquilidade, aquietando a mente e o espirito.

Pranayama; Fazer uma respiracdo completa do yoga, dividida em trés partes:
abdominal, intercostal e toracica. Seguimos com a bhastrika que
sugere uma inspiragdo e expiragéo rapida com som, ao mesmo
tempo que expande e comprime o abdémen respetivamente.
Passamos a uma retengdo com ar, kumbhaka, inclinando o tronco
para a frente na posi¢ao sentada e expirando na subida. Seguido de
uma retencdo sem ar, rechaka, contraindo o abdémen e inclinando
0 tronco para a frente na posicao sentada, inspirando na subida.

Agnisari Dhauti ou Executar uma série de retragOes e relaxamentos abdominais, ou
Agnisari Kriya, seja, contrair e soltar a zona abdominal rapidamente por cada vez
gue se esvaziam os pulmaes.

Asanas; Realizar uma sequéncia de posturas (ver anexos) de pé, sentadas e
deitadas que se devem manter durante dois tempos
correspondentes a uma inspiracdo e a uma expiragéo, transferindo
a posicdo para outra postura na inspiracdo seguinte. Estes
movimentos e agOes devem fazer-se com bastante precisdo e com
uma respiragdo completa.
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Reflexdo: Na primeira parte, grounding, observamos gue foi um momento importante no que
respeita a quietude e harmonia que envolvia os corpos, libertando-nos de pensamentos e
preocupacgOes desnecessarias. Todos 0s elementos seguiram as sugestdes, mas deparamo-nos
que Vagner teve algum desconforto na posicdo sentado devido a falta de flexibilidade
corporal. No Pranayama notou-se que 0 som que as pessoas produziam ndo era tdo alto quanto
deveria, pelo que se justifica pela inexperiéncia neste tipo de exercicios, tornando o efeito
menos profundo, ainda que tenha igualmente um efeito positivo. Nas retencdes com ar
(kumbhaka) e sem ar (reshaka), a serenidade continuava apesar de algumas pessoas nao
estarem bem sintonizadas com o grupo devido a falta de concentragdo e mais preocupagao em
ver do que fazer, como foi o caso da Heloise e do VVagner. Na fase Agnisari Dhauti houve um
nitido aumento da quietude dos corpos e do espago. Os individuos estavam sintonizados. Nas
asanas foi consideravel a falta de coordenacdo, flexibilidade e equilibrio, associados em
alguns casos a uma condicdo fisica que ndo era a melhor, referentes a alguns individuos em
especifico. Alguns elementos seguiam os tempos planeados e outros pareciam um pouco
desorientados, como Heloise. Os fatores positivos pautam-se com o facto de as pessoas terem
acompanhado até ao fim a sequéncia de exercicios, independentemente do modo como as
executavam. Numa proxima vez devemos optar por executar as asanas com um tempo mais
prolongado para que as pessoas possam tirar mais proveito de cada posi¢cdo. Aqui 0 Nosso
maior interesse era trabalhar as asanas enquanto movimentos que promovem a quietude
mental, a presenca enquanto ser humano que vive no aqui e agora, o estado de alerta do corpo
e da mente, o relaxamento ativo do corpo e da mente, a sintonia entre o0s participantes, o
aumento da consciéncia cinestésica de cada um com o todo, o despertar do corpo e da mente
e tranquilizar o espirito de todos os envolventes. Identificamos este tempo do yoga como
sendo de siléncio, encontro com nos proprios e com os restantes em redor. Foi muito
importante para termos a nogao de que estavamos todos juntos para atingir o mesmo objetivo,
minimizar distancias entre 0s seres e 0s objetos a0 mesmo tempo que o corpo desperta
serenamente para uma realidade em concreto, ‘escutar’.

12 Sessé@o - Momento |1 Duragéo: 55 minutos (aprox.)

Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular — Kung-fu

Rotacdo das articulagoes; Fazer rodar a cabega, ombros, pélvis e pernas para o lado
esquerdo e direito. Mover o peito para trés e para a frente.
Fletir os joelhos ao peito. Caminhar como um lagarto
alongando e alternando conjuntamente as pernas e 0S
bragos, sem arquear a bacia.

Execucéo de posicoes base No Ma Bo, abrir as pernas com cerca de trés vezes o
(Ma Bo e Gong Bo) tamanho dos pés. Os quadris permanecem paralelos ao chdo
exerc_itapdo o Chang Chuang | com os dedos dos pés apontados para fora. Dobrar as pernas
(pau imével); numa posicdo de agachamento pela sua metade, tendo as
canelas perpendiculares ao chdo e as coxas paralelas ao
chdo, formando um angulo de 90° em ambos os joelhos.
Olhar em frente e manter o corpo ereto, peito para fora e as
nadegas comprimidas. O peso é centrado e 0s pés estdo
apoiados no chdo. Executar o Chang Chuang significa fazer
uma pausa de cinco segundos sem efetuar qualquer tipo de
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movimento e no proximo segundo executar um angulo de
90° girando todo o corpo para posicdo Gong Bo. Aqui as
pernas estdo com uma abertura de cerca de cinco vezes 0
comprimento do pé. Dobrar a perna da frente para uma
posicdo de agachamento pela sua metade tendo a canela
perpendicular ao solo e a coxa paralela, formando um
angulo de 90° no joelho. Manter o corpo ereto. Os quadris
paralelos ao chédo e peito para fora. A perna de tras é reta e
0s pés estdo apoiados no chao.

Lancamento de pernas (Hing
Ti Tupi; Chie Ti Tupi; Cem Ti
Tupi);

Zheng Ti Tui: estar com os pés juntos, os bragos estendidos
para os lados e os ombros nivelados, as maos estendidas em
palmas, olhar para frente. Dar um passo a frente com o pé
direito. Transferir 0 peso para a frente e chutar com forga a
perna esquerda em linha reta com os dedos dos pés
apontados para a testa. Trazer a perna para baixo
rapidamente e colocar o pé direito na sua posicao original.
Manter o peito para fora e quadril reto. A perna que chuta
esta em linha reta durante todo o movimento e o tornozelo
flexionado. O pé da perna de apoio estd apoiado no chao.

Xie Ti Tui: igual ao langamento anterior, mas desta vez
chutar com forca a perna esquerda em linha reta com 0s
dedos dos pés apontados para o lado direito da cabeca.

Ce Ti Tui: Ficar de lado com os pés juntos, olhar para o lado
direito, estender o braco direito para a frente e 0 braco
esquerdo para tras, as duas maos estendidas em palmas. Dar
um passo obliquamente para a frente com o pé esquerdo.
Transferir 0 peso para a frente e chutar com forca a perna
direita para cima apontando os dedos dos pés para o lado da
cabeca. Dobrar o brago direito pelo cotovelo e colocar a
palma da méo direita na frente da axila esquerda levantando
a mao esquerda sobre a cabega. Olhar para a frente. Trazer
a perna para baixo rapidamente e colocar o pé direito na sua
posicdo original. Olhar para o lado direito e estender os
bracos novamente para a sua posicdo original. Alternar o
exercicio com a outra perna simultaneamente. Manter o
corpo ereto e o peito para fora. A perna que chuta esta em
linha reta através de todo o movimento e o tornozelo
flexionado. O pé da perna de apoio esta plano ao chéo.

Execugdo de saltos (Tornado
ou Xuan Feng Jiao; FIor de
Lotus ou Teng Kong Wai Pai
Tui);

Xuan Feng Jiao: dar um passo com o pé esquerdo e
obliquamente um passo com o pé direito para a frente. Logo
de imediato fazer pivot levantando o calcanhar do pé
esquerdo e girando o corpo anti-horario em 180°, trazendo
também em chuto a perna direita. Quando colocar o pé
direito no chdo, transferir 0 peso para a perna direita e
empurrar o pé direito com forca, enquanto balanga os dois
bracos simultaneamente. Dobrar a perna esguerda e
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levanta-la para o canto superior esquerdo, executar o chuto
para o interior, com a perna direita. A perna do chuto esta
em linha reta. A bofetada é sobre o interior do pé direito e
é concluido em frente da face. A perna esquerda pode ser
reta ou dobrada. O corpo deve rodar pelo menos 270°. A
aterragem pode ser feita com o pé direito, com os dois pés
ou com o pé esquerdo, dependendo da técnica que segue no
pontapé.

Teng Kong Wai Pai Tui: Dar um passo com o pé direito
obliquamente para direita. Balancar os bragos para cima e
saltar chutando a esquerda para cima e para a frente
iniciando uma rotacdo do corpo no sentido horério,
trazendo o corpo o0 mais alto possivel. Quando o corpo esta
no meio do ar, executar um pontapé para fora com o pé
direito. Dobrar ou estender a perna esquerda, enquanto
estiver no ar. A bofetada com a méo sobre o lado de fora do
pé direito deve ser concluida no ponto mais alto do chuto.
Apos a batida, a perna direita deve continuar o balango do
lado de fora, enquanto se mantem o peito para fora e o corpo
ereto. O corpo deve rodar pelo menos 270°. A aterragem é
realizada em simultdneo com os dois pés ou no pé de
retrocesso, dependendo da técnica que se segue no pontapé.

Combinacéo basica de Realizar uma sequéncia de posices (ver anexos) de pé que
movimentos simplificados da | se devem manter durante dois tempos correspondentes a
forma Lien Pu Ch’iian; uma inspiracdo e a uma expiracéo, transferindo a posicdo

para outra posi¢do na inspiracdo seguinte. Estas posi¢des
fazem-se com bastante concentracdo e atencdo, jA que
nenhuma técnica pode ser eficaz sem uma base estavel e
segura. Posteriormente, as técnicas devem realizar-se de
maneira rapida e forte mantendo sempre a definicdo dos
movimentos. A respiragédo deve ser feita corretamente para
facilitar o fluxo e a concentragdo da energia interna.

Reflexdo: Comecamos o Kung-fu com o aquecimento e alongamento das articulacdes,
fazendo rotagBes com diferentes partes do corpo. Depois passamos para a execucdo de
posicdes base (Ma Bu e Gong Bu) que comecavam a dar forma a concentracdo, onde também
pusemos em pratica a imobilidade (chang chuan). Seguimos com o langamento de pernas que
nos proporcionava o foco e a determinagéo caraterizados pela vontade de fazer os exercicios
o melhor possivel, despreocupados de qualquer limitagdo do corpo, procurando sempre o
ponto de equilibrio e o objetivo. A seguir, executamos saltos (tornado ou Xuan Feng Jiao e a
flor de Lotus ou Teng Kong Wai Pai Tui) o que suscitou muita curiosidade, porque era
novidade ao mesmo tempo que revelava ser uma forga que os incitava na descoberta de um
corpo capaz de se superar no que respeita a coordenacdo de movimentos, a destreza fisica,
agilidade, a projecdo do corpo, rapidez e velocidade. O desafio continuou com uma
combinacdo basica de movimentos simplificados da forma Lien Pu Ch’lian que fez o grupo
refletir, mais especificamente, sobre os elos de ligacdo com o clown e as potencialidades que
daqui podem advir para o trabalho da personagem a criar.
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Esta parte distinguiu-se pelo aumento de uma energia mais rapida e explosiva, exigindo um
controlo do corpo, aprimorado pela sua dificuldade de execucéo, escutando-o de um ponto de
vista mais impulsivo que no yoga. Nesta préatica de kung-fu imaginamos adversarios que se
caraterizaram na pratica por movimentos simbolicos de ataque e contra-ataque. Aqui
trabalhou-se a condicao fisica, mais especificamente a flexibilidade dinamica, o impulso, a
forca e o equilibrio. Verificou-se mais uma vez a falta de pratica de exercicio fisico em alguns
dos elementos, enquanto outros tinham mais facilidade em acompanhar. VVagner era aquele
que mostrava uma capacidade de movimento mais limitada no que respeita a flexibilidade e a
coordenacdo motora. O ritmo de trabalho podia ter sido mais rapido, mas foi um pouco
quebrado com as diversas tentativas a que 0s participantes se propuseram fazer, mais
concretamente nos saltos e na combinagao basica de movimentos simplificados. A falta de
experiéncia nesta area era evidente, contudo o interesse manteve-se e 0 empenho também,
associado a vontade de realizar os exercicios. E de salientar que néo foi exigido grande rigor
técnico nas posi¢Oes, pois 0 nivel do grupo requeria um trabalho mais debrucado na
coordenagdo dos movimentos, foco, amplitude e desassocia¢éo de diferentes partes do corpo
e ndo tanto na postura rigorosa e exigente do corpo Kung-fu como na colocagéo dos pés com
determinada abertura. Na parte dos saltos, optou-se também pela compreensdo do movimento
e ndo se deu tanta importancia ao rigor. A execucao de alguns exercicios foi apenas feita para
um dos lados, porque queriamos avangar. Na musica, optamos por Linkin Park por ter uma
batida forte que nos fazia dirigir as acdes com mais intensidade, determinacéo e precisdo para
o cumprimento dos objetivos. No final, era visivel o aumento de energia, transportado para o
estado de alerta desejado. A vontade de saber como é que estas técnicas se iam encaixar
também comecava a suscitar curiosidade.

12 Sessdo - Momento 111 | Duragdo: 125 minutos (aprox.)

Principios fisicos do movimento no tempo e no espaco — Técnica Viewpoints

Preparacao fisica e emocional da técnica viewpoints:

Correr para o centro; Todos correm em circulo e num dado momento um dos
elementos comega a dirigir-se para o centro. Todos devem
segui-lo, mas ndo deve ser evidente que a ideia partiu de
alguém em especifico, mas sim de matuo consentimento.

Saltos em alturg; Todos correm em circulo e saltam o mais alto possivel sem
fazer barulho na chegada, escutando-se mutuamente.

Doze/ seis/ quatro; Todos correm em circulo com uma distancia equidistante entre
0s corpos. Numa agdo reciproca os elementos devem efetuar,
doze mudangas de direcéo, seis saltos e quatro stops.

| Introducdo individual de cada viewpoint em grelha no trabalho do Tempo:

Tempo; Variacdo de velocidade que o movimento ocorre. Répido ou
lento. Colocados em diferentes linhas respeitando as
separacdes de uma grelha definida no chdo, os elementos
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devem andar sempre para a frente, sem resistir, rapido, lento e
correr, sentindo o teu préprio movimento.

Duracéo;

Quanto tempo dura um movimento ou sequéncia de
movimentos. Nao é a que velocidade vais mas o tempo que
ficas em cada velocidade. Respeitando a grelha e com as regras
do exercicio anterior, agora pode: mover de costas; parar e
comegar. Com escuta sobre o teu movimento.

Resposta cinestésica;

Reacdo fisica espontanea de movimento

que ocorre dentro de nés em resposta a estimulos exteriores de
movimento ou som. Impulso de movimento que ocorre da
estimulagéo dos sentidos. Pde o teu foco também nos outros e
deixa-te ser influenciado por eles. Aqui interessa o ‘quando’ te
moves em vez de qudo rapido ou quanto tempo. N&o escolher
0 que esta certo ou errado mas deixares-te usar pelo que
acontece a tua volta. Deixar que tudo te faca mudar sem a
obrigacdo de ser interessante ou inventivo. Estar aberto, ouvir
com o corpo todo, ver o mundo através de um foco suave. SO
precisamos receber e reagir (acdo-reacdo). Ser imediato, sem
censurar respostas a um estimulo exterior a tua volta. Usar em
conjunto as mesmas regras do exercicio anterior podendo
agora passar para a linha do outro, mas s6 pode estar um em
cada linha.

Repeticao;

Inclui repetir 0 nosso proprio movimento ou a forma, tempo,
gesto de alguma coisa fora do nosso corpo. Deixar 0 nosso
movimento ser determinado pela repeticdo de mais alguém (o
caminho de outro; a sua direcdo; a velocidade; paragens e
inicios). Deixar, quando te moves (resposta cinestésica), como
te moves (tempo), durante quanto tempo (duracdo), ser
determinado pela repeticdo. Juntar as regras anteriores e
acrescentando a possibilidade de deitar e ajoelhar, ou seja:
Tempo (andar sem resistir, rapido ou lento; correr); Duracéo
(mover de costas; parar e comecar); resposta cinestésica
(passar para a linha do outro, mas s6 pode estar um em cada
linha); repeticéo (deitar e ajoelhar).

Introducéo individual de ca

da viewpoint no trabalho do Espaco:

Topografia;

A paisagem, o padrdo do piso, 0 desenho que se cria no espacgo
através do movimento. Imaginamos que temos a sola dos pés
pintada e gquando nos movemos no espacgo, é a figura que
envolve o chéo, o padréo do piso que emerge no tempo.
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Acabaram as grelhas e podem usar: tempo, duracéo, resposta
cinestésica, repeticdo, andar para a frente, andar de costas,
ajoelhar, imitar, deitar, correr e fazer &ngulos de 90°.

Relacéo espacial;

A distancia entre objetos no palco, especialmente de um corpo
com o outro. Um corpo ou grupo de corpos. O corpo e a
arquitetura. Quebrar as regras sociais de distancias entre
pessoas, como por exemplo quando vamos no autocarro e nos
movemos, tornando o contacto menos educado com mais
disténcias dindmicas de proximidade extrema e separacdo
extrema. Fazer curvas, circulos, diagonais e tocar nos outros
para que estes se desloquem.

Forma;

Contorno ou linha do corpo que se cria no espaco. As formas
podem ser divididas em: linhas, curvas ou uma combinagéo de
ambas. Também pode ser estacionaria, movendo-nos através
do espaco. A forma pode ser feita de trés maneiras: o corpo no
espacgo; o corpo em relagcdo com a arquitetura; o corpo em
relacdo aos outros companheiros.

Cada elemento vai ao espago cénico e mostra uma série de
formas corporais distintas, aleatoriamente.

Gesto;

Movimento que envolve parte ou partes do corpo. O gesto é a
forma com principio, meio e fim. Pode ser feito com as maos,
0s bragos, as pernas, a cabeca, a boca, os olhos, 0s pés, o
estomago ou outras partes e combina¢des que podem ser
isoladas. Existem dois tipos de gestos: comportamentais e
expressivos. Os primeiros pertencem ao concreto, a0 mundo
fisico do comportamento humano que nds assistimos todos os
dias na nossa realidade. Gestos que vemos no supermercado
ou metro: cocar, indicar, acenar, curvar, saudar. Este pode dar
informacdes sobre a personagem (carater), periodo de tempo,
satide, circunstancias, tempo, roupas, (...). E definido pelo
carater ou tempo e lugar no qual eles vivem. Pode ter um
pensamento ou intencdo por tras. Pode ser ainda trabalhado em
termos de gesto privado e gesto publico, distinguido entre
acoes performativas em soliddo e aqueles realizados com
conhecimento ou proximidade dos outros. O gesto expressivo
expressa o estado interior, uma emogéo (alegria, dor, tristeza,
aborrecimento, euforia, éxtase), um desejo, uma ideia ou valor
(liberdade, justica, bondade, caos, cosmos, guerra). Os gestos
expressivos sdo mais abstratos e simbdlicos do que os
comportamentais. Sao universais e intemporais e normalmente
ndo sdo vistos na vida quotidiana. Podem também ser vistos
COMO poéticos.
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Um elemento na sua vez entra no espaco cénico e faz uma série
de gestos expressivos. O fim do gesto tem de ser estatico. O
grupo tenta adivinhar o seu significado.

Arquitetura, O ambiente fisico no qual trabalhamos afeta 0 movimento.
Aqui aprendemos a dangar e a envolver-nos com o espacgo que
nos rodeia. A arquitetura divide-se em massa solida, textura,
luz, cor e som.

Deixa a arquitetura determinar a tua forma, gesto, tempo e
topografia. Quebra a quarta parede, vé e inclui o outro lado que
tu sintas entre ti e ele. No trabalho de arquitetura também se
pode estabelecer didlogo com objetos distantes (o outro lado
da porta, estrelas, sol, lua...).

Aqui cada elemento entra em cena e faz um gesto ou uma
forma que se relacione com a arquitetura da sala. E permitido
fazer sons. Na segunda variante, 0 movimento tem um fim
estatico.

Reflexao: Neste momento optou-se por fazer trés exercicios diferentes que trabalham a escuta
corporal individual e do grupo. Nestes exercicios sentia-se que quando se desconcentravam,
perdiam o sentido de unido e cumplicidade dando vida a um ritmo sem sintonia,
desequilibrado. E de salientar que para estar presente e conseguir um bom resultado neste
trabalho “é preciso ter ouvidos e olhos na pele”. Foram detetados momentos de excitacao,
aceleracdo, velocidade e outros fatores que contribuiram e se caraterizaram como
ordenadores, ou seja, que provocavam nos outros reagfes por obrigacdo. Damos como
exemplo algumas mudancas de diregdo onde existiam gestos de bracos que indicavam um
sentido ou uma direcdo que automaticamente influenciavam o movimento dos companheiros.
Nos exercicios em grelha sobre o “Tempo” fizeram-se dois grupos de trés pessoas diferentes
que funcionavam em periodos distintos, 0 que permitia ao grupo que estava de fora observar
0 gue estava a exercitar. O primeiro grupo conseguiu resultados bastante bons, embora
houvesse alguns momentos em que Paulo ndo estava bem conectado com Heloise e Carla.
Estes dois Ultimos elementos mantiveram-se bastante sintonizados e fazia-se sentir muita
consciéncia e resposta cinestésica nos seus movimentos, como por exemplo em momentos de
corrida ou ajoelhar/andar. O segundo grupo também funcionou bem, contudo sentia-se
alguma falta de atencdo, provocada pelo sentido de crer mostrar e preocupacgdo em fazer bem.
Filomena foi muito desleal, alheia as regras, infringindo-as constantemente, ndo reagindo
verdadeiramente as informag6es dos outros e utilizando constantemente o sentido da visdo,
chegando mesmo a olhar para tras de si inimeras vezes para se orientar em relagdo aos outros,
no espacgo. Por outro lado, podiamos observar neste elemento momentos de improvisagao
fantasticos que despertavam curiosidade e sentido de humor, mesmo nao sendo este 0 objetivo
dos exercicios. No final dos exercicios deparamos que este elemento ainda ndo tinha
entendido bem o conceito de escuta corporal. Foi também visivel o sentimento de indeciséo
de Vagner, apresentado por ele sob a forma de hesitagdo dos seus proprios impulsos, quando
comecgava uma acéo e interrompia imediatamente com outra ou parava por for¢ca maior do
pensamento. Era percetivel o fator de indecisdo deste elemento e foi nesta area que se
desenvolveu o trabalho com ele durante o laboratério, na tentativa de o ajudar a ultrapassar
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essa dificuldade. Soraia estava bastante presente e conseguiu reagir em certas situagoes,
mesmo estando de costas para 0s outros no momento em que alguém invadia a sua pista. Com
0 segundo grupo, existiu também alguma confusdo com o viewpoint ‘repeti¢io’ que foi
interpretado muitas vezes com atitudes de vai e vem do corpo, deixando de fora outras
possibilidades que, do nosso ponto de vista, seriam mais interessantes, como imitar alguém
ou repetir um gesto pessoal. Nos exercicios sobre o “espago” fizeram-se igualmente dois
grupos. No primeiro grupo sentimos diversas vezes a “intengao” de se relacionarem com o0s
outros, o que revelou falta de confianca no poder da escuta, enquanto fator que gera
movimento e comunicacdo espontaneamente sem pensar. A justificacdo de Heloise para isto
foi que sentiu o exercicio como uma histéria, dai o ter de fazer para ndo quebrar a
comunicagdo com 0s outros e dar seguimento a histéria. Paulo ndo tinha muita conexdo com
0 espaco, mostrava-se distante. No segundo grupo, Carla e Soraia estavam bem ligadas,
enquanto Filomena ainda se encontrava um pouco perdida, omitindo as regras dos exercicios.
O ritmo foi bom e a topografia foi rica. No exercicio da “forma” houve alguma confusdo com
estados sentimentais e emogdes que cortavam a forca da silhueta e transformavam a sua frieza
em alguma coisa mais expressiva, poética. As pessoas que estavam a observar diziam o que
entendiam como forma ou ndo, perante as acbes que outro colega apresentava no espaco
cénico, aumentando o sentido de humor. Sentiu-se indecisdo, manifestada por Carla, Filomena
e Vagner. Contudo Vagner comegava a ter mais no¢do do problema e a batalha com ele
préprio instalava-se. Diversas vezes recorreu a uma forma para chegar ao produto final,
quando a intencdo do exercicio era encontrar uma forma imediata. Paulo é muito expressivo
e emotivo, transmitindo juntamente a presenca do pensamento, dificultando o melhor
resultado deste exercicio. No “gesto expressivo” cada pessoa fez uma serie de gestos e o resto
do grupo que observava tentou adivinhar o que o colega queria transmitir, obtendo éxito. Aqui
demos conta que 0 tempo comegava a apertar e por isso passamos a frente os gestos
comportamentais, pois interessava-nos explorar mais o trabalho poético que o
comportamental. No trabalho da “arquitetura” cada um teve direito a entrar em cena e marcar
uma posicao relacionada com qualquer coisa que pertencesse ao espago interior da sala. A
posicdo tinha um principio, meio e fim. Estes trés Gltimos exercicios resultaram bastante bem,
porque permitiu a cada um experimentar e ser avaliado pelos colegas que estavam a observar.

12 Sesséo - Momento IV Duragéo: 75 minutos (aprox.)

Coreografia e improvisacdo: Danga-teatro e Clown

a) Danca-teatro/ Pina Bausch:

Visualizacéo de videos | https://vimeo.com/8535486

f t t . . . .
;%g?aiz mﬁ;; da (dos 3min.44s aos 4min.20s e dos 43min.57s aos 46min.06s)

Pina Bausch; https://www.youtube.com/watch?v=rXMIuQ75k5g

Enrolamento vertical do | Apertando o perineo e o abdémen, descer e subir, enrolando e
corpo; desenrolando cada veértebra da coluna muito lentamente, ao
mesmo tempo que fletimos e esticamos os joelhos. A cabeca é a
ultima coisa a chegar a verticalidade do corpo, em simultaneo com
a extensdo dos joelhos. Os bragos acompanham o movimento do
corpo.
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Arqueamento vertical do | Contrair o perineo e o abdémen. Contrair os gliteos e arquear o
corpo; tronco para a frente ao mesmo tempo que fletimos os joelhos. Os
bracos seguem a forma arqueada e vertical do corpo subindo para
a frente e descendo, acompanhando simultaneamente o
enrolamento e desenrolamento da coluna. A cabega € a Gltima
coisa a chegar a verticalidade do corpo, em simultdneo com a
extensdo dos joelhos e os bragos a apontar para baixo.

Interpretagéo e
representagéo
coreografica de um
excerto da obra Café
Muller de Pina Bausch;

Reprodugdo adaptada da coreografia original.

b) Clown:

Jogo dos saltos; Dois a dois, em fila indiana, de pé, executar uma série de saltos,
cada dois na sua vez, da frente para tras e de tras para a frente,
passando pelos elementos do meio. Os das pontas efetuam o
namero de saltos propostos pelos outros anteriores e a seguir
mudam a ordem do nimero de saltos para metade (a primeira fila
comega com dezasseis saltos. Os ultimos fazem os dezasseis
saltos seguidos de oito saltos. Novamente os primeiros fazem oito
saltos seguidos de mais quatro saltos. Os Ultimos repetem os
guatro saltos, sequidos de mais dois saltos. Os primeiros repetem
os dois saltos e fazem mais um. Os Gltimos d&o um salto e mais
um, e quando chega outra vez a primeira fila, estes saltam uma
vez e a seguir cumprem todos ao mesmo tempo um salto).

A cadeira das emogdes; | Sentado numa cadeira passar, sentir e expressar trés estados
emocionais, seguindo a ordem do formador: a coisa mais
fantastica que aconteceu na vida; neutro; a coisa mais horrivel que
aconteceu na vida.

Clown/ Pina Bausch; - Imitar a coreografia retirada de um excerto da obra de Pina
Bausch — Café Miller a partir do clown de cada um.

Reflexao: Neste momento correspondente a danca-teatro e como s6 tinhamos uma hora e
meia para terminar a primeira sessdo, optamos por trabalhar sé a coreografia de Pina Bausch.
Vimos os excertos do Café Mdller de onde tiramos a coreografia que nos interessava estudar.
Falamos um pouco sobre a obra e outras partes desta que despertavam curiosidade para
trabalhar com o clown. A presenga do nonsense, das repeticoes e da intemporalidade sdo
momentos de grande intensidade nesta obra tdo profunda que nos faz aproximar em muito do
absurdo e nos provoca o riso, tal como o clown opera nas suas agfes. Sem querer dizer com
isto que Bausch criou uma obra clown. Neste estudo ndo nos interessava as emogoes e
sentimentos de Bausch ou dos outros bailarinos, mas sim a sua fisicalidade em momentos
especificos. Fizemos dois exercicios individuais que nos permitiram acompanhar melhor a
coreografia e partimos para a pratica desta. Os exercicios trabalharam a descida e a subida
vertical do corpo em forma de enrolamento e arqueamento da coluna vertebral. Os aspetos
negativos mais relevantes que alguns elementos apresentavam nestes exercicios foram a
rigidez e a resisténcia do corpo, acompanhados pela falta de coordenacdo na sincronia do
tronco com os joelhos, nas subidas e agachamentos, principalmente Paulo. O tempo que o
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grupo despendeu para memorizar a coreografia foi consideravel e questionamos dois fatores:
0 de estar a trabalhar em circulo que posiciona os individuos de frente uns para os outros, pois
assim d& a sensacao de espelho e caimos mais depressa nos erros e nas duvidas dos colegas;
a falta de experiéncia em danga contemporanea de alguns individuos, principalmente Paulo.
Soraia e Carla eram 0s que mostravam mais a-vontade neste terreno, embora apresentassem
também dificuldades na compreensédo da sequéncia.

Na parte destinada ao clown o tempo comecava a apertar e o plano destinado para o primeiro
dia estava a ficar ameacado. Entdo, abdicamos de alguns exercicios introdutérios ao clown e
optamos por passar diretamente ao Gltimo exercicio, imitagdo da coreografia do fragmento da
obra Café Miller de Pina Bausch, partindo do principio que metade do grupo tinha bastante
experiéncia em clown. Este era um exercicio bastante completo no que respeita a
componentes como o ritmo, o tempo, o crescendo, o equilibrio, o desequilibrio e o fracasso,
no trabalho de clown. Carla propds-se fazer o exercicio e foi um trabalho muito bem
conseguido, embora com falta de um pormenor bastante importante, a vontade de partilhar
com o publico, referido pela propria com a seguinte frase: “estava a tentar cumprir a
coreografia, mas também ndo estava muito preocupada em jogar com o publico”. No decorrer
da conversa com Carla e perante os resultados deste primeiro exercicio, sentimos que foi uma
passagem demasiado rapida para este exercicio sem um pré-aquecimento clown. Mesmo
assim, tentamos outro exercicio novamente com Carla que se debrucava mais para a parte
emocional do clown. O resultado também ndo superou as expectativas e daqui concluimos
gue era um exercicio demasiado profundo, forte e complexo. Tal como no exercicio anterior,
sem um bom aquecimento a resposta ndo consegue ser suficientemente verdadeira por parte
de quem o pratica, nem o publico consegue obter a melhor informacao. Carla afirmou que se
sentiu bastante confusa com o exercicio principalmente pelo facto de estar sentada numa
cadeira que lhe limitava a liberdade de expressdo e bloqueava as emogdes. Desta maneira,
decidimos fazer um dos exercicios introdutdrios que tinhamos planeado, o jogo dos saltos, na
tentativa de aquecer e estimular melhor o nosso encontro com o clown. Este exercicio de
saltos e stops em cadeia permite visualizar através de reacdes espontaneas, comportamentos
caracteristicos do clown de cada um. Foram observaveis tiques, gestos e outras reacdes
préprias de cada um, mas que os deixou perplexos com eles mesmos. A vontade de querer
fazer bem e errarem, sitio onde reside o fracasso, vivido sob a forma de curiosidade,
hesitacbes, frustragdes, vitorias, confianca, desequilibrio, alegria, perfecionismo e
preocupacéo resultou no aumento do sentido de humor e vontade de saber mais sobre as
reacGes clownescas que cada um tem dentro de si e que normalmente néo se apercebe no dia-
a-dia. De seguida, Paulo tentou imitar a coreografia de Pina Bausch, contando a histéria de
uma mosca, provocando-nos o riso. Sentiu-se da parte dele a falta de contacto com o publico,
mas existiu muita emocao e prazer em fazer. Soraia fez a coreografia seguinte. A partilha com
0 publico foi mais forte e a gestualidade bastante firme e segura. Ndo houve a preocupacao
de contar uma histéria, como foi sugerido, simplesmente deixou fluir o movimento e a
expressividade, fazendo-se notar mais a coeréncia de movimentos do que com o colega
anterior.

Fazendo a reflexdo geral do primeiro dia/ primeira sesséo, apuramos que foi um dia
intenso, cheio de prazer, entusiasmo e com bons resultados no trabalho, embora alguns

exercicios pudessem ter sido executados com mais rapidez. O facto de todas as pessoas
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terem experiéncia em performance foi de todo muito favoravel. A consciéncia e a resposta
cinestésica foram bem interiorizadas pelas pessoas, marcadas por um estado de
sensibilidade e um sentido de escuta que era evidente. Sentimos também que os
viewpoints tiveram um grande contributo para este estado, nao retirando o valor do yoga,
do kung-fu, da danca-teatro e do proprio clown. Sentimos alguma desilusdo em néo termos
conseguido resolver todos os exercicios planeados. Por outro lado, esta falha aumentou a
curiosidade e a vontade de fazer mais e gerou novas decisGes para que o dia seguinte
corresse da melhor maneira possivel e sem percalgos. O motivo deste contratempo foram
os atrasos de alguns individuos e um problema técnico da camara de video. Além disto,
tivemos que sair mais cedo que o previsto do Balleteatro devido ao “Festival Debandada”,
que pelas dezassete horas e trinta minutos se fazia sentir com o seu barulho no edificio
AXA, inclusive na sala que ocupavamos do Balleteatro. De qualquer maneira, o trabalho
conseguido até aqui foi sem davida muito importante para limar e estruturar o dia
seguinte, cortando e definindo novos exercicios capazes de satisfazer as necessidades
mais visiveis de cada participante.

Durante o segundo dia/segunda sesséo foram desenvolvidos quatro Momentos
onde abordamos os mesmos contetudos nuns temas e diferentes contetidos noutros temas,
fazendo a relagdo com o primeiro dia. Nesta sessdo, agimos com a preocupacéo de focar
0S nossos interesses, oferecendo conteddos que fossem coerentes com 0s da sessdo
anterior, na perspetiva de aumentar os conhecimentos dos participantes com vista as suas
necessidades. Passamos a apresentar nos quadros seguintes o programa de atividades no

mesmo registo dos primeiros:

22 Sessao - Momento | | Durag#o: 40 minutos (aprox.)
Consciéncia corporal e trabalho de energia — Yoga

Grounding ativo e asanas; | Muito lentamente visualizar uma bolha de &gua fresca e
cristalina a nossa volta com cardumes de peixes de cores azul e
dourado que nadam em nosso redor. Os bragos flutuam na agua.
Todo o corpo esta envolvido por agua, pelo mar. Num momento,
0s peixes entram no nosso corpo que fica cheio de azul e ouro e
dancamos com eles dentro de nds. Agora 0s peixes absorvem
todas as nossas energias negativas, 0S maus pensamentos e saem
do nosso corpo para o centro da terra. SO fica agua, ondulacéo e
movimento. Aparecem novamente 0s peixes, agora em tons
laranja e amarelo que giram a nossa volta em circulos e espirais.
Entram novamente pelos nossos pés e estamos com eles, com a
areia e com o centro da terra. A seguir, pensamos na coisa que
mais gqueremos que acontec¢a na nossa vida. Os peixes tém uma
rosa onde esta inscrita essa informacao e desta vez enviamos 0s
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peixes com a rosa para 0 universo. Sem perder a conexao com o
centro da terra, com 0 universo e todo o movimento que esta
dentro e fora de nds, comecamos a sequéncia de asanas da
sesséo anterior.

Reflex&o: Este foi um momento de meditacédo ativa caraterizado pelo siléncio e serenidade
onde tivemos a possibilidade de visualizar os corpos envolvidos, e em contacto com diferentes
elementos da natureza que representam diferentes tipos de energia. A &gua significa
organicidade e fluidez que facilitam a propria movimentacdo do corpo, limpando e
tranquilizando o corpo, a mente e o espirito. A agua so por si facilmente aparece na nossa
imaginacdo com varias cores e reflexos. O mar, imensiddo e abundancia, transformacédo e
regeneragao da vida enquanto ser transparente que nada altera, mas tudo transforma. Ao
envolver o corpo da cor azul estavamos a protegé-lo e a cura-lo de todos os males, a sedar as
dores fisicas e a ultrapassar questdes emocionais, a0 mesmo tempo que nos da tranquilidade,
diregdo e equilibrio na vida. Com a cor dourada elevamos a nossa capacidade do estudo da
ordem superior do universo, das leis e dos principios que o governam. Atraves dele podemos
entender melhor a organizagdo mental, as leis ou as probabilidades que geram a ordem no
interior do caos espiritual. A predominancia da cor dourada eleva a espiritualidade e a
prosperidade das pessoas. Ao usarmos o laranja ou outros tons de laranja colocamos energia
a nivel mental e espiritual e ajudamos a limpar o karma. O amarelo representou a colocacao
da vitalidade a nivel fisico e teve a intencdo de ajudar as pessoas a alcangar os seus objetivos.
Os peixes representam a alegria, 0 sonho, a fantasia, o devaneio, a parte ligada as emocGes e
a sensibilidade, tentando perceber tudo em nosso redor para além do concreto, do real, que é
0 mundo onde costumamos estar com frequéncia. Com os peixes procuramos as explicagdes
misticas do mundo, abrindo a oportunidade ao esoterismo e tentando alcangar a compreensao,
tornando-nos mais sensiveis no encontro de si e do seu estado de &nimo. O centro da terra é
mais um forte e potente elemento de energia que renova e gera vida transformando sempre
todas as energias positivamente. As rosas sdo outro elemento protetor que simbolizam a
concretizacdo de desejos, vontades e outros anseios que sejam pedidos.

A seguir passamos diretamente aos asanas, desta vez com a respiracdo em trés tempos,
mudando igualmente de posic¢do na inspiragdo. Sentimos desta vez mais confianga do que na
sessdo anterior e na capacidade de execucdo dos exercicios. Toda a gente seguiu o formador
no tempo desejado, sem grandes confrontos. A qualidade dos movimentos, a concentracéo e
0 estado de sensibilidade também aumentou nitidamente a medida que os exercicios se
desenvolviam. Tivemos a sensacao que os trés tempos usados na respiracao foi o tempo ideal,
ou seja, proporcionou 0 aumento de duragao de cada asana, 0 que permitiu as pessoas sentirem
mais verdadeiramente o efeito de cada uma e tornarem-se mais presentes. Terminamos 0 yoga
com alguns exercicios de recriagdo mais dinamicos, aquecemos as articulagdes com
movimentos rotativos e comegamos a trabalhar a parte do kung-fu.

22 Sessao - Momento 11 Duragao: 22 minutos (aprox.)

Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular — Kung-fu

Rotacdo das articulagdes; | Rotagdo lateral de todo o corpo, ombros para tras e para a frente,
pescoco, pélvis e tornozelos. Mover o peito para tras e para a
frente. Fletir os joelhos ao peito. Agachamento com batida de
palmas.
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Execucdo de posi¢Oes
base (Ma Bu e Gong Bu e
Pu Bu) exercitando o
Chang Chuan (pau
imovel);

Aplica-se a mesma descrigdo para 0 Ma Bu e 0 Gong Bu da sesséo
anterior. Pu Bu, dar um passo para o lado com cerca de cinco
vezes 0 comprimento do pé e colocar o pé no chdo. Os dedos
apontam para a frente e a perna mantem-se reta. Dobrar a perna
de apoio para um agachamento completo, deixando a coxa em
contacto com a barriga da perna, colocando as nadegas o0 mais
baixo possivel. Olhar para o lado da perna estendida. Manter o
corpo ereto, peito para fora e as nadegas apertadas. O dedo grande
do pé da perna dobrada deve apontar para o exterior fazendo um
angulo nédo superior a 45°. O dedo grande da perna reta deve
apontar para a frente. Ambos 0s pés devem permanecer no chao.

Lancamento de pernas
(Zheng Ti Tui; Xie Ti Tui;
Ce Ti Tui; Li he Tui; Wai
Bai Tui);

Repeticdo na sessdo anterior dos exercicios: Zheng Ti Tui, Xie Ti
Tui e Ce Ti Tui;

Li He Tui: juntar os pés com os bragos estendidos para os lados
na altura dos ombros e as maos estendidas com as palmas viradas
para fora, olhar para a frente. Dar um passo obliquamente para a
frente. Chutar a perna direita com for¢ca em arco. A perna vai para
fora, para cima, passa em frente do rosto e, em seguida, para
dentro e para baixo. Trazer a perna para baixo rapidamente e
colocar o pé direito nas suas posi¢@es originais. Manter o corpo
ereto e o peito para fora. A perna que chuta deve estar em linha
reta através de todo o movimento e o tornozelo flexionado. O pé
da perna de apoio deve estar apoiado no chdo. Alternar o
exercicio com a outra perna.

Wai Bai Tui: juntar os pés com os bragos estendidos para os lados
na altura dos ombros e as méos estendidas com as palmas viradas
para fora, olhar para a frente. Dar um passo obliquamente para a
frente com o pé esquerdo. Chutar a perna direita com forga em
arco. A perna vai ligeiramente para dentro, para cima, atravessa
0 rosto e balanca para fora quanto possivel e para baixo. Trazer a
perna para baixo rapidamente e colocar o pé direito nas suas
posicOes originais. Manter o corpo ereto e o peito para fora. A
perna que chuta deve estar em linha reta através de todo o
movimento e o tornozelo flexionado. O pé da perna de apoio deve
estar apoiado no chdo. Repetir o0 exercicio com a outra perna.

Execucdo de saltos
(Tornado ou Xuan Feng
Jiao; Flor de Lotus ou
Teng Kong Wai Pai Tui);

Repeticdo dos mesmos exercicios na sessdo anterior

Combinacao bésica de
movimentos simplificados
da forma Lien Pu Ch’lan;

Repeticdo dos mesmos exercicios da sessdo anterior

Reflexdo: Depois de aquecermos as articulagdes com movimentos rotativos, passamos para a
coreografia de kung-fu, desta vez posicionados em linhas paralelas. Fizemos trés vezes a
coreografia. Seguimos para as posi¢des Ma Bu, Gong Bu e Pu Bu e a outros exercicios de
flexibilidade dindmica com elevacdes de pernas. Nesta sessao ja situamos com mais precisdo
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a colocacdo dos pés. Na coreografia ja se verificou mais firmeza e direcdo e na flexibilidade
dindmica apesar de muitas vezes a condi¢do fisica dos participantes ndo permitir certos
exercicios com mais precisdo. O grupo manteve-se bastante recetivo com perseveranga e
determinacdo. Nos saltos fizemos unicamente uma passagem e nao insistimos na amplitude
maxima que os exercicios ofereciam, pois era mais importante a coordenacdo e o foco.
Acabamos o Kung-fu novamente com o trabalho da coreografia sem grandes preocupagdes no
rigor, preocupados unicamente em sermos firmes, ageis e rapidos nos movimentos.

22 Sessdo - Momento 111

Duracéo: 410 minutos (aprox.)

Coreografia e improvisagdo: Dan¢a-teatro e Clown

Danca-teatro/ Buto:

Visualizacdo do video
referente a performance de
but6 realizada por Min
Tanaka;

Min a La Borde -1.mov

https://www.youtube.com/watch?v=VgErye7jXbl

Criacdo basica do estado
buté, guiado;

Caminhar de gatas como se fossem animais com o pelo erigado
sem indicar violéncia, nem agressividade e sem medo.
Simplesmente no estado de alerta maximo. Sentir fortemente
as emogdes, sentimentos e impulsos que vém do interior mais
profundo, visceral e do exterior que o envolve. A pele, os pelos
e os cabelos assumem-se como fortes sensores. Todo o0 corpo
tem olhos. Vemos, escutamos e sentimos através da pele.

Corpo em expansio;

O corpo deve dangar adquirindo constantemente formas e
posicdes que expressem expansividade.

Corpo em contragio;

O corpo deve dangar adquirindo constantemente formas e
posi¢ches que expressem movimentos contrativos.

Corpo em expansdo e
contragdo, guiado;

Somos arvores a serem queimadas por um vulcdao ao mesmo
tempo que somos rebentos de outras arvores que na primavera
crescem cheios de vida. Situamo-nos entre a morte e 0
nascimento, como o buto.

Interpretacéo e representacao
coreografica de danca buto,
guiada;

Muito lentamente com esta compreensdo da expansdo e da
contragdo que rompe com toda a geometria corporal,
adquirindo com toda a for¢a o corpo animalesco, organico,
flexivel, contorcido, e usando o soft focus, visualizamos uma
flor de 16tus na nossa pélvis. Deixar essa flor irradiar luz e nos
momentos sentidos, tocar, abracar e iluminar a miséria
humana. A pobreza, a fome e a guerra que guardamos na nossa
memoria do mundo. N&o somos fadas com uma varinha
magica. Somos apenas um ser completo que sente 0 mundo tal
como ele é sem indiferenca nem poder e que partilha. A luz
ndo representa uma hierarquia superior, ela € apenas o
nascimento de uma coisa que morreu e esta a ser transformada
em vida. Sdo ciclos entre o fim da vida e o nascimento.
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| Danca-teatro/ Pina Bausch:

Dancar livremente;

Ao som da musica da obra Café Muller de Pina Bausch, sentir
0 ritmo e mover 0 corpo espontaneamente até ouvir novas
diregdes.

Danca toque;

Dois a dois, uma pessoa toca a outra em diferentes partes do
corpo e esta reage ao toque afastando ou empurrando com
suavidade como se fosse uma dupla que danca. Cada parte
estimulada reflete-se em todo o corpo tal como uma corrente
elétrica que o faz mover automaticamente. O dedo é o agente
catalisador e o corpo do outro o recetor.

Enrolamento vertical do
COrpo;

Apertando o perineo e o abdomen, subir e descer, enrolando e
desenrolando cada vértebra da coluna, muito lentamente ao
mesmo tempo que fletimos e esticamos os joelhos. A cabeca é
a Ultima coisa a chegar a verticalidade do corpo, em simultaneo
com a extensdo dos joelhos.

Interpretacdo e representacao
coreogréfica de um excerto
da obra Café Miller de Pina
Bausch;

Reproducédo adaptada da coreografia original.

Danca-teatro/ Alain Platel:

Visualizacdo de videos
referentes a alguns
fragmentos da obra Pitié de
Alain Platel com a
companhia Les Ballets C de
la B;

https://www.youtube.com/watch?v=ggUlaMJICEA

https://www.youtube.com/watch?v=cN4JbtYiXzU

Corpo disforme;

Dois a dois, de frente um para o outro de uma ponta para a
outra da sala. Fazer contor¢des faciais e corporais. Tornar o
corpo disforme. Podem imitir sons.

Corpo modelado disforme;

Quatro pessoas. Dois a dois. Um é o dominador da outra que
vai ser deformado. Os deformados devem criar uma relacdo
entre eles. Podem tocar-se, falar e caminhar, mantendo o ritmo,
0 impulso da musica e do sentimento que a deformacéo
provoca. Encontrar gestualidades que sejam familiares a sua
deformacdo original.

Corpo “Pitié’ 1; Dois a dois. Uma é novamente cobaia da outra que vai ser
agarrada pela pele. O agarrado deve-se colocar em contrapeso
e 0 que agarra deve ter o cuidado de ndo magoar.

Corpo ‘Pitié’ 2; Cada um deve torcer e agarrar a sua propria pele com vontade

de ver o que ha no avesso dela. Deve ser executado com
intencdo, sem medo de se aleijar, com cuidado para ndo se
aleijar e sem violéncia. A musica é o fio condutor desta
caminhada epidérmica. Ndo é uma massagem, mas sim uma
danga.
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Clown:

O encontro do clown com 0
caminhar;

Dois elementos de cada vez devem caminhar na sala
livremente e os que estdo a observar interpretam e identificam
sensacdes que estes expressam.

O bébé; O participante deve embalar um bebé contando uma histdria
de terror, criando um ritmo crescente até que o bebé se vali
transformando no publico e este passa a ser o proprio bebé.

O céo; Como o exercicio anterior, mas desta vez o clown tem um céo

que se vai transformar no pablico e este passa a ser 0 préprio
cdo. Aqui trata-se de uma rela¢do de amor com o cdo.

Cantar em modo de orgasmo,
na inspiracédo ou estado de
parto;

Dizer em modo de orgasmo, na inspiracdo ou estado de parto
e a cantar qual a coreografia de danga-teatro estudada de que
gostou mais e que esta interessado em trabalhar.

O nariz vermelho;

Abordar alguns conceitos e técnicas relacionadas com o uso
do nariz vermelho enquanto mascara.

Grounding;

Fazer uma respiracdo completa: abdomen, intercostal e
toracica. Inspiramos a cor azul com particulas de ouro. Este ar
enche todo o corpo e comegam a sair raizes dos nossos pés ou
clccix até ao centro da terra com a cor que quisermos até
sentirmos um clic de ligagdo com esta. De seguida,
visualizamos um ecra onde aparece 0 nosso clown a dar o
espetaculo maior que podemos imaginar. No jardim, na praia,
no campo ou ha montanha. Esse clown comeca a dangar com
movimentos lentos a coreografia estudada de que gostamos
mais. Este palhago tem também um bal&o e uma rosa que leva
uma carta com O nosso maior sonho para O universo.
Visualizamos agora uma luz desde o universo que reflete sobre
nos e entra no chakra craniano. Assim temos a ligacdo com o
centro da terra e com o universo. Convidamos este clown a
entrar em nds e saudamo-lo. Observamos um ponto a nossa
frente e regressamos. Sentimos o céu, 0 ar, a terra e as pessoas
e lentamente abrimos os olhos.

Clown e coreografias;

No espaco cénico cada elemento deve interpretar a partir do
clown a coreografia de danca-teatro estudada de que mais
gostou.

Objetivo- problema- solucéo;

Construcdo de uma pequena histéria que contenha um
objetivo, um problema e uma solucdo, de uma situacdo em
especifico através das coreografias estudadas na danca-teatro.

Reflexao da danca-teatro: Iniciamos o momento de danga-teatro com butd. Abordamos o
significado da danga but6 e vimos a performance de Min Tanaka que aconteceu num hospital
psiquiatrico em Franca. Fizemos alguns exercicios para atingir o estado butd, uma vez que ndo
se trata de uma coreografia em especifico. Com o corpo na posi¢do de quatro, caminhamos
lentamente como se fossemos um gato muito atento e desperto a todo o espaco envolvente. Este
corpo animalesco sentia tudo o que estava em seu redor, era completamente sensorial. Os olhos,
as vezes, reviravam-se devido ao éxtase criado emocionalmente, revelando o lado mais
profundo e misterioso da vida. Estes corpos estiveram sempre prontos para dar e receber. Ndo
eram maus nem bons, estavam apenas num estado que se situava entre os dois. Os corpos nao
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eram moles, mas sim firmes e organicos. A pele e as células eram olhos que viam e escutavam,
eram sensores. Quando os participantes sairam do chdo comecaram a trabalhar o corpo
contraido e expansivo usando o soft focus que Anne Bogart menciona nos viewpoints. Havia
momentos rapidos, impulsos esquizofrénicos sem cair no corpo deficiente. Sugerimos a
visualizagdo de uma flor de I6tus no nosso pélvis muito luminosa e seguindo com o corpo em
expansao e contragdo, estavamos prontos para dar luz, abragando a fome, a guerra, a pobreza e
toda a miséria humana que se encontra no mundo, sem cairmos numa hierarquia superior, mas
simplesmente num sentimento de igualdade capaz de o sentir tal como ele é, sem indiferenca
nem poder, unicamente partilhando o que podemos. A luz representava alguma coisa que criava
nova vida, ou seja, ciclos do fim de vida e do nascimento. Pretendemos situarmo-nos nesta
fronteira. Transformamo-nos a seguir num vulcdo em erupgao que queimou tudo em seu redor
e lentamente comegamos a sentir nova vida a nascer, flores a germinar, animais a crescer. Veio
0 inverno e tudo comegou a morrer novamente, a chegar ao fim da vida e novamente tudo
comega a nascer outra vez. Eramos a neve que queimou as ervas verdes que cresceram outra
vez. Chegou o verdo, um calor de duzentos graus destruiu tudo e mais uma vez comegou a
orvalhar transformando tudo em nova vida.

Foi uma parte muito intensa. Todo o grupo entrou hum estado profundo de sensibilidade. O
COrpo assumiu a sua presenca na terra e crescia agora notoriamente mais simples e vulneravel.
Todas as pessoas tiveram sensacdes diferentes. Uns acharam dificil ndo pensar e conseguir um
corpo organico, maleavel com firmeza e com ritmo ao mesmo tempo; outros acharam dificil o
estado de fronteira entre o fim de vida e nascimento, sem atuar, existindo apenas no momento.
Carla disse que sentiu abrir uma porta para um novo espago em relacdo a vida. Por fim, falamos
um pouco da relagdo do buté e do clown e a sua semelhanca quanto a profundidade dos dois. O
ser interior que vive dentro de ambos e que esta sempre pronto para dar e receber.

Da Pina Bausch, como ja tinhamos visto o video no dia anterior passamos aos exercicios
introdutdrios para depois compor a coreografia. Comegamos por dancar livremente até criar
proximidade com alguém. Depois de esta estar criada deviamos tocar o outro em qualquer parte
do corpo com a mao e este tinha de reagir ao toque dancando. A mdsica utilizada era a do
proprio Café Maller, Henry Purcell - When | am laid in earth (Dido's Lament) - Dido and
Aeneas. Notou-se que dois grupos respondiam bem ao pedido a nivel de ritmo e expressividade,
Heloise com Soraia e Carla com Paulo. No grupo de Vagner com Filomena a falta de
experiéncia na area da danca dificultava o movimento, oferecendo pouca destreza fisica.
Seguimos com enrolamentos do corpo Vvertical para nos familiarizarmos com a coreografia que
desejavamos alcancar e, assim, comegamos 0 estudo do fragmento. Apesar de ja o termos
trabalhado no primeiro dia, sentia-se alguma dificuldade por parte do grupo em memorizar os
gestos. Em relacdo ao segundo exercicio, danca toque, os participantes questionaram o quao
verdadeiros eram os toques e as reacdes, mas todos admitiram que era um bom exercicio para
explorar o fragmento/coreografia. Escolnemos estes exercicios por trabalharem estimulos
interiores e exteriores tal como interpretamos nesta obra de Pina Bausch.

A seguir estudamos a coreografia de Alain Platel, Pitié, pela provocacéo carnal que esta oferece
ao clown. Esta peca revela um contacto forte entre corpos, as vezes até um pouco agressivo que
nos predispBe para a seguinte questdo, tal como referimos no capitulo IV por outras palavras:
sendo o clown uma entidade que nao oferece violéncia fisica como pode ele virar ao avesso um
corpo? Tal como nos apresenta Platel nesta obra. Para além da profundeza que Platel cria com
o interior do corpo sob uma forma de expressdo fisica intensa em que corpo se “escava’ a si
préprio ou arranca a propria pele ou a do outro, interessam-nos também 0s corpos

152




© Estudos Teatrais

desfragmentados capazes de se escutar e responder ao inconsciente de si proprios que trazem a
superficie formas comportamentais que interpretamos como desintegradas e provocatdrias para
o0 clown. Entendemos aqui que a “escuta” funciona mais de fora para dentro na tentativa de
descobrir o0 que estéd por baixo da pele, o outro lado do corpo humano, como curiosidade, como
vontade de ampliar conhecimentos e descobrir coisas novas sobre ele e as suas sensagoes,
emocOes e sentimentos enquanto matéria sensorial que se auto-mutila na tentativa de se
ultrapassar a si proprio. Pretendemos aqui um inconsciente consciente € ndo um corpo
deficiente.

Comecamos entdo por fazer exercicios de aquecimento para nos aproximarmos de Pitié. Dois
a dois atravessamos a sala, executando expressdes faciais sem tocar no outro, contorcendo o
rosto. Podia haver som. Seguimos utilizando os membros superiores e 0 peito também sob
formas contorcidas ainda sem tocarmos uns nos outros. Por fim, utilizamos a parte inferior do
corpo e aqui ja podiamos agarrar 0 nosso proprio corpo continuando de frente para o outro,
torcendo e contorcendo. O proximo exercicio consistia em deformar o companheiro e este devia
caminhar no espaco. Os corpos deformados deviam memorizar as sensagdes que as
deformacgdes provocavam enquanto caminhavam e na proxima etapa quando repetissem a
deformacdo deviam comunicar entre si verbalmente ou gestualmente e descobrir outros
movimentos que Ihes fossem familiares, sem romper a sua natureza inicial. Uns observavam os
outros. Depois novamente em pares, mas um de cada vez exploramos o corpo do outro, tocando
fisicamente nele. Ndo era uma massagem, mas sim a descoberta de um ao interior do outro.
“Escavamos” a pele do outro na tentativa de perceber o que had do outro lado, com desejo de
conhecer o invisivel. A seguir tentamos encontrar o nosso proprio interior, “saindo” e
“entrando” no proprio corpo e terminamos a fazer caricias a ndos mesmos em forma de
agradecimento destes fortes momentos que tivemos a oportunidade de experienciar. Este foi um
momento forte, de bastante proximidade e foi dito por Carla que fazia falta fazer isto mais vezes,
porque normalmente € um tipo de contacto que ndo é tdo usual, mesmo entre amigos.
Normalmente, em exercicios de contacto sdo usadas experiéncias de toque mais ternura. Aqui
trata-se de um togque mais bruto que quebra as barreiras da suavidade e da subtileza e entra no
campo do transe, no corpo energia, no corpo fakir. Carla disse também que ficou admirada,
pois ndo sabia que podia esticar tanto a pele. Fomos escavadoras humanas. Todos gostaram
muito e apesar de ser um contacto forte sentiam-se relaxados, tal como o ditado diz: quanto
mais me bates mais eu gosto de ti. Heloise disse que até era mais facil este tipo de contacto
animalesco para ela, do que pela caricia.

Numa breve reflexao geral destes trés estudos sentimos que Min Tanaka executa uma agéo que
vem muito do interior. O movimento de Café Miller surge também do interior, mas ja com
alguma influéncia do exterior e Platel tem uma atitude provocada mais por influéncias do
exterior. Nesta parte houve uma explosdo de energia e sentiu-se o poder da escuta e da
sensibilidade a gerar e a criar produtos com qualidade.

Reflexao do clown: Iniciamos a Gltima parte deste momento explorando o clown que ha em
cada um acidentalmente, através de um jogo muito simples - caminhar na sala livremente dois
a dois. Os que observam vdo detetando diversos comportamentos que fornecem informagdes
sobre a pessoa que esta em jogo. Essas interpretacfes sdo também indica¢des do clown que vive
em cada um de nos em especifico.

Continuamos com dois jogos, sem nariz. O primeiro trabalhou essencialmente o ritmo e o tempo
onde cada elemento tinha de contar uma histdria tendo em atencéo as pausas e o publico. Vagner
fez o exercicio do bebé, embalava-o e acariciava-o no colo a medida que ia desenvolvendo um
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crescendo até que o publico se tornava no proprio bebé. A histéria que ele devia contar tinha
por base a tematica do terror. Este participante conseguiu um resultado extraordinario, ja que
fez rir imenso o puablico. Ele disparava tiros de cacadeira para o publico, respeitando e
colocando bem os tempos e as pausas, sempre pronto para disparar o proximo tiro. Usou
também uma faca ficticia para esventrar o seu bebé, mas sempre com um carinho incrivel.
Filomena fez o exercicio do cdo, que se encontrava a seu lado e Ihe fazia festinhas, agora sob a
tematica do amor. Aqui o publico passava a ser 0 cdo e era suposto criar um romance entre ele
e 0 cdo. Ela néo percebeu muito bem o que se pretendia, pensou que era carinho pelo cdo, mas
sem um envolvimento amoroso com ele. O resultado ndo foi muito mau, houve pausas, mas
podia ter sido melhor se tivesse dedicado toda a sua paixao ao cdo. Funcionou mais como uma
apresentacdo do cdo. Passamos ao exercicio seguinte que trabalhava o equilibrio e o
desequilibrio. Cada um dos elementos tinha de cantar dizendo em modo orgasmo, inspiracao
ou trabalho de parto o fragmento de danca-teatro que pretendia trabalhar. Soraia conseguiu um
orgasmo muito bom e dizia que queria trabalhar but6 desde as suas entranhas até as entranhas
dos outros. O seu vulcéo entrou em erupcdo e todo o seu jogo foi dirigido para o exagero numa
paix&o pelo butd intensa, organica e interior sempre em partilha com o publico. Vagner optou
pela coreografia de Platel também no ritmo de orgasmo. Ele sentia todo um prazer de arrancar
a pele e partilhar connosco o seu intimo. A carne e a maquina que escava para o interior do
corpo tornaram-se cumplices do prazer durante um orgasmo com uma expressao facial ridicula
e cheia de vontade de fazer rir o publico. Carla, Paulo e Heloise optaram pelo modo inspiracao
para identificarem o fragmento a trabalhar. Carla escolheu Bausch, A sua timida gestualidade
acompanhada da verbalidade, emocionalmente exagerada, transmitia todo um fascinio pela
sensibilidade dos corpos em Café Miiller dando-lhe um ar ridiculo. Paulo escolheu but6. Este
optou por um tempo de improvisacao curto, foi bastante direto e conseguiu manter o0 momento
de partilha. Heloise escolheu Pina Bausch, embora cheia de vontade de escolher os outros
também. A sua partilha foi 6tima e podia continuar por mais tempo. Teve dificuldade em
inspirar e cantar a0 mesmo tempo, 0 que provocava mais desequilibrio e nos fazia rir imenso,
porque o seu fracasso era bastante evidente. Filomena escolheu o kung-fu e cantou em modo de
ter um bebé. Ela deitou-se no chéo de barriga para cima e gemeu loucamente com toda a forca
do kung-fu. As vezes, aproximava-se do orgasmo que ela recusou fazer. Se tivesse improvisado
sentada talvez tivesse sido melhor. Esta participante apresentava muitas vezes tiques faciais
desnecessarios e neste exercicio ndo foram muito visiveis.

Relativamente ao nariz vermelho, foram feitas consideracBes sobre a histéria do seu
aparecimento como mascara e foram expostas as regras para o usar de uma forma adequada.
Uma vez que iamos comecar a trabalhar com o nariz e a energia tendia a ficar mais ansiosa ou
timida, decidimos fazer um grounding guiado para nos concentrarmos, relaxarmos e sentirmos
o presente tal como ele é - simples. Tranquilizar a mente, oferecendo-lhe o espaco suficiente
para libertar todo o seu ridiculo nos exercicios seguintes. A sessdo correu bem, sentia-se
bastante harmonia e quietacdo por parte de todos, deixando-nos sensiveis, recetivos e fortes
para continuar. Passamos entdo as coreografias da danca-teatro que cada clown tinha sugerido,
para agora as tentar imitar. Neste exercicio foi pedido unicamente para apresentar a coreografia,
mostrando a sensibilidade que advinha do ser interior de cada um. N&o era necessario contar
uma histéria, apenas deixar o clown imitar a coreografia sem pensar. Soraia escolheu but6 e foi
bastante verdadeira. Através de uma simples contracdo e expansdo do peito conseguiu um
momento grandioso. Filomena escolheu a coreografia de Kung-fu e a mdsica de Pitié.
Funcionou como uma danca erética, sensual, com movimentos idénticos a danga do ventre
misturados com movimentos bastante direcionados e agressivos do kung-fu. Aqui também nao
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se viram tanto os seus tiques. Partilhou uma boa energia e presenga. Durou pouco tempo, mas
foi muito bem conseguido. O Vagner optou por Platel e criou um enredo em volta de um
personagem que & medida que ia dancando, descobria gordura no corpo e ficava aterrorizado.
Esta cena precisava de mais pausas, mais partilna com o publico e de um ritmo mais lento, pois
tornou-se demasiado caético. Heloise optou por Bausch e partilhou momentos de repeti¢do com
gestos que sugeriam alguém que escrevia no corpo e o descobria, ou algum inseto que percorria
0 seu corpo e que era atropelado por ele mesmo. Houve boa partilha, bom ritmo, pausas nos
tempos certos e coeréncia de movimentos. Carla também escolheu Bausch e fez um trabalho
com muita profundidade, com uma expressao que inspirava amargura da propria vida, uma
pessoa bastante vivida e com sabedoria. A sua fisicalidade foi bastante rica e expressiva
sugerindo gravidez, confronto, respeito e honra. Os seus movimentos foram amplos e bem
colocados. Paulo escolheu butd e descobriu uma personagem que nos fez rir bastante. Era um
inseto velho que tinha alguma dificuldade em voar e com vontade de defecar. A gestualidade
dele foi boa e clara, embora pudesse ter sido mais imediata. A partilha e as pausas também
podiam ter sido mais fortes e precisas. Para finalizar a parte de clown, onde encontramos desta
maneira uma pré-personagem clown, usamos uma formula de criacdo que se baseou no
seguinte: apresentar uma cena curta que contivesse um objetivo, um problema e uma solucéo.
A solucdo deve ser completamente absurda, fora dos topicos da normalidade. Aplicamos esta
técnica de criagdo clown por ser bastante concreta e em termos de produtividade ser bastante
eficaz, mesmo trabalhando com pessoas com pouca experiéncia em clown. Demos alguns
exemplos e fizemos uma pausa de vinte minutos para as pessoas resolverem a proposta. Todas
as pessoas tiveram ideias, umas mais assertivas gque outras, mas todos conseguiram uma
personagem na sua esséncia. Soraia era uma cigana que queria engravidar, mas o seu amor nao
era da mesma etnia. Entdo ela deixou de ser cigana para ficar com ele. Havia escuta, boa
resposta musical e bons feedbacks com o publico. Podia ter sido mais clara. Houve momentos
em que nos perdemos ao longo da dramaturgia. Devia ter sido mais especifica a revelar o seu
objetivo e a solugcdo muito mais absurda. No fim, as ideias eram muitas o que gerou alguma
confusdo, tornando-se dificil ajuda-la, porque ela prépria ndo sabia muito bem qual era
verdadeiro objetivo. Vagner mostrou um personagem bastante capaz. Prop6s um bailarino que
queria dancar, mas que se ia deparando com gordura no seu corpo. Entdo sai de cena, atira
simplesmente a gordura para 0 espago cénico, que era um tipo de camisola que imitava gordura,
e da-lhe um tiro. Foi simples, curto e eficaz. Precisava trabalhar mais os tempos, os olhares para
0 publico, assim como aproximar-se mais da coreografia e conseguir um crescendo mais claro.
No que respeita ao objetivo, problema, solucdo, respondeu perfeitamente a proposta. Heloise
escolheu a coreografia da Pina Bausch e mostrou-nos a histéria de uma bailarina que ia dar um
espetaculo, mas o seu companheiro ndo chegava. Ela acaba por se transformar nos dois
personagens, resolvendo as situacbes com diferentes expressdes e emogdes. Mostrava uma
sensibilidade verdadeira, atencao e colocou bem os tempos de partilha e olhares com o publico.
Convidou-nos para uma cena que fundia em muito o teatro fisico com o clown. Carla imitou
Bausch. A histéria andava em redor de alguém que estava gravida a fazer um piquenique e lia
gualquer coisa importante. Sentiu-se gue havia uma ideia, mas ndo estava clara. Esqueceu-se
bastante da coreografia. Teve a ternura de um palhago humilde com bastante profundidade a
nivel emocional, mas precisava ser mais concreta e concisa. Nao percebemos a solucéo. Paulo
também escolheu o Café Miller, mas esqueceu-se de utilizar a coreografia. N&o tinha percebido
que era nesse contexto o exercicio pedido, juntamente com um objetivo, problema, solugdo. No
entanto, contou uma historia agradavel de um velho rabugento que ndo conseguia comunicar e
embebedava-se para se libertar.
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22 Sessdo - Momento 1V

Duracdo: 75 minutos (aprox.)

Principios fisicos do

movimento no tempo e no espago — Técnica Viewpoints

Circulo em unissono;

Todos correm em circulo a uma distancia equidistante entre os
corpos e num dado momento os elementos comegam a dirigir-
se e a afastar-se do centro efetuando, doze mudancas de direcéo,
seis saltos e quatro stops. A ideia deve partir do matuo
consentimento.

Topografia, relagéo
espacial, tempo;

Andar de frente, de costas, correr, deitar, ajoelhar, imitar e parar
respeitando as carateristicas dos viewpoints pedidos.

Saidas e entradas;

Trés pessoas com a consciéncia da pré-personagem, que
descobriram no clown, devem colocar-se num sitio a escolha do
espago cénico para atraves das regras do

exercicio anterior e juntando a repetigéo, a duracdo e a resposta
cinestésica terem a percecdo de como esta personagem pode ser
influenciada por estes elementos do tempo e do espago.

Preenchimento das
carateristicas da
personagem em papel;

Os individuos devem agora preencher um formulario com as
carateristicas essenciais da sua personagem.

Apresentagdo individual
de uma sequéncia;

Os participantes, antes de mostrarem ao publico as carateristicas
da sua personagem, devem preparar em dez minutos uma agao

no tempo que expresse a personagem; uma acdo com duragao
gue expresse a personagem; um padrdo no chao que expresse a
personagem; trés gestos comportamentais que sejam
particulares da personalidade da personagem; tais como cultura,
tempo ou lugar; dois gestos expressivos que mostrem a esséncia
da personagem, a forga propulsora ou um conflito interno; um
passeio pela sala com escolhas ousadas em relagdo ao tempo,
forma e topografia.

Colocados numa dada posigdo, comeca por se efetuar uma
forma a escolha com a consciéncia na sua personagem e tendo
em atencdo a resposta cinestésica, o tempo, a relacao espacial,
a repeticdo e a topografia. Podem basear-se em indicios teatrais,
clown ou danca, falar, gritar, usar objetos, sair e entrar de cena.
S0 estd em acdo quem sente de verdade essa vontade.

Improvisacdo aberta e
relagdo conjunta das
personagens;

Reflexdo: O primeiro exercicio correu bem, mas a energia estava um pouco dispersa,
principalmente na participante Carla. Sentia-se muita excitacdo por parte de todos os
elementos gque se denotava na falta de atencdo. Este exercicio resultou melhor no dia anterior.
O facto de as pessoas pensarem que estavam em sintonia retirava momentos importantes de
escuta. Mas entdo que estado de espirito ou humor devemos ter para atingir o estado de
consciéncia cinestésico pleno? Seré que a mente ndao pode assumir a presenga da satisfacdo e
da concretizacdo pessoal no encontro do estado que procuramos? No segundo exercicio houve
momentos de grande cumplicidade. Aconteceu muitas vezes caminharem no mesmo sentido
com o mesmo tempo de inicio e fim de viagem. Era como uma historia que j& conheciam
exibindo belissimos momentos de resposta cinestésica. No terceiro exercicio de saidas e
entradas, sentimos que houve informagdo a mais por parte do formador. Existiu a obrigacéo
de comunicarem diretamente uns com 0s outros e esta preocupagao retirava a propria atencao
e 0 sentido mais sensorial do estado de alerta. VVagner, por exemplo, podia ter aproveitado este
tipo de preocupacdes para provocar desequilibrio, focalizando a atencdo para situacoes de
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equilibrio no momento seguinte. O desenho topografico, em geral, foi interessante no que
respeita ao equilibrio e harmonia. Passamos para o preenchimento das carateristicas das
personagens no papel, sequido de dez minutos para preparar uma sequéncia na pratica. Nestes
dez minutos sentia-se que havia interferéncias de movimentos nas suas opgdes devido aos
comportamentos dos outros. As personagens cresciam, ganhavam mais identidade, as vezes
com opgdes mais consequentes que outras, mas todas tinham um ritmo que as identificava,
tracos de existéncia, forcas de algum estado de espirito, ora mais clownescas, ora mais danga,
ou teatro fisico. Os sentimentos profundos e o riso as vezes eram cumplices. Os gestos
expressivos dominavam os comportamentos. Soraia tinha conseguido melhores resultados se
acreditasse mais nas suas a¢Oes e se 0s tivesse repetido constantemente teria sido excecional.
Estava preocupada de mais em fazer. Todos os elementos estavam bastante conectados com
a musica. Havia pouco dominio do espac¢o horizontal e vertical o que teria sido ultrapassado
se existisse mais preocupacdo no padrao topografico como a proposta propunha. No Gltimo
exercicio de improvisacdo conjunta, Soraia estava mais uma vez perdida, o que ndo era
necessario se tivesse respeitado a sua vontade e saido nos momentos de pouca vontade. A
comunicacdo entre as diferentes personagens aconteceu sob formas sensoriais e fisicas. Era
notavel a disponibilidade, a confianca e a vontade de produzir. A escuta retirou a preocupacao
de ser interessante e deu asas a novas expressdes que criavam individualidade para viver em
coletivo. O centro do corpo era um ponto que se fazia sentir nos elementos que participavam,
quer em movimentos de contracdo e expansdo quer em situacdes de grupo de producédo de
energia para continuar, assumidos pela colocacdo abdominal do corpo. Vagner, as vezes,
esquecia-se da sua personagem e puxava conversa de outros assuntos, perdendo o foco.

Como conclusdo final desta parte, percebemos que para cada participante € dificil lembrarem-
se das regras propostas, juntamente com o significado de cada viewpoint, respeitando ao
mesmo tempo as carateristicas da personagem. A continuagdo do trabalho individual de cada
um é importante para dar mais firmeza e consisténcia a personagem. Contudo, houve um
respeito incrivel e um sentido de responsabilidade em aprimorar as suas identidades como
produtores de identificacOes ficticias teatrais. Foram pessoas muito interessadas, dedicadas,
capazes de produzir e criar, assim como de manter uma energia que pode gerar mais e mais.
Esta segunda sessao foi intensiva pois era dificil haver horarios compativeis a todos e também
foi de aproveitar o interesse, a vontade e o entusiasmo que se fazia sentir por parte deste grupo.
As vezes, 0 corpo e os atores precisam de experimentar, repetir e praticar indefinidamente,
sem dias nem horas a controlar e foi isto que este conjunto de pessoas pediu. Todos sentimos
que poderiamos ter continuado, mas ndo era necessario. O espirito estava bastante satisfeito,
0 corpo comecava a solicitar descanso e a mente um outro tipo de atividade.

CONCLUSAO

O tipo de reflexividade que pondera neste artigo é de natureza avaliativa, embora
com teor analitico. Para iniciar, ao nivel da coordenacgédo de movimentos e condi¢&o fisica,
deparamo-nos com um grupo heterogéneo onde se verifica mais facilidade por parte de
alguns em acompanhar os exercicios do que de outros. Contudo, existe sempre um grande
ponto que vota a favor de todos sobre o cumprimento dos objetivos que é a perseveranca

e a determinacdo. Abordando a capacidade de concentracdo, direcdo, atencao e foco que
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interfere na tomada de decisfes e confianca durante as improvisacoes. Verificou-se, por
exemplo, que a falha nestas competéncias carateriza-se em muito pelo facto de querer
agradar os outros e esquecerem-se de “estar” verdadeiramente. O grupo apresenta
bastante dinamismo em relacdo ao ritmo, se bem que, no que compete as asanas do yoga,
tivesse havido alguns elementos desorientados por precisarem de mais tempo para
decifrarem fisicamente cada posi¢do e avancarem para outra. Na memorizacdo das
coreografias, o grupo em geral mostra-se com dificuldades. Nas improvisacbes com
clown, tornaram-se mais sensiveis a determinados assuntos proeminentes. O bom ritmo
foi muitas vezes conseguido, favorecendo bastante o trabalho quanto ao equilibrio e ao
crescendo da cena, bem como, na organizacdo das ideias. O lugar onde reside o conflito
do clown que tem de ser partilnado tranquilamente, para que o publico o entenda
perfeitamente, comecou a ser mais notorio e automaticamente mais identificado. Revelam
também um aprimoramento quanto a entrega e prazer de jogar, ao crescendo da ideia e
ao exagero das agdes, tornando o publico mais cimplice nas improvisacoes.

Escrevendo sobre os inputs das diferentes praticas laboratoriais, deparamo-nos, que
estes sdo verdadeiras ferramentas que despertam varios estados emocionais e corporais,
simplificam e possibilitam diferentes formas de pensamento, sendo cumplices no
encontro de novos caminhos. Assim, e uma vez que a cumplicidade mostra com mais
facilidade o que é interior e menos visivel, a partilha de sentimentos, emocdes e
pensamentos para quem tem mais dificuldade de se expressar perante 0s outros torna-se

mais nitida.
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ABOUT THE EARTH AS AN EVENT: GEOPHILOSOPHY AND AESTHETICS
IN THE ART OF ROMY CASTRO

SOBRE A TERRA COMO ACONTECIMENTO: Geofilosofia e Estética na arte de

Romy Castro

CASTRO, Paulo Alexandre e,

Resumo

Pretende-se com este artigo fazer uma analise as obras de arte de Romy Castro iniciadas em 2012
e intituladas «A Terra como acontecimento». Se no momento da criacdo da série, «Memérias da
terra negra» se adivinhavam ja alguns tracos sobre o potencial uso das matérias pictoricas que
viriam a gerar as futuras obras, é no final de 2019 que vemos consagrar, sendo mesmo sacralizar
essa relagdo primordial entre o homem e a terra, que é afinal o acontecimento, fenGmeno que
redescobre o visivel e o indizivel que se da na Terra. Uma analise que reflecte critica e
teoricamente, por um lado, sobre as matérias que a artista usa para a producao das obras de arte e
por outro lado, sobre o pensamento da artista, enquanto criadora e ensaista. Neste sentido, pode
ser afirmado que se esta na presenca de uma geofilosofia que pensa a Terra e que d& a pensar uma
outra pratica estética que passa pelo olhar e pelo escutar as matérias.

A bstract

The aim of this article is to analyse the works of art of Romy Castro that started in 2012 entitled
«The Earth as an event». If, at the time of the creation of the series, «kMemories of the black Earth»
some signs of the potential use of the pictorial materials that would come to generate future works
were already guessed, it is at the end of 2019 that we see consecrating, if not sacralising this
primordial relationship between man and earth, which is, after all the event, phenomenon that
rediscovery the visible and the unspeakable that happens on Earth. An analysis that reflects
critically and theoretically, on the one hand, on the materials that the artist uses for the production
of works of art and on the other hand, on the artist's thought, as creator and essayist. In this sense,
it can be affirmed that one is in the presence of a geophilosophy that thinks about the Earth and
that gives rise to another aesthetic practice that involves seeing and listening maters.

Palavras-chave: Terra; Geofilosofia; Romy Castro; Fenémeno.
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A ARTE E O ACONTECIMENTO

A exposicdo de Romy Castro, A Terra como Acontecimento, cuja primeira mostra
data de setembro de 2012, aconteceu inserida na programacgdo cultural de Guimarées
Capital Europeia da Cultura 2012. Desde entdo variadas mostras tém sido realizadas e,
permita-se dizer, reinventadas ndo tanto no contetldo ou na forma, mas na reconfiguracao
da esséncia que preside a esta série (que na verdade, j& se faziam anunciar na série anterior
designada Memorias a Terra Negra)’®. Diga-se também, que esta mostra iniciada em
2012 vai muito além da simples exposicéo de pintura. Vai para la da mostracéo pictérica
ou da poesia visual que caracteriza muitas das mostras das belas-artes, e também vai mais
além do discurso académico que tantas vezes quer enformar e conformar teorias e teses
como se espartilhasse sob categorias nada claras, aquilo que pode ser o acontecimento da
arte. A exposicdo A Terra como Acontecimento é a celebracdo do quiasma que sempre
existiu entre o homem a Terra, o louvor da percepcdo consciente no encontro onto-
teleologico da matéria origindria a matéria original. Nos diversos mundos do homo
aestheticus, a Terra € 0 arquétipo que funde todos os elementos na imagética da mente
humana. E na Terra e pela Terra, esse lugar onde se ddo a ver (se fazem ver) as coisas,
que a arte de Romy Castro se faz materializar, como arauto da verdade dos seus
elementos, como declaracdo da sua autenticidade, relembrando que no todo tudo se

contém.

A obra de Romy Castro constitui por isso, uma revelacdo poética, estética e
fenomenoldgica do universo intimo da matéria e que nos introduz numa vivéncia secreta,
num sentir originario de intimidade com o mundo, num tempo ao mesmo tempo elastico,
hipnotizante, meditativo, contemplativo, como se reverberasse em nds a origem silente
do ser. A terra como acontecimento ao fundir as dimensdes do passado com o presente,
anula ao mesmo tempo que projecta a reminiscéncia do que foi sendo, e do que € ao ser.
As diferentes materias que se formam como matéria pictdrica e que se presenteiam na
obra — de que as fichas técnicas revelam o contelido — 0s elementos matéricos (as matérias

minerais, vegetais e animais vindas de diversos pontos do planeta) ndo deixam de

0 Refere a artista: «Este projeto ainda em curso desdobra-se em quatro séries/categorias de trabalhos, que
se expuseram temporalmente, desde 2004 até 2013, totalizando trés exposicoes individuais de pintura, com
o0 papel feito a mdo, e uma a qual se juntou uma enorme tela, preparada também com as matérias. Trés
instalacOes individuais de matérias, com intervengdes de varias ordens, nomeando as “Memorias da Terra
Negra I, I, 1l e IV e uma quarta exposicao individual conjunta, que englobou a pintura, a instalacdo, o
filme, e um ciclo de conferéncias internacional sobre a obra, exibindo no seu conjunto A Terra como
Acontecimento» (Castro, 2016, p. 97)
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transportar o seu tempo, o0 seu lugar, a sua proveniéncia: a Terra. Mas tal como ai, também
na arte se dd 0 momento de continuada criacdo, experimentacao, avanco, dir-se-ia, lugar
de instalacdo de processos selectivos’. A artista esta consciente de todos estes processos
e parece reflectir mimeticamente na sua pratica artistica esta interiorizagdo dos fenOmenos
naturais. Na verdade, a experimentacdo que a levou a um agenciamento de praticas
concluidas e conclusivas para expor o acontecimento da Terra, s6 podia apresentar uma
nova forma pictoral (pelo conteddo e pela expressdo) como resposta ao latente e
indefinivel que aguardava oportunidade para aparecer’2. Romy Castro relendo Deleuze,
afirmar essa necessidade de constante procura pelas condigdes de agenciamento:
um agenciamento, com quatro dimensfes: estado de coisas,
enunciacdes, territorios e movimentos de desterritorializacdo” (Deleuze
2012 : 29-30) que comporta dois segmentos, um de conteido e outro de
expressdo. Movimentos singulares que se constituem tendo como
imagem do pensamento 0 conceito, o contetido dos espacos territoriais
a estudar — de matérias locais/territorio e de matérias globais/Terra e a
expressao na selecdo de matérias-luz, enformando matérias brancas e
matérias-sombra, enformando matérias negras. Acontecimentos que
permitiram que a experimentacao se tornasse multipla e especializada e
0 pensamento um laborat6rio de experimentacdo geotécnico/estético,

aberto ao acontecimento decisivo da vinda da Terra a histéria humana
(Castro, 2016, p. 97).

Com tais praticas e matérias, a artista confere a decisiva preponderancia do
resultado pictorico da obra. A re-velacdo, a des-velagdo faz-se decisiva e visualmente
nessa mostracao inerente ao acontecimento que as materializou (o0 que acontece no
acontecimento da arte). Dir-se-ia com alguma ousadia que Romy Castro assume pela
feitura da obra, o papel divino da (re)construcdo da matéria, reorganizando-as,
distribuindo-as, dando-lhes alma ou aura (se quiséssemos lembrar Walter Benjamim),

permitindo-lhes ser (e a nés ver) a visibilidade originaria.

I Romy Castro clarifica as etapas experimentais implicadas no processo selectivo: «kEm primeiro lugar, a
pesquisa rigorosa das matérias a investigar, como exercicio de compreensdo e como método. O que acarreta
um exercicio de localizagdo geografica, sistema de seriacdo, disposi¢do de regularidade e de relagdo entre
os elementos e o todo, ordenagdo, encadeamento l6gico dos seus fendmenos naturais, selecdo compositiva,
formacédo quimica, superficie e coloracdo. Propriedades que fundamentam os saberes para a selecdo das
matérias e para as suas transformaces, quimicas e, em Ultima instancia, concetuais e artisticas». (Castro,
2016, p. 98).

2 Como refere Belting, “Seule une attitude d’expérimentation peut laisser entrevoir de nouvelles réponses”
(Belting, 1989, p. 12).
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FENOMENOLOGIA DA MATERIA E DO (IN)VISIVEL

Na arte de Romy Castro somos transportados para 0 universo poeético e espiritual
da matéria e, portanto, e também, para as derradeiras imagens de nés mesmos nadificados,
num acontecimento feito pd. Matérias que potencialmente serdo p6, mas que inatamente
se doam e assumem infinitas possibilidades de configuracdo, de transmutacdo, de

transfiguracao e que, como refere a artista, uma vez extraidas da Terra,

que arrancadas do seu local, afastadas do seu solo originario, se tornam
fendmeno original, poténcia maxima inscrita na matéria e pronta a
eclodir, exibindo encorpadas 0 seu passado, para se darem a ver no
presente e criarem uma nova ordem Ontica, da terra. Um passo, que vai
da ordem de grandeza da matéria maior para a mais infima particula, o
grdo, passando para a sua pequenez redutiva, a redugdo a po, e por
Gltima exigéncia, para a menor particula da sua substancia, o elemento,
a molécula, o que desvenda a origem do seu universo. E num
movimento inverso o trajecto do molecular e das suas agregag6es para
0 macrocosmo da Terra e 0 espaco que ela rege (Castro, 2016, p. 98).

Recordam-se aqui questdes essenciais: a temporalidade do que se apresenta (tudo
se forma num tempo, seja criacdo geoldgica ou criacdo artistica) e, portanto, também
questdo ontoldgica que preside a toda a formagdo matéria, e a questdo da dimensdo do
infinitamente grande ao infinitamente pequeno, quase em jeito leibniziano. O pé que a
artista usa, ndo € apenas e so po, sdo pedacos infinitamente pequenos que assinalam uma
ordem de existéncia. A poeira ndo € a simples degradacdo da matéria, ndo é a mera sintese
do ja consumado, a soma aleatéria de particulas do que foi, mas é a marca da passagem
do tempo. O po, cronologico desgaste das matérias da terra, sdo sem mais, acontecimento,
fendbmeno da matéria que temporalizado se (re)faz. Talvez por isso, se possa compreender

que a matéria, fisicamente, esta presente na espiritualidade e vice-versa.

Os minasculos pedagos de pigmento, a textura do papel manualmente produzido
(que a artista faz questdo de produzir), revelam as aderéncias e os relevos de caracter
“animal, vegetal ou mineral”, conferindo texturas, acidentes, que acentuam o caracter
celebrativo da materialidade da obra (ver fig. 1 e 2). A cor que parece ndo existir
(sublinhe-se, parece ndo existir), define-se no conjunto observavel dado pelas luzes e
sombras, por esse jogo eternamente repetido entre claro-escuro, mas agora feito luz-

sombra.
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Figura 1 — Imagem de uma obra da exposicdo A Terra como Acontecimento (2012).

Figura 2 — Pormenor da imagem (fig. 1) onde se percebem as diferentes matérias e texturas, os contrastes
de luz feitos pelos brilhos dos cristais e pela negritude das matérias densas e negras.

Fonte: Imagens cedidas pela artista.

A matéria ganha toda a sua vitalidade e sentido: é o diverso sensivel do mundo
que € posto, diga-se materializado (enquanto processo), nas diferentes matérias a que ja
se aludiu anteriormente. As matérias sofrem uma espécie de transmutacéo que néo fere,
contudo, a sua esséncia, ou seja, revelam-se pela mao da artista, novas performances,
novas formas de se doarem no acontecer do processo criativo. As diferentes matérias sao

assim consideradas e expostas na sua bruta factualidade, na sua mais reveladora
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mostracdo, conferindo ou desvelando a artista, novos e apurados sentidos estéticos e
pictoricos, embora sem a preocupacéo de classificar tais processos a semelhanca dos seus
antecessores como Dubuffet ou Fautrier que haviam despreocupadamente relegado para
segundo plano os preceitos académicos. Servem-nos aqui as palavras de Catherine
Meredieu quando se refere a esta forma de considerar a matéria: “a matéria é apanhada
antes mesmo que intervenha qualquer esforco conceptual ou classificatério, no seu estado
bruto e naquilo que tem de cega, fervilhante e caleidoscopica. E isto o diverso sensivel,

no sentido que Kant o entenderia” (Méeredieu, 2004, p. 289).

As diferentes matérias revelam assim pela mao da artista as suas onto-
potencialidades, inscritas desde sempre na sua origem, mas s0 acessiveis a alguns olhares
e sentidos, talvez porque ndo habituados a dirigir o olhar, a renunciarem a decisdo (e
responsabilidade) de olhar - “olhar ¢ um acto de escolha” - porque afinal isso “estabelece

0 nosso lugar no mundo circundante” (Berger, 1999, p. 9).

Ja referimos um aspecto interessante a que agora regressamos, a no¢éo de luz, ou
melhor, a luminosidade que acontece na Terra como Acontecimento. Ha, como ja
aludimos anteriormente, uma certa luminosidade que a matéria deixa revelar, mesmo na
sua profunda obscuridade metafisica, mesmo na sua quasi-auséncia, que, no entanto, se
presentifica em intensidade, a semelhanca de Dubuffet em que aparecia como «uma certa
textura de matéria», se é que podemos usar a expressao de Merleau-Ponty em O Olhoe o

Espirito. Tal como na Terra, nunca a sombra se produz sem a presenca de luz.

Figura 3 — Imagem de uma obra da exposicéo A Terra como Acontecimento.

Fonte: Imagens cedidas pela artista.
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Nestas pinturas o jogo luz-sombra relembra que a Terra nunca € plena de luz, nem
plena de sombra, e € na sua alternancia que se produz mundo, que se joga a velacdo e a
(re)velacdo, tal como em qualquer metafisica ontolégica em que o ser se faz aparecer
numa dialéctica entre doacdo/ocultacdo e fuga/evidéncia (ver fig. 3). Sdo as “imagens
possiveis da terra em que acontecem matérias de luz e sombra, em que ha reverberacdes
de luz, como na imagem do planeta azul (quando vista pelos astronautas a partir da lua)”
(Castro, 2013, p. 49).

Em 2013, no Museu Amadeo de Souza-Cardoso, a propdésito da Memoria da
Terra, Romy Castro traz a nossa presenca nao apenas uma metafora da Terra com a
instalacdo que fez, mas traz-nos a memoria que a prépria Terra desenvolve de si mesma,

quer dizer, a memoria de um passado longinquo, petrificado, fossilizado no tempo. Digo:

[a artista] presentifica-nos com um monte alargado de carvao que esta
exposto a luzes brancas em flashes, enquanto passa uma instalacéo
video. Acontecem acontecimentos na Terra, como acontecem acontecer
aparicoes fenoménicas das matérias provenientes dessa mesma Terra,
lugar da vida. [E] tal como na vida, ha um horizonte para o qual olhamos
e ndo vemos, e Romy Castro da-nos pleno de visibilidade (Castro, 2013,
p. 49).

Nesta Memoria tal na Terra como Acontecimento, hd uma luz que se esconde e se
anuncia a um so tempo, que se re-vela em timidez e poténcia, de que ndo se sabe a origem,
mas que parece afirmar-se nas sucessivas intermiténcias ou adumbramentos da
consciéncia perceptiva que a vé, que a capta. Refere a artista:

Os reflexos das micas, dos cristais e dos minérios, por exemplo,
impedem um lugar e um olhar fixo, criando limites para o pictural, ao
mesmo tempo que expde os paradigmas, incarnadamente. No caso da
instalacdo do Museu de Amadeo de Souza-Cardoso em Amarante, em
2013, para ja ndo sdo os pigmentos que séo trabalhados, mas é o carvdo
e 0s cristais brancos, que se apresentam na sua materialidade original,
desterritorializados, fazendo um movimento de translacdo, para se

territorializarem na instalagéo, e estabelecerem entre eles a sua posi¢ao
modificada, removimentando-se (Castro, 2016, p. 100).

Estes brilhos sdo particulas de luminescéncia (dir-se-ia, minusculas incandescéncias),
numa reverberacdo de luz e matérias em que se joga o livre jogo da re-criacdo, de que se

nota a presenca nas diversas superficies das obras.”® As obras de arte de Romy Castro

7 Esclarece a artista: «Conceito fisico da luz que estando incorporado nas matérias, se transmite
tridimensionalmente, através da cor, refratando as inconstantes mudancas qualitativas observadas nas
matérias. Matérias-luz com a doacdo de todos os comprimentos de onda eletromagnéticos e matérias-
sombra com uma suspensao e reducdo destes comprimentos, inovando picturalmente a natureza ondulatéria
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transcendem assim, diriamos, o proprio pensamento da artista, transcendem o seu proprio
gesto poiético, na gestacdo de uma obra que presentifica o acontecer da arte em si mesma
e por si mesma, dando-se como o lugar de conservacao de sensacGes extemporaneas,’* ou
para utilizarmos as palavras de Deleuze e Guattari, “a obra de arte € um bloco de
sensacdes, um composto de perceptos e afectos [...] ¢ um ser de sensa¢do, e nada mais:

existe em si” (Deleuze & Guatari, 1992, 145).

FILMAR UMA OUTRA/MESMA VISIBILIDADE DO FENOMENO

Fenomenologicamente considerado, 0 mundo estético esta dado no universo do
sentir, esta incluido na esfera do aparecer, do acontecer. Parafraseando o fenomendlogo
Martin Seel, diriamos que o aparecer é uma realidade de que todos as matérias estéticas
partilham entre si, por mais diversas que possam ser. Em todo o aparecer da mateéria,
qualquer que possa ser o nivel desse acontecimento, estd sempre em jogo a presencga real
e sensivel daquilo que é dado aparecer. Mas mais, nesta fenomenologia estética da
matéria, revela-se ainda outra caracteristica: o objecto que acontece, isto é, que é doado
em evidéncia, é um indeterminado que se determina, e o proprio da percepc¢ao estética é
essa capacidade de percpecionar algo como um ‘ser-assim’ deste modo, matéria. E por
isso que ndo se deve confundir, na terra como acontecimento o aparecer da aparéncia,
porque o dar-se do aparecer é onto-potencialidade e a aparéncia é apenas um reflexo ou
vestigio daquilo que aparece enquanto tal. Diriamos que na obra de Romy Castro passam-
se assim coisas: densidades materiais e sensa¢fes, quiasmas de sombra-luz, ontologias
possiveis de imagens, ruidos subtis de siléncio, siléncios feitos de sons que ndo captamos
porque ndo escutamos. Nesta outra ordem do siléncio, sentimos que a Terra fala quasi-
silenciosamente por entre a matéria. Talvez por isso, a artista tenha feito um filme (video)

com sons diferentes: 0s sons que percorrem a Terra. Sentimos entdo ai, perante a

da luz visivel, que cintila consoante a posi¢do do observador no espago e a sua interagdo, quer com 0
movimento do olhar, quer como movimento transitério. Visao essencial das matérias da pintura que passam
para a instalacdo, numa mistura de géneros, que enigmaticamente advém fenémeno». (Castro, 2016, p. 99)
4 Na entrada da exposicdo A Terra como Acontecimento que teve lugar no Museu de Pacos de Ferreiraem
julho de 2015, a artista escreveu: «o pensamento ndo é s6 geografico como as extensoes da terra, € também
cristolografico como os seres de luz que se inscreveram nela. Reinscrever a Terra com esta potencialidade
desoculta-la da sua origem, da sua opacidade para a tornar visivel num desvelamento sem precedentes. A
Terra a inscrever-se de novo na sua matéria, - iluminacdo do pensamento -, que reinscreve a Terra nas
matérias de luz, para dar-a-ver na sombra dos seres luminosos os que estdo também representados no
projecto de “A Terra como Acontecimento” e comegam na sua origem — 0 acontecimento das imagens
picturais, as que estdo aqui representadas e nomeadas como matérias. Em vanitas sdo “assentamento” da
Terra, um ser originario do sentido que “diz” as imagens do desocultamento, para mostrar outro Ser”».
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projeccédo do filme que ha como que uma interseccdo do ruido/ siléncio, como se a matéria
gritasse silenciosamente, apelasse a visualizacdo da sua existéncia. Tal como nas obras
da artista parecemos estar imersos numa espécie de realidade fenomenoldgica (de cariz
heideggeriano), que se reclama na autenticidade de uma linguagem sé possivel no limite
do indizivel. Porque é no siléncio que o som ganha forma e existéncia; também na obra
de Romy Castro, a forma e cor do siléncio-ruido se afirma por uma provocacao latente e
subtil que incute no observador o desejo de uma entrega a sua intimidade contemplativa,
que exige o «encontro com algo que estd em no6s mesmos», que exige filosofica ou
sartreanamente o encontro com esse nada absoluto que é consciéncia. Diz Romy Castro
Segue-se dai uma nova transposi¢do, agora da pintura e da instalacao
para o cinema. Pelas suas operagdes de zooming in ou zooming out, de
enlenteciemnto, de montagem, etc., que tem como matéria nao as
matérias da pintura nem da instalagdo, mas as proprias pinturas, 0
cinema tem uma capacidade alegorica de criar um espaco outro, de
alegorizagdo do pictural, criando uma espécie de ‘“nova-terra”
(Deleuze), que prolonga o pictural geoesteticamente. Trata-se de um
duplo movimento, da pintura (e da instalagio) para o cinema e vice-
versa, revelando a natureza do acontecimento da terra. Ou seja, a
possibilidade de um habitar outro que comega sempre num retorno ao
mais arcaico, “A Terra como Acontecimento”. E a Terra arcaica
revelada é bem reveladora das estratégias de poder que milenarmente a
procuraram dominar e que elevaram ao mapa geopolitico atual, em crise
evidente; ou numa outra narrativa instavel, a de uma terra desolada,

sonhando o pesadelo da extin¢do dos homens e da vida, que pesa sobre
a consciéncia como um alarme absoluto (Castro, 2016, p. 101).

Acontece nessa contemplacdo que nos sentimos pensar, refletir, meditar a
imensidao de coisas que estdo a acontecer, para la da tal aparéncia de um vazio material
dado num primeiro olhar. Mas se se duvidar de que possam estar a acontecer coisas,
fendmenos de afirmacdo da matéria, diga-se que acontecem densas sensac¢des visuais e
audiveis que nos fazem contemplar. E aqui produz-se uma desocupa¢do da matéria,
provavelmente o fim Gltimo da arte, de toda a forma de arte. E aqui que o ruido e o siléncio
se cruzam porque também no fim da arte é o siléncio que se faz ouvir. O filme potencia
essa estreita relacdo entre o visivel e o invisivel, entre o possivel e o virtual, e que a

moderna tecnologia facilitou.”> Aquilo que vibra vai muito além da mera audicéo e faz-

7> “Primero por una razén ontoldgica: el cine crea una nueva relacion entre la apariencia y la realidad, una
nueva relacion entre una cosa y su doble, y también una nueva relacion entre lo virtual y lo actual. (...). La
tecnologia digital es una nueva etapa de la relacién entre apariencia y realidad. Y, por cierto, una nueva
relacién entre la realidad y el nimero, porque la tecnologia digital, es en definitiva la reduccién de la
realidad a nimeros” (Badiou, 2004, p. 53).
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nos pensar que no inaudivel se pode reter o segredo da existéncia das matérias. O que
vibra, gracgas as obras e ac¢do da artista é, para parafrasear Corredor-Matheos, algo que
esta em nds mesmos, uma correcta contemplacdo que nos identifica o suficiente com a

obra para que fiquemos vazios por dentro. Esse siléncio é necessario para poder ouvir.

O vazio de que o siléncio parece ser percorrido e que convida a contemplacéo,
encontra aqui o paralelo indiscutivel com a obra de Mark Rothko. O siléncio é uma forma
de escutar a linguagem, ou seja, uma forma de aceder a uma linguagem e de compreender
o que esta ‘dito’ nessa linguagem. Escutar, pois, esse apelo do siléncio pictérico, esse
dizer do ser quadro, e que levava Merleau-Ponty a dizer que as “vozes da pintura S80 as
vozes do siléncio”, encontra nestas obras de Romy Castro, um efeito absolutamente
metafisico e divinamente humano. Ou melhor, adoptando o dizer de Simonides: «a

pintura é poesia muda e a poesia um quadro que fala».

Figura 4 — Peca feita com cristal de rocha revestida com pedagos de ouro e folha de ouro para SIAC4

Fonte: Imagens cedidas pela artista

Em 2019, a artista exp6e um cristal de rocha revestida com pedacos de ouro e
folha de ouro (ver fig. 4) e que foi exposta no Sacrario do altar da Capela do Solar dos
Pdvoas, inserida no Simposio Internacional de Arte Contemporanea (05jun-31 Jul 2019),
Guarda (fig. 5).76 Aqui trata-se ja de conceder uma dimensdo sacralizada as origens das
matérias, ao coragdo, as entranhas da Terra. Ndo por acaso 0 ouro se faz metafora
(diriamos ambivalente) da valiosa relacdo do homem com as entranhas da Terra. Terra

geoldgica, bioldgica, cronoldgica fonte de acontecimentos internos, feitos visiveis.

6 Exposigdo que contou com a presenca de outros artistas consagrados como Cabrita Reis, Rui Chafes,
José Pedro Croft, Zulmiro, Albuguerque Mendes, Ana Rita Albuquerque, Susana Piteira, Pedro Figueiredo,
Juan Domingues, Elisabeth Leite, Albano Martins, Clotilde Fava, Luis Herberto, entre outros.
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Figura 5 — Pec¢a exposta no Simpdsio Internacional de Arte Contemporanea.

Fonte: Imagens cedidas pela artista.

PARA CONCLUIR: GEOFILOSOFIA E ESTETICA DA MATERIA

A obra arte de Romy Castro cria uma proximidade que ndo é propriamente
abstracta, mas que reenvia a ligacdo primordial do homem com a Terra. Se ndo é
imediatamente dada a significacdo sujeita ao olhar do observador é porque a obra exige
contemplacdo, exige proximidade substancial entre aquele que olha e a expressdo gerada
na e pela coisa observada. H4 uma procura clara pela materializacdo de uma geofilosofia
que se deixa ler, enquanto continuum experimento estético, na relacional interpelacdo
pela origem e pela verdade das coisas que estdo ai, a disposi¢cdo do homem, nesse planeta
chamado Terra. E neste dominio estético e nesta demanda filosofica que a(s) obra(s) de
Romy Castro reencontram o lugar original. S&o essas obras que nos exortam a realizar
uma viagem de expressdo a si mesma, mas que se dinamiza num movimento de
extrapolacéo do sentido do mundo, do acontecer do mundo. Num sentido heideggeriano,
as obras de arte de Romy Castro sdo 0 modo como acontece a verdade que as matérias
transportam, sdo o dito que dita a verdade da Terra. A artista sabe-o0 e sabe que a obra de
arte ¢ um “dizer” silencioso que projecta ou faz acontecer possibilidades. A Terra como
Acontecimento € revelar a origem da subjectividade, do proprio nascimento da

subjectividade, e com ela, do apogeu do juizo de gosto e da enunciacdo da verdade.
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Recorda-se que origem quer dizer, fazer surgir, fazer aparecer ao ser isso mesmo que se
instaura da proveniéncia fundamental, ou seja, a «origem é a proveniéncia da esséncia,
na qual esta a ser o ser de um ente» (Heidegger, 2002, 58). Uma forma de tornar visivel
um certo invisivel que se da nas matérias. Romy Castro permite uma visibilidade que até
entdo, apenas se poderia sonhar. Quer isto dizer que a artista tem a consciéncia de que
com estas matérias, especificamente com estas matérias exclusivas, pode dar, a partir de

uma visibilidade presente, uma nova visao do invisivel que acompanha a matéria.

Somos assim convidados a ficar embragados na sensualidade da matéria. E na re-
descoberta que se faz fazendo-se, destes fragmentos da realidade que a obra da artista se
faz falar, e portanto, se da como momento de uma intima relacdo entre pensamento e
matéria, entre objecto de pensamento e pensamento objectivado na matéria, entre a
condensacdo dos sentidos e a inser¢cdo de uma escrita-movimento que é processo de
criacdo. E a mais pura materialidade desmaterializada na obra que nos introduz num
dominio e dialogo de intimidade: intimidade com a criacdo artistica, intimidade com o
discurso estético, intimidade com a metafisica silenciosa e apelativa da (de uma certa)
transcendéncia que parece povoar a Terra e a obra da artista. A Terra como Acontecimento
é a exaltacdo do mundo enquanto lugar de vivéncia e convivéncia onde tudo é matéria e
tudo é espirito. O lugar onde acontece acontecerem coisas que formam tudo aquilo que
vamos sendo, do homo faber ao homo aestheticus, e s6 podemos estar gratos a Romy

Castro por nos proporcionar essa viagem intemporal pela Terra como Acontecimento.
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A PROPORCAO AUREA COMO BASE DE SENSO ESTETICO EM DESENHOS
ARTISTICOS

The golden ratio as a basis for aesthetic sense in artistic drawings

CASSELA, Ezequias Adolfo Domingas’’ , ANDRE, Amado Leonardo’®, & CABRERA, Yanileidy Moreira”

Resumo

O presente artigo objetiva-se em promover uma discussao acerca do emprego da propor¢do aurea como o
padrdo estético em desenhos artisticos, com vista a perfei¢ao dos quadros desenhados. A razdo que est na
base da respectiva investigacdo, esta intimamente relacionada com a ideia de que a arte imita a vida e esta
enraizada nas diferentes sociedades, sendo alvo de apreciacdo e contemplacéo desde os tempos remotos até
aos dias atuais, neste sentido, a mesma visa responder a seguinte questéo da pesquisa: qual € a influéncia
da proporcdo aurea na conservacdo do senso estético em desenhos artisticos? Entretanto, para se dar
resposta a esta questdo bem como alcancar o objetivo determinado, adoptou-se o paradigma qualitativo de
natureza descritiva, pois tratou-se de observar, analisar e descrever os procedimentos usados pelos artistas
na construcdo e escolha da figura geométrica inerente aos quadros para desenhos artisticos, com vista a
identificacdo da proporgdo que garante a harmonia, serenidade e a plenitude da beleza nos respetivos
quadros. Os resultados obtidos permitiram concluir que o cérebro humano tende a associar a beleza da arte
com a proporgdo responsavel pela harmonia e serenidade, é dizer que mesmo ndo sendo de forma
propositada, os artistas tendem a buscar esta propor¢cdo ou uma aproximacdo nos seus desenhos. Esta
investigacdo pode despertar nos alunos o gosto pelo estudo da Matemética, com particular realce o da
Geometria.

A bstract

The present article aims to promote a discussion on the use of the golden ratio as the aesthetic sense in
artistic drawings, with a view to the perfection of the drawn frames. The reason that is on the basis of their
research is closely related to the idea that art imitates life and is rooted in different societies, being the target
of appreciation and contemplation from the remote times to the present day, in this sense, the same aims to
answer the following question of research: what is the influence of the aural proportion in the conservation
of aesthetic sense in artistic drawings? However, in order to respond to this issue and to achieve the
determined objective, the qualitative paradigm of descriptive nature was adopted, because it was about
observing, analyze and describe the procedures used by artists in the construction and choice of the
geometric figure inherent to the paintings for artistic drawings, with a view to identifying the proportion
that guarantees harmony, serenity and the fullness of beauty in their paintings. The results obtained allowed
us to conclude that the human brain tends to associate the beauty of art with the proportion responsible for
harmony and serenity, is to say that even if not in a proposition way, artists tend to seek this proportion or
an approximation in their drawings. This research can awaken in the students the taste for the study of
Mathematics, with particular emphasis that of Geometry.

Palavras-chave: Proporc¢éo durea; Senso estético; desenhos artisticos.
Key-words: Golden Ratio; Aesthetic Sense; Artistic Drawings
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INTRODUCAO

O universo tem na sua constituicdo um conjunto de elementos fundamentados na
base de uma linguagem matematica. Qualquer ser humano com um olhar matematico
desenvolvido é capaz de observar numa onda do mar, no formato de uma folha, nos
filamentos de um atomo, na estrutura de uma molécula, na configuracdo de uma arvore,

no corpo humano, entre outros elementos, uma determinada linguagem matematica.

A Matematica tem servido como um meio de comunicacdo entre 0 homem e o
universo. Qualquer tentativa que se leva acabo na sua descricao, torna evidente a utilidade
da Matematica, principalmente nas descobertas inerentes a geometria do universo. Sao
exemplos disso as seguintes afirmagfes: o contorno da lua cheia tem a forma de uma
circunferéncia; as margens de um rio correm paralelamente, os raios da luz solar

propagam-se em linhas retas e as arvores crescem perpendicularmente em relagéo ao solo.

Cassela (2020), no seu artigo intitulado “Da Matematica nativa presente no
pensamento das autoridades tradicionais da tribo Umbundo, com respeito a forma do
ondjango para problemas isoperimétricos da Geometria plana”, de acordo com a linha de
abordagem sustentada pelas teorias por ele assumidas afirma que “(...) desde 0s
primordios das civilizacbes humanas que o homem deu conta de um mundo criado por
Deus na base de uma linguagem matematica cuja forma planetaria e a sua constituicdo

sdo completamente cognosciveis e dignas de matematiza¢ao” ( Cassela, 2020, p. 2).

E importante ressaltar que varios cientistas ao longo da histéria da humanidade
que viveram em lugares e épocas iguais ou diferentes, estimulados pela leitura de um
mesmo elemento no universo, fizeram simultaneamente as mesmas descobertas. Este
facto ¢ confirmado por Pickover (2006), no seu livro “The Mobius Strip”, ao descrever

que:

(...) em 1858 o conhecido matematico alemdo August Mobius (1790-
1868) descobriu de forma simultanea e independente, a fita de Mobius
(um objeto maravilhoso que, quando torcido, apresenta um s6 lado),
juntamente com um estudioso contemporaneo, o matematico aleméo
Jhann Benedict Listing (1808-1882) (Pickover, 2006, citado por
Pickover 2009, p. 11).

Esta descoberta simultanea da fita de Mobius por Mobius e Listing, tal como o do
calculo pelo erudito inglés Isaac Newton (1643-1716) e o matematico alemédo Gottfried
Wilhem Leibniz (1643-1727), fazem o autor em questdo a questionar-se acerca de tantas

descobertas terem sido feitas ao mesmo tempo por pessoas diferentes em todo mundo. Na
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sequéncia 0 mesmo autor indica uma outra situacdo em que o matematico hingaro Jaros
Bolyai (1802-1860) e o matematico russo Nikolai Lobachevsky (1793-1856)
desenvolveram aparentemente a geometria hiperbdlica de forma independente, e ao
mesmo tempo. Na busca de uma possivel resposta para a questdo levantada, o referido

autor na sua obra “O livro da Matematica”, afirma:

(...) Por outro lado, os misticos sugeriam que existe um significado
mais profundo para explicar essas coincidéncias. Segundo o biélogo
austriaco, Paul Kammerer (1880-1926), “‘chegamos assim a imagem de
um mundo caleidoscopico em forma de mosaico ou cosmico, que,
apesar da constante remodelagdo e reorganizacdo, trata de reunir
elementos semelhantes.” Falou de fendmenos naturais, como crista das
ondas do oceano que parecem isoladas e sem relacdo entre si. De
acordo com as suas teorias controvérsias, nds conseguimos ver a crista
das ondas, mas debaixo da superficie do mar deve existir algum tipo de
mecanismo de sincronia que liga misteriosamente os fendmenos
naturais e os agrupa (Pickover 2009, p. 11).

A discussdo promovida por este autor em torno da questdo levantada, da conta de
que na razdo que justifica o argumento relacionado com as pessoas afastadas no tempo e
no espago que obtiveram resultados idénticos em casos de investigagdes, associa a
inteligéncia universal do Homo sapiens e o seu potencial admiravel uniforme em qualquer
parte do mundo, com uma determinada escala usada na criacdo do universo, responsavel
por esta sincronia. Para muitos estudiosos, isso € uma evidéncia da existéncia de um Deus,
um ser superior altamente evoluido que propositadamente criou de maneira projetada
cada elemento que existe na nossa realidade, deixando esta escala como sua impressdo

digital no universo.

Os povos antigos, como 0s gregos, nas suas interrogacoes relacionadas com as
coincidéncias que acontecem no universo, como € o caso da estrutura espiral das conchas
de alguns seres vivos marinhos, do crescimento das plantas, das proporc¢des do corpo
humano e dos animais, das galaxias, das pinturas do periodo renascentista, nas obras
arquiteténicas da antiguidade classica, da idade média, procuravam responder com a ideia

relacionada com os nimeros emergentes de uma perfeita proporcéo.

Os gregos acreditavam que muitos aspectos constituintes do universo como € o
caso dos padrées numéricos que descrevem a disposicao dos flésculos de uma margarida,
a reproducdo dos coelhos, a 6rbita dos planetas, as harmonias musicais, podem ser

expressos por esta perfeita proporcdo que cerca de 2,5 mil anos Euclides (323-285 a.c),
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matematico grego, autor de “Os elementos”, tratou de deduzir geometricamente esta

propor¢ao, cuja razao ¢ conhecida como “razao aurea” ou “divina propor¢ao”.

E importante destacar que a referida “divina propor¢do” no foi criada, apenas foi
descoberta, e que ja era conhecida mesmo antes dos gregos®, ela tem sido apontada como
0 padréo da estética e da perfeicdo, cujo retangulo dela decorrente € considerado como o
mais agradavel aos olhos humanos, utilizado desde a antiguidade na arte e nas construgcoes
arquiteténicas como o padrdo das ideias de medida, ordem e serenidade que por sua vez
sdo em tracos gerais atributos daquilo que é estético ou belo. Nesta linha de pensamento,
sabendo que a arte imita a vida, segue a vida e esta enraizada nas diferentes sociedades,
sendo alvo de apreciagédo e contemplagao desde os tempos remotos, este artigo objetiva-
se em discutir o emprego da propor¢do aurea como 0 padrdo estético em desenhos
artisticos, com vista a perfeicdo dos quadros desenhados. Para tal, esta encaminhado no
sentido de dar resposta a seguinte pergunta cientifica: qual é a influéncia da proporcao

aurea na conservacao do senso estético em desenhos artisticos?

Face ao exposto, apresenta-se uma descricado relativa a proporcdo aurea, onde faz-
se referéncia das suas deducdes no segmento aureo e no retangulo aureo, sua relacdo com
a sequéncia numeérica de Fibonancci. Na sequéncia apresenta-se uma sintese de referéncia
acerca do senso estético, seguida da influéncia da proporcao aurea para senso estéetico na
arte, do ponto de vista histérico. Mais adiante seguem a metodologia, analise e resultados,

bem como as consideracgdes finais.

1. SOBRE A PROPORCAO AUREA

Na intencdo de captar naturalmente o equilibrio e a beleza das formas no universo,
um namero irracional desempenhou um papel fundamental. Este facto explica-se porque
0s gregos pitagoricos®! do século VI a.c. contemplavam a beleza da natureza com olhos
matematicos, afirmando que tudo era nimeros, neste sentido, 0 mais apontado era o
namero de ouro, ou propor¢do aurea. Muitos povos na epoca manifestaram interesse em

calcular este numero, o mais provavel é que Pitagoras tera observado esse conhecimento

8 Segundo o historiador grego Herddoto os sacerdotes egipcios disseram que na piramide de Giseh, a razdo
entre suas dimensoes é ¢ (EVES, 1992, p. 44).

81 Eram assim chamados os estudiosos afetos a escola fundada por Pitagoras, “filésofo-cientista do século
V a.C., considerado como uma das figuras mais importantes do pensamento grego e, reconhecido como o
responsavel por descobrir a relagdo possivel entre os fendbmenos da natureza e os da Geometria, ele
acreditava que as diferencas qualitativas da natureza estavam fundamentadas em diferencas da estrutura
geométrica” (Oliveira et. al 2007, p. 408).
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nas suas viagens realizadas ao Egito, Babilonia e india. Do ponto de vista matematico
pode-se encontrar alguma facilidade em dar certas explicacbes a seu respeito, mas a
complexidade da sua existéncia torna-se muito mais abrangente e interessante do que isso.
Os pressupostos cientificos sobre a proporcao divina sdo apresentados nos paragrafos que
se seguem, mas antes torna-se necessario olhar para o seu enquadramento ao longo da
historia.

Do ponto de vista histérico, Oliveira et. al (2007, p. 410), apresentam uma
descricdo sobre a proporc¢do aurea, no seu artigo intitulado “A percepc¢do do belo e a

propor¢ao divina”, a qual € reproduzida em seguida.

A proporgao divina foi descrita no século V a.C. pelos pitagoricos, no século IV
a.C. e Aristoteles indicou os valores proporcionais na estética e, pouco depois, pela
Geometria euclidiana. Os gregos, Pitagoras, Platdo e Euclides, parecem ter sido o0s
primeiros a identificar a proporcdo divina em algumas formas geométricas e em outras
que, a seus olhos, possuiam harmonia visual ideal e proporcGes agradaveis. No
Renascimento, Leonardo Da Vinci e seus contemporédneos procuraram, em Vao,
explicagbes matematicas da natureza, inclusive para a forma da face humana, com
frequentes citacdes da proporc¢do divina. A sec¢do aurea caiu em desuso por dois séculos.
O movimento que defendeu a proporc¢do divina comegou na Alemanha, em meados do
século XIX, quando o termo secdo aurea comecou a ser utilizado. Zeising sugeriu, pela
primeira vez, que a se¢do aurea possuia qualidades estéticas particulares e que qualquer
coisa que se apresentasse nessas proporcgdes seria considerada bela. A provavel utilizacdo
da proporcéo divina na Arte e na Arquitetura foi descrita e estudada por famosos artistas,

cientistas, matematicos e filésofos, e vem sendo defendida e rejeitada.

Na perspectivas dos autores referidos, a sec¢do aurea foi usada extensivamente na
Arquitetura grega quando da construcdo do Partenon, na Acropole de Atenas alem de
empregada na Arte ao longo dos anos. Por outro lado, Eves (1992) citado por Lauro
(2005, p.37), afirma que “A razdo aurea também foi estudada pelo monge Luca Pacioli,
de Veneza, que escreveu um tratado “De divina proportione” (Sobre a proporcao divina),
em 1509. Tal obra foi ilustrada por Leonardo da Vinci” nas suas famosas artes, cuja
abordagem sera apresentada com algum detalhe mais adiante. Seguindo esta linha de
pensamento, importar realcar que neste artigo assume-se a ideia geométrica da proporcao
aurea feita por Euclides, comegando com a sua deducdo a partir do segmento aureo até

ao retangulo aureo.
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Deducéo da proporg¢ao aurea a partir do segmento aureo

Definicdo 1: chamamos de segmento &ureo, ao segmento AB, com origem em A e
extremidade em B, que ao ser dividido em duas partes desiguais, sendo uma maior que
a outra, a razdo entre a menor e a maior parte € igual a razéo entre a maior parte e 0
segmento total, cujo resultado dessa divisdo é simbolizado pela letra grega ¢, (lé-se
i)

Para a divisdo de um segmento em média e extrema razao considere-se a seguinte
proposicao:

Proposicéo 1:

Seja AB um segmento de reta com origem em A e extremidade em B. Seja C um
ponto no interior de AB que o divide em duas partes, de tal modo que AC é maior que
CB. Se a razéo de AC para CB for igual a razdo de AB para AC, entdo o valor desta
razado sera um numero irracional denominado nimero de ouro e representado pela letra
grega ¢.

Demonstragao:

Hipdtese: se a razdo de AC para CB for igual a razdo de AB para AC.

Tese: o valor desta raz&o serd um numero irracional denominado niamero de ouro
e representado pela letra grega .

Suponha-se que se quer dividir um segmento AB num ponto C de tal modo que
AC é maior que CB e arazéo de AC para CB é igual a razdo de AB para AC, isto é, o maior

sobre o menor é igual ao todo sobre o maior.

Figura 1 — Segmento aureo.

Menor = a

A . C B Maior _ Todo
Maior

Menor  Maior

todo

Fonte: propria.

Seja ¢ (phi) o valor comum das razdes de AB e AC, assim como AC e CB. Entdo

temos: ¢ = A—_i e = %, considere-se a € N, tal que CB = a. Entdo AC = ag ¢
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AB = a@?. Do segmento AB, temos: AB = AC + CB, escrevendo os segmentos
em funcéo dos seus valorestem-se: agp? =ap+ta e p? =p+1© p?2—p—-1=0
Resolvendo a equagdo do segundo grau ¢? — ¢ — 1 = 0, encontramos duas

raizes:

1++5
‘P1/2=T

Por se tratar de medida de comprimento do segmento em questdo, vamos

considerar apenas o valor positivo desta equagao:

14++/5

@ = = 1,618

Valor considerado como o nimero de ouro. (c.q.d)®?

Reciprocamente, dado um segmento AB, podemos encontrar um segmento AE,
AE ) .- . —
tal que = = ¢. Para construirmos geométricamente esta extensdo, pomos AB = a e

construimos um quadrado ABCD. Determinamos o ponto médio M de AB. Com o centro

&

em M, desenhamos um arco da circunferéncia de raio AC que intersecta a recta que

=
o+ ]

. —— - AE
contém o segmento AB num ponto E. Vamos verificar que: = = —.

Figura 2 — Construcdo do retangulo aureo.

D C
7/ ~
/7 \\
7 ~
’ AN
// A
AN
Vv5 7 \
—a / \
2 7/ AY
/ \
/ \
/ \
/ \
// \
\
A |
1
[] }
A M B E

Fonte: propria.

Como o triangulo MBC é retangulo em B, pelo teorema de pitdgoras temos:

a 2 5 V5
MCZ=MB2+BCZ<:>MCZ=(E) ta? o MC?=2a o MC=a

82 ¢.g.d-significa como queriamos demonstrar.
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Por outro lado, temos: AE = AM + ME, como 0s segmentos MC e ME S&o raios

da circunferéncia com o centro em M, temos: MC = ME, dai segue:

o 5 __ 1++5
E =AM+ C@AE:E+£a@AE:a V5
2 2 2

AE _ 1+J/5 _

Sabendo que AB = a, temos: = =
AB 2

C.q.d.

A letra grega (phi) ¢ = 1,618, representa o nimero de ouro, propor¢ao divina ou
razao aurea. De sublinhar que esta letra deve-se a Phidias, o conhecido escultor grego que
usou de forma erudita a propor¢do aurea na construgao do Parthenon, por tal motivo, o
numero de ouro foi chamado pelos matematicos do século XX por Phi, em homenagem
ao referido escultor. Esta proporcdo aparece com uma frequéncia impressionante na
Natureza, por exemplo, na mao humana, 0s 0ssos estdo na razdo 1,618; no esqueleto
humano, a razdo entre a ponta do ombro ao pulso com o pulso ao cotovelo é dada por
1,618; arazdo entre a ponta do ombro ao calcanhar com a extremidade superior do fémur

ao calcanhar é de 1,618, entre outros exemplos nas plantas e nos animais.

Por outro lado, importa afirmar que se olharmos para a Figura 2 e prolongarmos
a recta que contém o segmento DC, tracando a partir de E um segmento paralelo a AD
que se intersecte com a reta que contém DC no ponto E, obtém-se o retangulo aureo, tal

como se observa na Figura 3.

Figura 3 — Retangulo &ureo.
C E

A B E

Fonte: propria.
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E possivel dividir um retangulo aureo num quadrado e num retangulo aureo.
Seguidamente, é possivel cortar o retangulo aureo mais pequeno num quadrado aureo
mais pequeno, e continuar este processo indefinidamente, produzindo retangulos aureos
cada vez mais pequenos. Se desenharmos uma diagonal do lado superior direito do
retangulo original para o lado inferior esquerdo e depois do lado inferior direito do
retingulo aureo pequeno (ou seja, do proximo mais pequeno) para o lado superior
esquerdo, o ponto de interseccdo mostra 0 ponto em que todos os retangulos aureos
pequenos convergem. Além disso, 0s comprimentos das diagonais encontram-se na
proporcdo aurea de cada um. O ponto em que todos os retangulos dureos convergem
chama-se “Olho de Deus”. O retangulo aureo € o Unico a partir do qual um quadrado
pode ser cortado para que o restante retdngulo seja sempre semelhante ao original. Se
ligarmos os vértices do diagrama, chegamos a uma espiral logaritmica que envolve o
“Olho de Deus”, As espirais logaritmicas estdo em toda parte: nas conchas, nos chifres

dos animais, na coclea do ouvido, nas plantas, nas galaxias, entre outros.

Figura 4 — Retangqulo aureo com o “Olho de Deus”.

Fonte: propria.

2. SOBRE A RELACAO DA PROPORCAO AUREA COM A
SEQUENCIA NUMERICA DE FIBONACCI

Tendo como base 0 exposto no artigo escrito pelo colegiado do curso de
Matematica da Universidade Estadual do Oeste do Parana, Brasil, apresentado na XXII
semana académica, afirma-se que o matematico Leonardo de Pisa ou Fibonacci (1175-
1250), autor da obra “Liber Abaci” em 1202, estudou no inicio do século XIII um
problema relacionado ao crescimento populacional dos coelhos. A partir de dois coelhos,
ele calculou como eles aumentavam através da reproducdo de varias geragdes e
identificou uma sequéncia, onde a partir do terceiro termo, cada termo é a soma dos dois
anteriores, (1,1, 2, 3,5, 8, 13, 21,...).
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Uma propriedade interessante a ser observada nesta sequéncia € o facto de que a
razdo entre cada termo e o anterior tende ao nimero de ouro, ou proporcao aurea,

conforme se verifica na tabela que se segue:

Tabela 1- Retdngulo dureo com o “Olho de Deus”.

1:1=1 34:21=1,619
2:1=2 55:34=1,617
3:2=1,5 89:55=1,618
5:3=1,67 144:89=1,618
8:5=1,6 233:144=1,618
13:8=1,62 377:233=1,618
21:13=1,61 610:377=1,618

Fonte: prépria.

As medidas dos quadrados no retangulo aureo seguem a sequéncia numérica de
Fibonacci e por sua vez determinam o perfil da espiral logaritmica, responsavel pela
beleza rara enraizada na Natureza, como € o caso de algumas especies de flores, incluindo
o girassol, a couve-flor, brdcolis, bem como o nimero de folha de algumas plantas, entre
outras.

3. SOBRE O SENSO ESTETICO

Todo homem possui um prazer natural de apreciar os valores estéticos. Este prazer
sustentou desde os primérdios das civiliza¢des humanas, isto é, desde periodo da pré-
historia até ao surgimento das grandes civiliza¢des, a preocupacdo do homem em integrar
no seu meio social determinados objetos que oferecem uma beleza alvo de uma possivel
contemplacdo. Oliveira et. al (2007, p. 406), ao debrucarem-se sobre a heranca estética,

informam que:

(...)Provavelmente, ha 35.000 anos, o homem iniciou o
desenvolvimento do seu senso estético e, essa sensibilidade foi
preservada na arte primitiva por meio de pinturas, entre outras
manifestacGes. Nos desenhos da representacdo humana desse periodo
observa-se uma forma distorcida, aparentemente por supersticdo ou
medo. A partir da reconstrugcdo de fosseis do periodo paleolitico, foi
observada que a maioria das caracteristicas faciais se equivalia ao
homem moderno.
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Esta sensibilidade que o homem tem com respeito a estética, hd milhares de anos
que vem despertando o interesse de muitos filosofos. Para os referidos autores “(...) a
Grécia antiga formalizou o estudo da beleza como um bem aprendido e desenvolveu
complexas formulas para construir representagdes humanas e divinas” (p. 406). Ainda na
perspectiva destes autores, 0S gregos surgem como primeiros a expressar as qualidades
da beleza facial por intermédio da Filosofia e da cultura. Na sequéncia, acrescentam que
Platdo e Aristoteles questionaram o significado da beleza e definiram o termo estética

como o estudo da beleza e a Filosofia da Arte.

Na linha de pensamento dos autores citados, € possivel perceber os dois lados
pelos quais 0 conceito de beleza estd sujeito. Por um lado, estda o prazer natural,
estimulado pela caracteristica fisica e estética do objeto apreciado, por outra esta a beleza
oculta, propensa a descoberta através das pesquisas laboriosas do fisico, qualidades
inerentes a pessoas cientificamente letradas com habilidades para decifrar as respectivas
férmulas. Este ponto de vista, ocasionalmente tem solidificado formas diferentes de
conceber a beleza, como é o caso das diferentes formas de apreciagdes motivadas pelos
padrd@es étnicos e culturais de diferentes sociedades. Por exemplo, o que é belo para uma

regido pode ndo ser para outra.

De afirmar que o que parece provavel é que a preocupagdo dos gregos na
formalizacdo deste estudo tem fundamento nesta perspectiva, cuja necessidade tem
ligacdo com a definicdo de um padrdo Unico de apreciacdo através de formulas que
pudessem controlar a apreciacdo da morfologia de objetos ou edificacbes consideradas
bonitas. Diante destas férmulas estudadas, apenas algumas foram conservadas conforme

0 exposto por Carrilho e Paulo (2007, p. 48).

(...) Das férmulas matematicas usadas para estudar a beleza, apenas
algumas sobreviveram, como as propor¢des de Platdo, Polyclitus,
Lysippus e principalmente de Pitagoras. Destas proporcdes a mais
conhecida é a propor¢do 4urea, também chamada de divina ou
“magica”, uma formula matematica para definir a harmonia nas
propor¢des de qualquer figura, escultura, estrutura ou monumento.

De acordo com 0s mesmos autores, a proporcdo aurea é reconhecida como
principio organizador e uma diretriz segura para atingir a plenitude de beleza da Natureza.
Assim, tudo que cresce no universo, a excep¢do do mundo mineral, cresce segundo o
ritmo desta proporcao. De salientar que quando um determinado objeto de apreciacéo é

agradavel ao olhar humano, é comum a relagdo de concordancia com essa proporgao.
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4. SOBRE A INFLUENCIA DA PROPORCAO AUREA PARA O SENSO
ESTETICO NA ARTE

Como ja se disse anteriormente, desde a antiguidade que a concepgdo do senso
estético esteve no centro das atencdes do pensamento grego classico. Nisto, as ideias de
medida, ordem, serenidade e a contemplacdo da beleza da Natureza sugeriam aos olhos
dos pitagoricos a existéncia de uma proporcao responsavel pela harmonia, bem como a
plenitude da beleza. Apds a descoberta deste nimero, conforme o exposto nos paragrafos
anteriores, que naturalmente ja se tinha tornado popular no Egito, através da arte romana
e da arquitetura, passou a ser aplicada na arte e arquitetura grega, como é o caso do
pentagrama, conhecido como simbolo da sociedade secreta dos pitagoricos, que apresenta
uma propriedade considerada critério de proporcionalidade e beleza. Além disso, também

foi usada na construcé@o do Parthenon, na Acropole de Atenas.

Em 1509, o matematico italiano Luca Pacioli, um frade franciscano e amigo de
Leonardo da Vinci, publicou a “Divina Propotione”, um tratado sobre o nimero de ouro,
também conhecido como proporg¢ao aurea. Esta propor¢io tera sido usada em “desenhos
artisticos”® inicialmente por Leonardo da Vinci, ao pintar os seguintes quadros:
Monalisa, ultima ceia, homem vitruviano e o do Sdo Gerdnimo, uma obra inacabada. O

outro artista a usar foi Michelangelo, na sua obra David.

Do descrito anterior, sublinha-se que o importante para esta abordagem é que tanto
Leonardo da Vinci, quanto Michelangelo procuraram estudar uma férmula magica para a
forma da beleza facial, facto que se conseguiu concretizar apenas com este Gltimo, ao
retratar a face de forma natural e exatamente proporcional. Nisto, muitos pensadores tém
estado a concluir que em desenhos artisticos quanto mais a face € simétrica mais linda ela
se torna. Isto tem fundamento na proporcao aurea que sedimenta o senso estético quer na

arte, musica, Natureza, assim como no corpo humano.

8 Segundo uma fonte relacionada a Wikipedia. Org, por desenho artistico, entende-se como uma a criagéo
de uma figura representativa ou abstrata que traduz a atitude do desenhador ao imitar a sua realidade
sensivel, transformé-la ou criar uma nova realidade com as caracteristicas préprias da bidimensionalidade
ou, como no caso do desenho de perspectiva, a tridimensionalidade.
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5. METODOLOGIA

A investigacdo realizada adoptou o paradigma qualitativo®* de natureza descritiva,
pois tratou-se de observar, analisar e descrever os procedimentos usados pelos artistas na
construcdo e escolha da figura geométrica de quadros para desenhos artisticos. Os
instrumentos aplicados incluem uma entrevista realizada a dois artistas plasticos, com o
objetivo de obter informacGes acerca da técnica utilizada nos referidos desenhos. Ao
longo da recolha de dados, nos servimos da observacdo participante, do registo de
informac0es derivadas da conversa informal, bem como de algumas fotografias que foram
tiradas na medida em que os participantes davam explicacdes dos procedimentos. Ainda
nesta perspectiva foi feita uma revisdo bibliografica que sustenta a abordagem escolhida

na investigacao, com auxilio dos métodos historico-légico e analitico-sintético.

6. ANALISE E RESULTADOS

Nesta secdo faz-se uma analise dos dados recolhidos através do procedimento
metodoldgico acima referido com vista a obtencdo da informacéo necessaria e suficiente
para se dar resposta a questdo da pesquisa determinada. De realcar que, neste ambito,
apresentar-se-a apenas os resultados obtidos através da entrevista feita a primeira artista,
tendo em conta a convergéncia nas respostas dadas por parte dos participantes a
investigacdo, bem como a delimitacdo da extensdo da abordagem, outrossim, se coloca
em relevo na analise dos dados recolhidos a técnica usada nos seus desenhos através das
imagens tiradas.

Quanto a primeira artista, quando lhe foi posta a questdo relacionada a sua
preferéncia na escolha geométrica dos quadros para os seus desenhos artisticos, a mesma
revela que tem maior facilidade em trabalhar com quadros retangulares, apontando a
determinacgdo das proporc¢des como principal motivo, tal como se verifica no recorte que

Se segue.

8 Na investigacdo qualitativa “o investigador interpretativo observa participativamente, de dentro do
ambiente estudado, imerso no fendmeno de interesse, anotando cuidadosamente tudo o que acontece nesse
ambiente, registando eventos, coletando documentos tais como trabalhos dos alunos, materiais distribuidos
pelo professor” (Moreira, 2003, apud Cassela de Nascimento 2020, p. 8).
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Indo ao encontro da resposta da artista, € possivel entender a importancia que ela
concede a Matematica como uma ferramenta fundamental para a garantia do senso
estético nos seus desenhos artisticos. Esta atitude, vai de acordo com o exposto por Barco
(2005) citado por Leiria e Luz (2011, p. 14210), ao afirmar que “o homem fez arte usando
matematica e construiu a matematica observando as artes.” As imagens que seguem

mostram 0 momento em que a artista prepara o0 ambiente para desenhar um rosto.

Figura 5 — Artista investigada preparando o ambiente

Fonte — Prépria

Quando Ihe foi questionada sobre a técnica usada para desenhar um rosto, a artista

respondeu da seguinte forma:
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A resposta dada pela artista, confirma a ideia de que o cérebro humano tende a
associar a beleza da arte com a proporcao responsavel pela harmonia e serenidade, é dizer
que mesmo nao sendo de forma propositada, os artistas tendem a buscar esta propor¢do
ou uma aproximacdo nos seus desenhos, com forme se constata nas imagens que se

seguem.

Figura 6 — A artista investiga preparando o ambiente para desenhar.

Fonte — Propria.

A artista termina a entrevista informando que tem havido muita procura por parte
das pessoas que desejam adquirir as suas obras, tendo sido alvos de muita contemplacéo,

conforme a imagem abaixo.

Figura 7 — Desenhos da artista investigada

Fonte — Propria.

Como resultado, os autores deste artigo escolheram alguns quadros, com vista a
relacionar a o seu estilo geométrico, bem como as assimetrias usadas nos desenhos com

o retdngulo aureo decorrente da proporcdo aurea, com forme se observa:

188




© Estudos em Artes Visuais

Figura 8 — Desenhos da artista investigada

Fonte — Propria

Com isto e através de outras investigacdes na mesma linha teméatica é comum
considerar que a propor¢do aurea em desenhos artisticos tem sido a base para a
conservacdo da harmonia, senso estético e perfeicdo. O seu uso em desenhos artisticos
remonta deste a antiguidade, como se pode verificar no desenho que se segue utilizada

pelos autores para a matematizacdo no sentido de buscar as respectivas proporcoes.

Figura 8 — Desenho antigo matematizado

Fonte — Matematizada pelos autores
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Este artigo é resultado de uma investigacdo que visa discutir o emprego da
proporgéo aurea como o padrao estético em desenhos artisticos, com vista a perfei¢cdo dos
quadros desenhados, sabendo que a arte esta intimamente relacionada com a vida e esta
enraizada nas diferentes sociedades, sendo alvo de apreciacdo e contemplacdo desde 0s
tempos remotos até aos dias atuais, para tal apresenta-se uma sintese de referéncia sobre
a concepcdo cientifica da propor¢do aurea, sua importancia ao longo da histéria, bem
como a sua influéncia na conservacdo do senso estético em desenhos artisticos. A
investigacdo tratou de observar, analisar e descrever os procedimentos usados pelos
artistas participantes da mesma na construcdo e escolha da figura geométrica de quadros
para desenhos artisticos, com vista a identificacdo da proporcao que garante a harmonia,
serenidade e a plenitude da beleza dos quadros. Os resultados obtidos permitiram concluir
que a proporcao aurea exerce um papel fundamental da determinacdo do senso estético
em desenhos artisticos e que o cerebro humano tende a associar a beleza da arte com a
proporcdo responsavel pela harmonia e serenidade, é dizer que mesmo ndo sendo de
forma propositada, os artistas tendem a buscar esta propor¢do ou uma aproximacgao nos
seus desenhos. Esta investigacdo pode despertar nos alunos o gosto pelo estudo da

Matematica, com particular realce o da Geometria.
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REFLEXAO SOBRE A DIDATICA COMO FATOR DETERMINANTE NO ENSINO
ARTISTICO - MUSICA

Reflection on Didactics as a determining factor in Art Teaching - Music

NEVES, José Anténio de Matos Esteves das®

Resumo

Esta reflexdo pretende evidenciar como a Didatica pode assumir um papel importante, no que
concerne aos aspectos praticos de execucdo do processo educativo. Pretende-se, ainda, questionar
qual o papel do Ensino da Musica, qual o seu interesse, qual o fundamento da sua inclusdo na
formacédo geral das pessoas, bem como os curricula do Ensino Bésico, do Ensino Artistico e
Profissional. E preciso confrontar os alunos com os diferentes materiais, no sentido de que os
utilizem e que estes lhes possam proporcionar idénticas oportunidades de experimentar,
organizar, combinar e comunicar distintas vivéncias musicais. Os 42 anos quer como docente nos
diferentes niveis de ensino, quer como percursor e responsavel pedagogico de novas estruturas
pedagogicas, como investigador, bem como as vivéncias e partilhas entre pares, foram cruciais
para esta reflexéo.

A bstract

This reflection intends to show how Didactics can assume an important role, with regard to the
practical aspects of carrying out the educational process. It is also intended to question what is
the role of Music Education, what is its interest, what is the basis for its inclusion in the general
education of people, as well as the curricula of Basic Education, Artistic and Professional
Education. It is necessary to confront students with different materials, in the sense that they use
them and that they can provide them with identical opportunities to experiment, organize,
combine and communicate different musical experiences. The 42 years both as a teacher at
different levels of education, as a precursor and pedagogical responsible for new pedagogical
structures, as a researcher, as well as the experiences and sharing between peers, were crucial for
this reflection.
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INTRODUCAO

O ensino da Musica tem tido uma grande procura social, nos Gltimos anos, no nosso Pais.
O numero de criangas e mesmo adultos que mostram interesse em aprender a tocar um
instrumento é cada vez maior, devido aos efeitos que esta aprendizagem produz no ser humano.
No entanto, torna-se necessario gerar condi¢oes e orientar a formagdo do mesmo, pois “a muisica
tem o poder de produzir um determinado efeito no carater moral da alma e se tem este poder é

evidente que os jovens devem ser orientados para ela e devem ser educados com ela” (Aristoteles).

Como tal, é, efetivamente, natural que esta procura tenha proporcionado a criacdo de
novas escolas, principalmente privadas, que partilham o ensino da Mdsica também com o Ensino
Geral e Generalizado com as disciplinas obrigatdrias. Estamos a falar, nomeadamente, da criagdo
de escolas que, também pelos novos curriculos, se transformam em escolas de Ensino Integrado
ou desenvolvem mesmo o Ensino Articulado. Este espectro de niveis e ambitos do ensino da
Mdsica tem uma abrangéncia tdo grande que existem objetivos comuns na Musica que, também,
sdo objetivos de outras disciplinas. No entanto, ha que seriar e ver quais sdo os planeamentos e a
forma de planear, de colocar e de fazer sentir esta matéria, isto é, qual a didatica que deve ser
utilizada (Mejia, 2002). “A didactica € o estudo do conjunto de recursos técnicos que tem em mira
dirigir a aprendizagem do educando, tendo em vista leva-lo a atingir um estado de maturidade
que Ihe permita encontrar-se com a realidade, (...). Focalizada do ponto de vista do professor ou
do educando, a did4ctica interessa-se, preponderantemente, em como ensinar ou como orientar a

aprendizagem” (Gomes, 2008, p. 114).
1. DIDATICA GERAL

E, por assim dizer, fundamental que o ensino proporcione o desenvolvimento das
capacidades preceptivas, expressivas e comunicativas. Seguindo novamente a perspetiva de
Mejia, estas trés grandes premissas correspondem aos grandes niveis obrigatorios de escolaridade:
Infantil, Ensino Bésico (1°, 2° e 3° ciclo) e finalmente Ensino Secundario. De acordo com a mesma
autora, nao podemos esquecer que a Didatica da Musica e da Educacdo Musical é um processo

em constante mutacéo, atendendo as mudancas sociais e aos novos modelos educativos.

A sua principal fonte sdo as grandes metodologias que surgiram nos principios do século
XX e que mais tarde iremos abordar. Contudo, ndo poderemos deixar de mencionar a propria
legislacdo, nomeadamente aquilo que estéd decidido no decreto que regulamenta a Lei de Bases
do Ensino e obviamente alguma subjetividade que decorre da interpretacdo e da aplicagdo de

todos estes processos por quem a coloca em prética, isto €, por quem ministra as aulas.
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Didéactica vem do grego didaktiké e quer dizer arte de ensinar. A palavra
didactica foi empregue pela primeira vez, com sentido de ensinar, em
1629, por Ratke, no seu livro, Aphorisma Didactici Precipui ou
Principais Aforismos Didéacticos. O termo, porém, foi consagrado por
Jodo Amus Comenius, na sua obra Didactica Magna, publicada em
1657. Didactica, inicialmente, significou arte de ensinar, dependente do
jeito e da intuicdo do professor, da sua capacidade empatica, ou seja,
sensibilidade de colocar-se na situagdo do outro para melhor
compreender o seu olhar sobre as coisas, facilitando a aproximagéo do
educador até ao educando, e possibilitando a adequagdo da acgéo
didactica, na orientacdo da aprendizagem. Posteriormente, passou a ser
entendida como ciéncia e arte de ensinar, podendo ser compreendida
em dois sentidos, sentido amplo e sentido pedagdgico: em sentido
amplo, preocupando-se com os procedimentos que levem o educando a
aprender algo, sem conotagdes sdcio-morais; em sentido pedagogico,
apresentando compromissos com 0 sentido sécio-moral da
aprendizagem do educando e propondo-se a formacdo de cidadaos
conscientes, eficientes e responsaveis (Gomes, 2008, pp.113- 114).

Em Portugal, o Ensino da Musica aparece-nos, de forma oficial, no Ensino Béasico, no 1°
ciclo, desde que foram implementadas as atividades de enriquecimento extracurricular, com a

possibilidade de criarmos uma disciplina de Iniciagcdo ou Formagéo Musical.

No entanto, no caso dos conservatorios ou dos estabelecimentos de Ensino Particular, esta
comeca a ser ministrada a partir do momento em que as criangas entram para o 1° ciclo do Ensino
Regular, apesar de ndo ser considerado um ensino oficial, isto €, sem reconhecimento técito por
parte do Estado em termos metodoldgicos, pedagogicos e de curriculo nesta primeira etapa no

ensino da Mdsica.

Este ensino apenas adquire o seu carater oficial nas escolas de Musica quando os jovens
ingressam no 2° ciclo do Ensino Bésico, isto €, com 10 anos de idade, e entram para 0 5° ano de
escolaridade. Curiosamente, vamos encontrar na Europa, ja nos anos 30, uma filosofia em que a
Educacdo Musical estava organizada como um dos objetivos e com critérios metodolégicos muito
definidos.

Por exemplo, a inclusdo da Musica no Ensino Geral em Espanha comegou em 1970,

estando neste momento a atravessar uma fase regressiva.

No entanto, questiona-se qual o papel da Didatica na Educagdo da Mdsica e na préopria
Educacdo Musical, qual o seu interesse e qual o fundamento. Devemos equacionar estas situacoes,
conforme diz Pascual, por estas questdes: Quem e para quem? Professor, alunos e a relagédo
professor e aluno. Porqué? A justificacdo didatica. Para qué? Os objetivos. O qué? Os contetdos
e as préprias atividades. Como? A metodologia e os recursos. Quando? A temporalidade.
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A resposta a cada uma destas perguntas sera desenvolvida em seguida, mas, sem davida,
torna-se pertinente realcar que so os grandes fios condutores que devem estar presentes no ensino
quer da Musica, quer de qualquer outra disciplina, apesar de neste estudo dedicarmos a nossa

atencdo apenas a Musica.
Vejamos entao:
a) Quem?

A Educac@o Musical deve estar nas mdos de professores especializados, ou seja, que
tenham conhecimentos musicais necessarios acompanhados de uma preparagdo didatica
especifica. Se analisarmos os curriculos (e vamos ver isso mais a frente) das escolas superiores
de Mdsica, somente nestes Ultimos quatro ou cinco anos se comegou a ter em atencdo uma

preparacao didatica especifica.

Por outro lado, a excessiva carga horaria e o elevado niamero de alunos ndo sao factores
que favorecam a qualidade. E de realcar ainda que o Ensino que ndo estimula o professor a uma

formacédo permanente na didatica especifica da sua especialidade nao é correto (Mejia, 2002).
b) Para quem?

E um dos pilares de toda a agéo da didatica. Conhecer o aluno, o sujeito que esta diante
de nds, para quem o programa esté planificado, para quem estdo delineados os objetivos, ver quais
sdo as capacidades de quem temos a nossa frente, a forma de desenvolver o trabalho do proprio
aluno é um ponto fundamental. Como se vera mais adiante, esta metodologia do Ensino da Mdsica
é dirigida a todos os alunos, incluindo aqueles que apresentam, muitas vezes, dificuldades fisicas
ou psiquicas (Mejia, 2002).

c¢) Porqué?

Recentes investigagdes chegaram a concluséo de que ndo séo s6 os campos educativos,
mas também as areas da Biologia e da Fisiologia, que se integram na necessidade e se imbuem

dentro da propria formacao integral, na qual esta incluida o ensino da Musica (Mejia, 2002).

A Educagdo Musical e da Msica é de vital importancia porque esta Gltima faz com que
0s sons e as sensagOes desagradaveis se tornem, muitas vezes, mais uniformes e mais lentas na
absorcdo das ondas cerebrais; influi positivamente na respiracdo, no ritmo cardiaco e na pressao
arterial; reduz a tensdo muscular; melhora o movimento e a coordenag@o do corpo; aumenta 0s
niveis de endorfinas; regula as hormonas; estimula a atividade imunitéria; reforca a memoria e a
aprendizagem; favorece a produtividade; estimula a digestéo; cria e desenvolve uma sensacéo de

seguranca e bem-estar (Mejia, 2002).
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d) Para qué?

No fundo, a Educacao Musical no Ensino Primario tem um objetivo, que se prende com
a formacdo integral da pessoa em todos os aspetos da sua personalidade, através de todos os seus

conteudos.

A educacéo pela masica colabora com o resto das matérias educativas,
ainda que defira dos seus préprios objectivos especificos. Os processos
cognitivos béasicos baseiam-se na percepgdo visual e auditiva e a
percepcdo auditiva da mdsica, a no¢do de tempo, espaco, ritmo,
melodia, etc. servird de grande apoio para o desenvolvimento da
inteligéncia e outras aprendizagens de representacdes visuais e graficas
como a leitura ou a propria escrita (Gastan, Tayler, & Athol, citados por
Mejia, 2002, pp 7-8).

Nesta fase, 0 aluno deve educar-se como intérprete, como ouvinte, como receptor de
Mdsica e também como um realizador expressivo e criativo ao qual sdo fornecidos conhecimentos
de rudimentos da técnica e da linguagem musical. Por ultimo, também fazer-lhe desenvolver a
nocdo critica relativamente aquilo que ouve na Musica, a relagao entre a Musica e a sociedade e
sobre as funcdes dos distintos tipos de Musica.

Mais tarde, quando os alunos entram para o Ensino Basico, ainda segundo Mejia, 0 ensino
da Musica devera ter um papel de consolidar toda uma série de conhecimentos que se foram
desenrolando nestas fases iniciais e, obviamente, aumentar o conhecimento da parte teérica, bem
como o papel de saber escutar, dialogar e partilhar com outros. Por isso, nestas idades e néo so, a
Mdsica ndo tem apenas um papel e uma importancia no campo artistico, mas também no aspeto
cultural, uma vez que é uma das formas de crescimento em toda a sua forma de ser enquanto

pessoa e enquanto Homem.

Na fase do Ensino Secundario o objetivo principal € o conhecimento de uma linguagem
musical e o poder de ampliar as probabilidades de expressdo, de comunicacdo do proprio aluno
mediante a abordagem de um tema musical através da propria programacéo e dos curriculos que
estdo estipulados para cada instrumento. Por outro lado, a aquisicdo e o enriquecimento de mais
vocabulario musical vdo permitir ao aluno uma melhor descri¢do dos elementos musicais e da sua
compreensdo, isto é, uma melhor interpretacdo, uma melhor expressdo artistica e também um

melhor conhecimento e integracdo do contexto histérico e social (Mejia, 2002).
e) O qué?

Remete para os contetdos e atividades. Para Mejia, a expressdo “saber musica” significa
popularmente saber ler Musica. No entanto, muitos pais e professores esperam que 0 ensino da
Modsica, principalmente nas camadas mais jovens, seja ainda o Ensino do Solfejo, no sentido mais

tradicional da propria palavra, isto €, a leitura logo de imediato de partituras, a entoagdo de
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melodias, o fazer ditados ritmicos e musicais. Porém, ha que ver qual é a importancia de saber
trabalhar estes contetidos e integra-los numa linguagem especifica da Musica, tendo em conta a
faixa etaria a que se destina. Muitas vezes nao podemos exigir ou permitir que grandes conceitos
musicais se deem de uma forma tdo condensada e com uma linguagem as vezes tdo técnica, que
devera ser abordada, como ja foi referido, em fases ja mais avancadas. Nestas idades iniciais
pretende-se traduzir o vivido de uma forma mais representativa e ndo com tanta preocupacéao de
fazer MUsica logo desde o inicio. Interessa mais o “saber musica”, logo torna-se necessario que
os curriculos estejam bem delineados e as atividades estejam efetivamente muito bem

relacionadas entre a idade do nosso publico-alvo e aquilo que pretendemos fazer (Mejia, 2002).
f) Como?

A determinada altura, Mejia diz que cada professor tem a sua cartilha, isto é, cada
professor tem a sua metodologia. Entre os critérios metodologicos do professor, deve primar a
preocupacao da aprendizagem da Musica, enquanto disciplina especifica, e o favorecimento das
aprendizagens significa que integra conhecimentos anteriores do aluno e tem que fazé-lo de uma
forma altamente motivadora para criar uma certa funcionalidade, de acordo com aquilo que é
exigido no nosso quotidiano. Os métodos didaticos, empregados geralmente nos conservatérios,
nas escolas de Musica ou noutros centros que facam este tipo de ensino até de forma
profissionalizada, apresentam uma série de caracteristicas que se denominam como tecnicismo
profissionalizador, isto é, a diferenca dos métodos musicais empregados no Ensino Geral da
Mdsica mesmo a nivel elementar. O tipo de um tecnicismo profissionalizador é caracterizado por
um estudo prévio e sistematico da linguagem musical, ja que para o aluno “a musica estd no
papel”, mas devera existir também necessidade de o aluno fazer o estudo do instrumento. Alias,
este estimulo é incentivado em termos neuroldgicos no hemisfério esquerdo do nosso cérebro
(Despins, 2001).

Assim, a resposta “como” ndo se cinge somente ao método, alargando-se aos recursos
necessarios para desenvolver a atividade musical com o minimo de qualidade e de dignidade, ou
seja, as caracteristicas da aula, dos proprios instrumentos, dos materiais educativos, de uma

pandplia de recursos e meios que devemos ter ao nosso dispor.

O som e a Musica sdo inatos ao Homem. Por isso, a Educacdo da Musica estd muito
inserida na formacao daquilo que, no fundo, seré a personalidade da pessoa. Refere-se no trabalho
de Mejia a anedota que se conta sobre o grande pedagogo hdngaro Zoltan Kodaly, numa
conferéncia organizada pela UNESCO sobre a educacdo musical, que respondendo a uma
pergunta sobre quando convém comecar o estudo da Musica, sustenta: “nove meses antes do

nascimento”.
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Mais tarde, noutra entrevista, viria a assegurar que se tinha enganado na opinido e que a

sua resposta seria “a musica deve comegar nove meses antes do nascimento da mae”.

A Educacdo Musical pode comecar ja no ventre materno, quando a mée canta ou escuta
Musica. No sentido genérico, a Educacdo Musical deve comecar o quanto antes, através de jogos,

cancgoes, dangas, audigOes ativas, etc.

Ainda que a aprendizagem do instrumento individual (e aqui, sim, estamos a falar do
ensino da Mdsica especifico do Instrumento), seja de um &mbito extraescolar ou até mesmo um
caminho profissional se adoptado pelas escolas profissionais, deve comec¢a-la quando o aluno
sente interesse e motivagao e a sua maturagdo o permita. Tal estado tem a ver ndo s com a parte
psiquica, mas com a parte psicomotora. E importante ainda que seja do seu agrado, que lhe

permita concentragdo, uma consisténcia e uma constancia intelectual.

Na verdade, se educar é sempre alargar a fronteira da liberdade, o
incremento da educacao artistica integra esse movimento sob uma dupla
vertente: por um lado na medida em que vem abrir novas oportunidades
de escolha para os jovens em formacao e por outro porque desencadeia
uma humana e inesgotavel maré viva de afirmacédo da diferenca e de
expressdo da diversidade (Azevedo, 1991, pp. 7- 8).

Este autor vai ainda mais longe e com uma viséo perfeitamente realista, com a qual, apesar

de volvidos vinte anos, continuamos a concordar, afirma que:

Tanto a educagdo artistica genérica como a educacdo artistica —
especializada — a aprendizagem da musica, da danga, da expressdo
dramatica e do teatro, das artes plasticas e do cinema e do audiovisual -
contribuem inequivocamente para o desenvolvimento pessoal e social
das criancas e dos jovens. Sublinhe-se, em abono desta tese, quao
importante é na formagdo humana a experiéncia de comunicagéo da
verdade de cana se' em maturagdo. A educacao artistica vem aumentar
consideravelmente os espacos e as ocasifes de manifestacdo da
criatividade e da inovardo. da tolerancia e da humildade. E a propria
dimensdo ética da educacdo que se reforca e que penetra, para 0s
reduzir, os limites meramente instrutivos da educacdo formal. Numa
sociedade tdo crescente e assustadoramente marcada pelo consumo, em
que os jovens sdo desenvolvidos no «espirito» do ter, aprendizes de
devoradores do que vem de fora, prontos para experimentar os produtos
industriais que Ihes sdo «vendidos» como a fonte da vida, o alargamento
do acesso a educagdo artistica pode representar para muitas criangas e
jovens a sua descoberta como pessoas, seres Unicos e irrepetiveis, fontes
de incontaveis possiveis. A profunda alegria destas descobertas deixara
menos espaco a procura de solugdes faceis e de evasdes inconsequentes.
As grandes evasdes, essas que 0 ensino tantas vezes cerceia, hdo-de
crescer no coracgdo até se tornarem homens e mulheres, portugueses de
corpo inteiro (Azevedo, 1991, pp. 7- 8).
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Assim, podemos concluir que a Musica é um bem cultural que se deve garantir a todo o
aluno em idade escolar, mas também é algo que pode estar ao alcance de toda a pessoa que queira
encontrar na Musica um meio de lazer, desenvolvendo-o em maior ou menor grau. Além disso, a
Educacdo Musical deve garantir a formacao e existéncia dos futuros profissionais da Musica. Esta
Arte e 0 seu Ensino apresentam-se, portanto, como elementos educativos obrigatorios nos

diferentes ramos do Ensino Obrigatdrio.

O Homem &, entre todos os animais, 0 Unico dotado de ritmo e capaz de responder a
Mdsica com movimentos. E também o Ginico a apresentar um cérebro adaptado para compreender
complexas estruturas musicais e ainda se emocionar com estas. Musicos apresentam alteraces
em regides cerebrais jamais vistas em outros profissionais. A musicalidade é tdo primordial a
espécie quanto a linguagem e entender a relacdo entre Mdsica e cérebro é crucial para a
compreensdo do Homem (Sacks, 2007).

O livro deste conceituado neurologista britdnico, “Alucinacoes Musicais”, relata casos de

pessoas que reagem a Musica de formas incomuns.

Ha os que simplesmente ndo conseguem ouvi-la e had 0os que a ouvem o tempo todo,
mesmo quando nenhuma melodia esta a ser tocada. Ha pessoas que passam a ouvir 0s sons de
forma diferente apds serem submetidas a uma cirurgia cerebral, tendo em alguns casos sido
desenvolvido um incomum talento musical. Numa entrevista concedida ao jornal Globo, Sacks
realca que existe ainda um vasto caminho a percorrer para que se possa entender completamente
estes fendomenos, tendo no entanto a certeza que “a Musica se apossou de muitas partes do cérebro

humano.”

2. DIDATICA ESPECIFICA

Nos ultimos 30 anos temos vindo a assistir no nosso Pais a um crescendo interesse
no desenvolvimento do nosso panorama cultural, nomeadamente no que concerne ao
interesse pelo ensino da Mdsica como forma integrante da formacdo global dos jovens.

Este interesse advém nado s6 de aspectos politicos, mas também de factores sociais.

Teoricamente a pratica de uma Educacdo no ambito da Musica adquire uma
relevancia, quer como elemento de um patrimoénio cultural, quer como uma forma
potenciadora de uma formacao da mente artistico-musical, que cada vez se consagra como

um elemento fundamental na construcao da personalidade de cada jovem.
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Este processo é tdo evidente que no seu estudo podemos ver evidenciada a
importancia do Ensino Artistico através de quatro factores determinantes na formacéo

dos jovens.

A educacdo artistica desempenha um papel importante no
desenvolvimento das capacidades de comunicacdo e expressdo dos
individuos. fomenta a sua capacidade de imaginacdo e criacdo
auténomas, e contribui de modo muito significativo para o
desenvolvimento harmonioso e equilibrado das criangas e dos jovens.
O objectivo da realizacao pessoal de cada educando, nicleo central da
educacdo, encontra no ensino artistico uma das vias privilegiadas de
concretizacdo. A educacdo na e para a liberdade tem na educagdo
artistica um veio nuclear de afirmacéo e incremento. O progressivo
desenvolvimento das manifestacGes artisticas das industrias culturais e
0 alargamento constante dos tempos de lazer fazem inscrever com
veeméncia nas politicas educativas o objectivo do acesso e usufruto dos
bens culturais. Valorizam-se assim, cada vez mais, a educacdo da
sensibilidade e a educagdo estética, o desenvolvimento das expressdes
artisticas e a propria formacdo de artistas, executantes, criadores e
profissionais dos diversos ramos artisticos. As expressdes artisticas
tendem a servir, num espago de comunicagdo cada vez mais alargado,
como cimento da aproximacgdo de povos e culturas e, nomeadamente,
fomentam uma linguagem comum que pode acelerar a unido europeia
(Azevedo, 1991, pp. 7-8).

Mas que processos mentais sobressaem do acto de ouvir Musica? Que relacéo existe entre
a mente e a coordenagdo sensorial e motora enquanto um jovem interpreta uma pega musical?
Como interage o bindmio Musica/Intelecto? Até que ponto os aspectos psicologicos poderdo
interferir na composicao de uma obra musical? Estes sdo os desafios que se colocam a Psicologia
Cognitiva da Musica, de maneira a que se possam entender as bases psicoldgicas desenvolvidas

pelas competéncias musicais (Gordero, 1995).

O conceito psicologico de aprendizagem é muito amplo e pode ser
entendido a luz de diferentes pontos de vista. A aprendizagem ocorre
sempre que se verifica uma mudanga no comportamento do individuo.
O modo como esse comportamento é atingido, pode ser discutido a luz
de diversas teorias. Mas é, face a duas teorias de aprendizagem
diferentes, que fizeram escola no séc. XX: a teoria behaviorista (ou
comportamentalista) representada por Watson (1878-1958) e a teoria
construtivista (ou cognitivista), representada por Wertheimer (1880-
1943), que n6s vamos fazer a nossa reflexdo, relativamente a
aprendizagem musical. O Behaviorismo surgiu nos finais do século
XIX, justamente no momento em que se discutia o que cada um pensava
(introspeccao), e pretendia ser uma psicologia cientifica. Para o
Behaviorismo, a psicologia deve ser uma ciéncia exacta, cujo objecto é
0 estudo do comportamento observavel (mensuravel), reduzindo-o a
pequenas quantidades para se poder avaliar. Em oposi¢cdo a este
movimento reducionista e objectivista, constitui-se, nos anos trinta, o
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Construtivismo, Gestalt ou teoria da Forma — os Gestaltistas. De acordo
com estes Gltimos, a aprendizagem ndo resulta de associa¢des do tipo
estimulo/reaccdo, mas consiste numa mudanga da estrutura cognitiva.
Para os defensores do Construtivismo, o conhecimento ¢ interior ao
individuo, pois este constr6i modelos, estruturas interpretativas do
conhecimento, que vai transformando a medida que aprende. A
aprendizagem acontece, entdo, quando se gera um conflito cognitivo
(desequilibrio cognitivo), ou seja, quando existe uma discrepancia
(Gomes, 2008, p. 117).

Nesta sequéncia, pensamos que o desenvolvimento da inteligéncia nos alunos provoca
decisivas transformagGes na aprendizagem, bem como na sua evolugdo natural e gradual durante
0 processo de adaptacdo a realidade. Na nossa opinido, este é um dos modelos pedagdgicos que
contribuem para a educacao pela arte.

Este enfoque cognitivo da psicologia musical é o que estéa subjacente a
Psichomusicology, revista que “se propde trazer a analise da resposta
humana para a musica, de sua natureza... subministrar um novo ponto
de referéncia para estudar contetidos fronteiricos de areas como a
audiologia, a psicologia, a acustica, a musicologia ou a educacgao
musical”. O que distingue a psicomusicologia das outras areas é que
esta aborda as dimensbes sensorial, estrutural e expressiva desde a
perspectiva de um sucesso musical (Williams, 1981). Os seus
contetdos sobrepdem-se com a maioria dos aspectos da psicologia: as
investigacOes neuroldgicas e fisiologicas das bases bioldgicas da
percepcdo musical e os estudos de lateralizacdo hemisférica; os estudos
acusticos e psicologicos dos mecanismos de percep¢do auditiva; 0s
estudos psico-cognitivos de tdpicos como a representacdo e a
codificacdo auditiva, a percepcdo melddica e o treino interpretativo
musical, analises psicométricas de aptiddo musical e o seu
desenvolvimento; estudos sobre o desenvolvimento e aquisicdo de
destrezas musicais; investigacdes psico-sociais da estética e dos
aspectos afectivos da audigdo musical; analises estruturais da
aprendizagem da musica; estudos “aplicados” nos campos da terapia,
da educacdo, da industria, etc. (...) Este retorno a natureza da resposta
musical teve a ver com o aperfeicoamento tedrico e metodolégico que
permite actualmente investigar os fenémenos complexos da criacdo, da
interpretacdo e da experiéncia musical (Gordero, 1995, p. 91).

Na realidade, estudos mais recentes evidenciam a confluéncia da Psicologia do
Desenvolvimento a Psicologia da Musica, passando mesmo pela prépria Psicologia da Educacao.
Efetivamente, a Psicologia do Desenvolvimento é uma das areas mais ativas da Psicologia
Contemporanea, como demonstra a constituicdo da British Psychological Society’s
Developmental Pshycology Section. De referir ainda que o British Journal of Developmental
Psychology surge em 1983.
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Durante  vérias décadas a denominacdo «psicologia do
desenvolvimento» foi entendido como sinénimo de «desenvolvimento
da crianga». Na actualidade, no entanto, os estudos estéo a prestar igual
atencdo as mudancas comportamentais de adolescentes e de adultos,
ressaltando a «média de vida» (Ambron y Brodzinsky, 1979) mais que
um periodo em particular (Gordero, 1995, p. 92).

Assim, podemos concluir que Psicologia esta a fornecer a Mdsica uma série de
perspectivas especializadas tais como: os estudos sobre o desenvolvimento evolutivo, a analise
psicologica das variantes da situacdo educativa e a incidéncia na Mdsica das teorias sobre a
aprendizagem. Neste sentido os dados psicométricos associados a Psicologia Social complementa

este conjunto de contribuicdes a Educagéo através da Musica.

A psicologia da masica é, todavia, uma coleccdo de topicos
relacionados com a musica e a sua educacao mais do que uma disciplina
sistematica integrada conceptual e empiricamente. N&o obstante, esta a
perfilar-se cada vez mais como uma area de conhecimento com recursos
proprios. Os livros editados em Curriculum issues in arts education
(Ross, 1982) representam uma intengdo de avancar em direcgao a uma
organizacdo tedrica neste sentido. A fundacdo, em 1984, do British
Journal of Music Education, demonstra a necessidade de este tipo de
investigacdo assim como o muito que esta por fazer. InvestigacGes
centradas em aspectos puramente educativos sdo as que sdo recolhidas
pelo Journal of Research into Music Education y Psychology of Music,
além do International Journal of Music Education que é publicado pela
International Society of Music Education (ISME). Estes trabalhos
estudam os processos especificos do desenvolvimento subjacentes a
percepcdo, a cognigdo ou a interpretagdo musical (Gordero, 1995, p.
92).

Paralelamente a Psicologia Cognitiva, a MUsica esta a comegcar a renascer, depois de muitas
décadas no esquecimento, sendo que estes estudos nos levam a constatagdo de que musicos,

musicologos, tedricos da Musica e todos os que trabalham nos diferentes ramos da Musica tém

as suas proprias perspetivas sobre a atividade que desempenham.

9% Ce

Temas como “bom gosto”, “sensibilidade” e “compreensdo musical” sdo vistos COMO se
fossem “propriedades magicas de um certo tipo de sacerdocio musical” (Davis, 1978). Enquanto

psicélogo, Davis defende a desmistificacdo destes fendmenos através da investigacao cientifica.

A investigacdo empirica debrugou-se, ainda, sobre questdes mais complexas e
interrelacionadas que afectam a Musica, tais como o significado da Mdsica e a sua relagdo com a

emocao e com a lingua.

O tema da emocéo surge intimamente relacionado com o significado
com o significado da mulsica. Meyer estabelece o conceito do
significado consagrado da musica referindo-se as expectativas que se
suscitam no ouvinte. A bagagem de experiéncia - conhecimento
musical (obras, estilos e idiomas) acumulada pelos individuos produz
expectativas para eventos musicais do seguinte tipo: «o que é provavel
que venha a seguir?» Estas expectativas dependem tantos das
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caracteristicas da musica como da experiéncia do ouvinte. Em certa
medida, a arte do compositor consiste em criar e aliviar a tensdo
mediante o controle destas expectativas. Meyer (1956) defendeu que as
reacgdes emocionais resultam da sua violacdo: «O afecto ou a emocgéo
sentida suscita-se guando uma expectativa — uma tendéncia para
responder — activada pela situacdo - estimulo musical, é inibida
temporalmente ou blogueada permanentemente» (Gordero, 1995, p.
93).

Deste modo podemos afirmar que a investigacdo de temas tdo complexos como os referidos
tornam cada vez mais ténues os limites entre a Musica e a Filosofia, a Estética, a Psicologia, e
mesmo a Linguistica. A Musica é reconhecida por muitos investigadores como uma ferramenta
que desenvolve a mente humana, promove o equilibrio, proporcionando um estado agradavel de
bem-estar, facilitando a concentragéo e o desenvolvimento do raciocinio, em especial em questes

reflexivas, voltadas para o pensamento filosofico.

Concluimos, desta forma, que a Musica possui um modo particular de atuar para ativar 0s
neurdnios que actuam no relaxamento, funcionando, assim, como um meio indutor para que a
crianga se torne mais criativa.

Algumas dessas pesquisas nos demonstram que ha vias neurolégicas
especificas para o processamento, analise e conexdes afectivas
dedicadas exclusivamente a musica. Outras demonstram que ouvir
musica pode reduzir dor cronica, atenuar a severidade de quadros
depressivos, estimular o desenvolvimento da inteligéncia, garantir
melhoras na salde mental e aumentar a actividade do sistema
imunoldgico (Paula, 2010, p. 5).

Podemos aferir que algumas teorias defendem, assim, a ideia segundo a qual a Musica
influi em primeiro lugar na parte somética do ser humano para se transformar em emocdo. Existe,
ainda, quem defenda que a emocao é a primeira que se desencadeia, para influenciar, em segundo

lugar, a parte somatica do Homem.

A Musica, em nosso entender, e outras artes possuem a habilidade de apelar
simultaneamente a diferentes niveis da nossa personalidade, pelo que podemos ser conscientes ao
mesmo tempo de padrdes intelectuais, emocionais e corporais. Na nossa perspetiva, os beneficios
de aprender Musica sdo vastos e permanecem para toda a vida. A Musica evoca memorias e

melhora a memoria e imaginagdo, desenvolvendo, assim, 0 processo criativo.

Embora possamos encontrar distintos métodos para desenvolver as carateristicas
supramencionadas, parece-nos que os efeitos encontrados a partir da utilizacdo da Musica
Cléssica, em especial na musica de Mozart, induzem a uma aprendizagem que estimula ndo sé o
progresso mental, como também o fisico, podendo mesmo funcionar como meio terapéutico em
situacdes de défice de atencdo, dislexia e outros problemas comuns nas criancas e até mesmo nos

adultos.
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A motivacdo que nds somos capazes de criar aos alunos, neste tipo de ensino, é outro dos
aspectos que devemos ter igualmente em conta. Desde que nascemos estamos condicionados a
determinados comportamentos motores, que vao evoluindo ao longo das idades e, além disso,
estamos em constante desenvolvimento bio-psicolégico. Assim, sabemos que é impossivel
ensinar um bebé de trés meses a andar ou mesmo ensinar Filosofia a uma crianga de trés ou quatro

anos. Para existir aprendizagem € necessaria uma preparacao fisica, intelectual e emocional.

Este conjunto de condi¢Bes que deve pré-existir para que seja possivel a aprendizagem é

designada, pelos psicdlogos, por disposi¢do e por maturidade.

Podemos concluir, entdo, que esta aprendizagem € crucialmente importante e

omnipresente, sendo-o igualmente no caso da Musica.

Ouvimos muitas vezes os psicologos dizerem que a aprendizagem baseia-se na seguinte
lei: “o efeito de um estimulo depende das condigdes varidveis do organismo e do seu estado de
disposi¢@o de reagir”. O actuar causa satisfagdo, na medida em que se estd preparado, ou nio,
para isso. Esta-se preparado ou disposto para uma determinada aprendizagem quando se possui
minimamente maturidade bio-psicoldgica, suficiente para essa maturidade especifica, isto é,
quando se obtém uma certa capacidade intelectual ou um certo grau de aptidao. Tudo isto também

se aplica, obviamente, no ensino da Musica.

Na situacdo de ensino — aprendizagem, que estamos a falar, aquela a que estamos mais
diretamente ligados, ndo basta querer, é necessario também ver e ouvir. Eis porque o estudo da
motivacdo deve também estar estruturalmente relacionado com a disposicdo no campo da

didatica, pois estes fatores afetam a predisposicao.

Um professor antes de comegar a ensinar deve verificar o grau de disposi¢ao ou maturidade
dos seus alunos. Isto porque o rendimento do Ensino e da aprendizagem nédo depende somente da
técnica docente do professor, nem apenas da motivacdo do aluno, outros factores sdo
condicionantes e actuam. Entre eles, 0 mais importante é, sem divida, a disposi¢do ou maturidade

para aprender.

Todo o acto educativo implica a necessidade de planificacdo e terd
sempre em conta, a aquisicdo de competéncias, sendo que para isso se
considerem trés momentos-chave no processo: a planificagdo, a
execucdo e a avaliacdo. Aparentemente eles sdo compartimentados,
mas a avaliacdo terd que ser transversal aos outros dois momentos, pois
essa esta presente a todo o instante, na medida em que nada se faz sem
reflexdo e, esta instiga-nos a avaliacdo da ac¢do, numa perspectiva de
investigacdo-acgdo. Para a consecugdo do conceito da educagao e de
seus objectivos gerais ou particulares, mediatos ou imediatos, Nérici
aponta como seus objectivos: 1. Efectivar os propoésitos dos de
educagédo; 2. Tornar 0 ensino e, consequentemente, a aprendizagem
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mais eficiente; 3. Aplicar novos conhecimentos advindos das diversas
areas de conhecimento que possam tornar 0 ensino mais consequente e
coerente; 4. Orientar o ensino de acordo com a idade evolutiva do
educando, de maneira a auxilid-lo a desenvolver-se e a realizar-se, em
funcdo de seus esforcos de aprendizagem; 5. Adequar o0 ensino as
possibilidades e necessidades do educando; 6. Inspirar as actividades
escolares na realidade e ajudar o educando a perceber o fenémeno da
aprendizagem como um todo; 7. Orientar a planificacdo das actividades
de aprendizagem, a fim de que haja progresso, continuidade e unidade
para que os objectivos do ensino sejam alcancados com eficiéncia
(Gomes, 2008, p. 118).

Vejamos, entdo, como é que existe esta relacdo entre motivacdo e aprendizagem. A
aprendizagem, como atividade pessoal, exige dos alunos:

- Atencdo, esforco de observacdo e de estudo e de atividade em novas areas de

conhecimento;

- Autodisciplina, como sacrificio de outros prazeres e satisfacdes imediatas, para realizar

0s estudos e cumprir as tarefas exigidas;

- Perseveranca no estudo e no trabalho escolar, até adquirir o dominio do estudo de modo,

que venha a ser de utilidade real para a vida.

Assim, ndo basta explicar bem a matéria e exigir que os alunos aprendam. E necessario
despertar a atencdo dos alunos para a Musica, criar neles o interesse pelo estudo e estimular o seu
desejo de conseguir resultados positivos. Mas 0 que sera motivar? Para os psicologos, “motivar”
refere-se ao comportamento que visa um objetivo, no entanto ndo é o exemplo de Pavlov que nos

interessa.

Para nos, motivar € despertar o interesse e atengdo do aluno para os valores implicitos da
matéria, provocando ainda o interesse, 0 gosto e a satisfacdo por cumprir as tarefas que lhe sdo
inerentes. Quantos de nos ficAmos com aversdo a esta ou aquela matéria? Quantos de nds
comegamos a estudar Musica em pequenos e por uma ma aprendizagem acabamos por deixar de
gostar da Musica e abandonar definitivamente o instrumento que come¢amos a aprender? Muitas
vezes este abandonar pode ser provocado por um professor que ndo nos soube despertar o
interesse por ela. Isto porque o professor tem um papel fundamental, no que diz respeito a

dualidade motivagdo — aprendizagem.

Quem ensina bem transmite mais do que o que sabe, isto é, amor e carinho, e isso ndo
tem medida. A medida do amor é amar sem medida. Para conseguir que os alunos estudem e
aprendam a matéria que ensinamos, neste caso Musica, o Instrumento, a Formacdo Musical, ndo
basta apresenta-los de um modo erudito, em aulas formais, recheadas de longos mondlogos
expositivos, nos quais, muitas vezes, o professor desenvolve toda sua capacidade intelectual e

técnica ou toda a sua capacidade de conhecimento do assunto.
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E condigdo necesséria e suficiente que um professor tenha a capacidade de transformar

as suas aulas em mensagens significativas que facam ressaltar na mente dos seus alunos os valores

basicos e vitais da disciplina. Todos nds sabemos o qudo dificil €, muitas vezes, descermos ao

nivel intelectual dos alunos.

Podemos entdo afirmar que o professor é a base da motivacdo. Como deve proceder entdo

o professor? Numa primeira analise achamos que este deve:

Ter conhecimento do aluno:

Auscultar as necessidades que o aluno tem e o seu interesse pelo instrumento que esta
a estudar.

As aspiracfes que o aluno tem relativamente a Musica, neste caso: ser um
profissional, ser um melémano, ser alguém que quer a Muasica como forma de
descompressdo, um hobby.

Criar atividades de acordo com as possibilidades de cada um. Tem de se ter em conta
aquilo que cada um é capaz de fazer.

Ter em conta o interesse do proprio aluno.

Promover boas relagfes. Criar uma empatia entre aluno-professor e professor-aluno.

A. Ter em atengdo a relacdo escola — vida:

Considerar os acontecimentos da vida social ou manipular o exterior, a fim de atuar
e motivar o aluno.

Recorrer a noticias ocasionais, concertos, noticias de referéncia, de musicos, de
novos conceitos, novos estilos, novos géneros, que abram os horizontes.

Utilizar materiais. Ainda que muitas vezes a gente comece por trabalhar com
material simples, instrumentos ndo muito sofisticados, conforme vamos graduando
e evoluindo, exigir também mais da parte fisica do instrumento para que o aluno
consiga obter melhores resultados.

Partir das bases. Saber o que é (til, na realidade, para o aluno e para aquilo que se
propde e nds nos propomos fazer.

A experimentagdo. “Obrigar” os alunos a tocar muito, participar em trabalho de
conjunto, no trabalho de orquestra, a colaboracdo, a relagdo comportamental e
interpessoal, a relacdo com os outros, ao respeito pelos outros. Concluindo, utilizar
as classes de conjunto, as orquestras, os ensembles, 0s coros, para criar 0 respeito e

também o reconhecimento pelo outro (Neves, 1985).

No entanto, ndo se pense que basta motivar o aluno no inicio da aula ou no comeco de um

percurso. A motivagdo deve ser constante, deve ser durante toda a aula, deve ser durante todo o

curso, deve ser algo que ndo deve desaparecer nunca, em qualquer momento do periodo de estudo

gue efetuamos coletivamente.
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O abuso que habitualmente se faz nos circulos pedagdgicos da palavra
motivacdo faz com muitas vezes se esvazie o proprio contetdo.
Utilizando-a como uma arma arrojada, para criticar as dificuldades dos
professores e professoras ou, em sentido irdnico, para descrever a
incapacidade de apontar algo que os préprios pedagogos, ou ditos cujos
pedagogos. Nao obstante, o professor esta continuamente a valorizar
elementos que tém que ver com a motivacdo na actividade da aula.
Assim, nunca é demais recordar algumas das caracteristicas especificas
gue tem a motivacdo nestas idades em funcdo dos temas. Conseguir
aprender, o incrementar da propria competéncia, valorizar uma
evolugéo positiva da mesma e actuar com autonomia (Garcia, 1991, p.
42).

Nada disto é possivel se as atividades desenvolvidas na aula de Musica ndo buscarem
uma ampliacdo das competéncias dos estudantes e ndo oferecerem possibilidades de eles
utilizarem de uma forma auténoma, fora da aula, o0 que aprendem nesta. Entdo, como saber 0s
interesses reais do aluno? “E suposto cada estudante ter os seus interesses particulares. No
entanto, ndo é menos certo que existem modelos de desenvolvimento musical que nos podem
fazer chegar o que sentem e aprendem os alunos, segundo os critérios da idade” (Garcia, 1991, p.

42).

3. ADIDATICA, A PEDAGOGIA E A METODOLOGIA NO CONTEXTO
DOS CONSERVATORIOS

Na realidade, s a partir de 1980 comecou-se novamente a questionar o Ensino Artistico,
nomeadamente 0 que concerne a MUsica, e quais as melhores didaticas e metodologias a adoptar.
A promulgacédo da Lei de Bases do Sistema Educativo, Lei n° 46/86, de 14 de outubro, ndo
conseguiu mais do que algumas referéncias as vagas para ingresso no Ensino Artistico. E, sem
duvida, com a criacdo do GETAP, em novembro de 1988, que este tipo de ensino vé definirem-
se metodologias e objectivos capazes de criarem condi¢es completamente novas para potenciar
0 seu desenvolvimento a partir de 1933. Ao analisarmos o crescimento, quer de escolas do ensino
de Mdsica, quer o nimero de alunos que as frequentam, desde a criacdo deste organismo, da para
aperceber a forga catalisadora destas novas diretrizes. Assim, diriamos que pela primeira vez,
apos 1974, o Ministério da Educacdo dotou-se de um organismo, ao nivel de Direccdo-Geral,
responsavel pela concecdo, orientacdo e coordenacao do sistema de ensino ndo-superior na area
da Educacdo Artistica (Art. 1°, 2°). Ao GETAP compete:

Conceber, planear, coordenar e avaliar ac¢des de educacao artistica, na
perspectiva da formacao bésica e especializada e da preparagdo para o
exercicio profissional qualificado” [Art® 2°, b)], fomentar a iniciativa
auténoma de ensino artistico no sector privado e cooperativo [f)],

participar na definicdo dos planos curriculares, propor uma rede
diversificada de ensino artistico [i)] (Decreto-Lei n® 397/88).
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Dotando-se de um grupo de técnicos especializados nas areas artisticas, situagdo que hoje
nao acontece apés a criagdo da Agéncia Nacional de Qualificacdo (ANQ), 0 GETAP deu inicio a
um longo processo de reorganizagdo deste segmento do Sistema de Ensino e de auscultacdo das

suas principais caréncias e perspetivas.

Criavam-se, assim, ao fim de mais de cinquenta anos, as bases para o desenvolvimento
da Educacgdo Artistica em Portugal, sobretudo no dominio do Ensino Artistico Especializado. A
criacdo das escolas profissionais, em 1989, e o consequente desenvolvimento de curriculos
integrados de formacgéo especifica ddo origem ao crescimento e desenvolvimento da qualidade

deste ensino, hem como a melhoria da oferta existente até 1989.

O predominio de um modelo de organizacdo curricular e pedagdgico,
assente nos pressupostos de uma formacao instrumentista, solista,
alicercado numa perspectiva oriunda do século XIX e numa Unica
tipologia musical, tem dificultado respostas adequadas a procura
crescente da aprendizagem do individuo, da musica, atendendo a
heterogeneidade dos diferentes territorios, dos alunos, no
desenvolvimento do mercado de emprego e da fruigdo artistico-musical
(Vasconcelos, 1991, p. 155).

Muitas questdes se continuam a colocar relativamente a todo este tipo de ensino, tendo
em conta a falta de politicas devidamente definidas e estruturadas, nomeadamente no que se
relaciona com a elaboracdo de curricula e curriculum proprios e capazes de motivar e desenvolver
este tipo de ensino. A estas questdes tem que se acrescentar a desatualizagdo e/ou a inexisténcia
de programas, a auséncia de debate e de medidas politicas de fundo, bem como alguma rotina e
inércia do subsistema. Factores estes que tém contribuido para que estes géneros de escolas

funcionem num regime de part-time.

A Reforma do Ensino da Musica passa entdo a vigorar nos programas da Experiéncia
Pedagogica de 1971, tendo em conta as disciplinas onde ainda ndo tinham sido aprovados 0s

NOVOS programas para 0s cursos basicos e complementares do Ensino Artistico / Musica.

Os programas da Experiéncia Pedagdgica de 1971 sdo de facto
inexistentes, pois, como vimos, para além do regime da Experiéncia
Pedagdgica dividir-se quatro fases completamente distintas entre si, em
Dezembro de 1973 estavam somente elaborados os programas de
Educacdo Musical Basica, Piano, Historia da Mdsica, Composicao,
Violino, Violoncelo e de Musica Eletroacustica, referentes aos planos
curriculares aprovados para 0 ano de 1973/1974. Estes dizem respeito
a uma estrutura curricular distinta daquela que veio a vigorar nestas
escolas apds o0 25 de Abril de 1974 e que acabou por ser homologada
recentemente pela Portaria N.° 370/98, de 29 de Junho. E preciso ainda
considerar que nenhum destes programas possui qualquer tipo de
existéncia legal, pois nunca foram alvo de uma homologacéo por parte
da tutela, a excepcao do ja referido Programa de Analise e Técnica de
Composicao, homologado por despacho pelo secretario de Estado do
Ensino Basico e Secundario, a 23 de Julho de 1987 (Gomes, 2002, p.
123).
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Um outro problema, que ndo deixa de estar relacionado com este, diz respeito ao aumento
exponencial verificado durante as Ultimas décadas das duracdes globais das diferentes formagbes

instrumentais.

Ora, se nos analisarmos aquilo que hoje acontece, apesar de actualmente a Formagdo ir
praticamente em 15 anos, p6s-Bolonha temos oito anos de Formagdo Nao-superior, seguidos trés

anos de Formagdo Superior, de uma licenciatura e posteriormente mais dois de Mestrado.

Contudo, apesar deste crescimento exponencial relativamente a duragdo da Formacéo
Académica, 0 que se pode verificar é que os conteddos ministrados sdo em muitas Instituicbes
praticamente os previstos na reforma de 1930, ou seja, esta reproducdo dos modelos na altura ai

preconizados ndo € mais do que o alargamento no espago temporal dos mesmos conteudos.

E verdade que se entendermos a formacao instrumental ndo s6 do ponto
de vista técnico, mas também do ponto de vista de rodagem de um
repertdrio é-nos sempre possivel considerar uma duracao de formacao
instrumental aquela que se encontra num dado momento estabelecido.
De facto, um musico que pretenda prosseguir uma carreira de
instrumentista passara toda a sua toda a sua vida profissional a estudar
0 seu instrumento. Isto é especialmente verdade se este pretender seguir
uma carreira de solista. Contudo, o alongamento excessivo de uma
formacdo escolar formal pode ter, a partir de um determinado momento,
um efeito perverso, ao funcionar como factor desmotivador da
realizacdo dessa mesma aprendizagem ou ser suplantado por outros
percursos alternativos, considerados igualmente eficazes, em fungéo
dos objectivos de aprendizagem de quem os procura (Gomes, 2002,
p.123).

Mais do que nunca, a justificagdo da Musica no curriculo pode ser um fenémeno positivo
Ou negativo.

“Mau” € um adjectivo utilizado para indicar que algo ¢ mau, agressivo,
perigoso, desagradavel, que esta corrupto, que estd enfermo, mas “nao
estd muito mau” utiliza-se quando esta relativamente bom ou algo
positivo (Philpott, 2004, p. 78).

Na realidade, actualmente, nds estamos perante um sistema que é mau, ou seja, que esta
enfermo, que esta nefasto e que poderemos mesmo dizer que muitas vezes é ofensivo, tendo em
conta as metodologias e as didaticas que ainda sdo protagonizadas em pleno século XXI e também
porque este tipo de ensino nunca teve uma verdadeira reflexdo e uma analise capazes de criar algo
importante e que valorize o Ensino Artistico, por parte do Estado. Esta atitude leva-nos a pensar

que a Mdsica ndo é tdo séria no Ensino conforme se quer fazer crer.

Na verdade, podemos encontrar algumas justificagbes ao analisarmos todo o sistema

existente.
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Justificagdes instrumentais, em que as experiéncias e a compreenséo da
musica somente se valorizaram em relacdo a outras dimensfes do
conhecimento humano, por exemplo, o desenvolvimento das
habilidades matematicas, espaciais ou linguisticas. Inclusivamente
sugeriu-se que 0 contacto com a grande musica poderia ser um
desenvolvimento da inteligéncia, o chamado efeito Mozart.
Justificages terapéuticas, em que hd um compromisso com a masica.
Esta pode ter efeitos de catarse ou mesmo curativa, pode proporcionar
saude, desenvolver a auto-estima e, enfim, amenizar vidas mais
turbulentas. Justificagdes civilizadoras, em que a aprendizagem musical
produz seres humanos melhores, mais completos, enfim, uma sociedade
melhor. Justificacbes emocionais, em que a actividade musical é um
meio para desenvolver a nossa inteligéncia emocional, em ocasides
denominada inteligéncia dos sentimentos (Philpott, 2004, p.65-67).
Estas justificagdes baseiam-se em suposi¢cbes em que, no pior dos casos, a Musica
simplesmente serve as outras areas do conhecimento humano, ainda que aquilo que de melhor ela

contém é uma contrapartida suave e necessaria de um mundo mais racional.

Esta é, na verdade, a realidade que atravessamos em Portugal actualmente. Os varios
estudos realizados apontaram sempre para uma necessidade da incrementagdo da Musica logo a
partir do 1° Ciclo, como algo que venha a melhorar a formagéo dos jovens e que venha também

dar uma énfase maior a necessidade de criarmos uma sociedade mais completa e mais harmoniosa.

Neste sentido, podemos constatar que, apesar desta primeira reorganizacao ou tentativa
de reorganizacdo do Sistema de Ensino da Mdsica em termos vocacionais, através do Decreto-
Lei 310/83, de 1 de julho, apenas 15 anos depois vemos ser legislado, através da Portaria n.°
693/98, aquilo que define os grupos e subgrupos das disciplinas curriculares dos cursos de Ensino
Vocacional da Musica e que aprovam o respetivo tipo de habilitagdes para a docéncia. E notorio

aquilo que esta portaria comeca por dizer:

As habilitacdes para a docéncia do ensino vocacional da musica do
nivel ndo superior encontram-se fixadas em legislacdo dispersa e
desactualizada, que ndo contempla as formacdes surgidas a partir da
década de 80, nem é consentanea com os principios introduzidos na
reorganizagdo do referido ensino operada pelo Decreto-Lei N.° 310/83,
de 1 de Julho (Portaria n.° 693/98).

Na realidade, produz-se esta nocdo de desenvolver as coisas de forma avulsa, sem um fio
condutor, sem uma l6gica e com hiatos, por exemplo, como estes produzidos. Quinze anos

revelam bem o estado em que o Ensino Artistico em Portugal se tem encontrado.

Uma referéncia, também, para o aspeto do Ensino Superior. Ainda que ndo esteja
diretamente ligado ao nosso estudo, torna-se forcoso falar dele, pois a legislagdo em vigor,
principalmente a partir de 1998, aponta para que todos os estabelecimentos de Ensino Particular

e Cooperativo apenas serdo reconhecidos para leccionarem os referidos cursos no caso de estes
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serem ministrados por professores devidamente habilitados, ou seja, a data, 0s cursos que
passaram a ter o grau de Licenciatura. Verifica-se, assim, um crescimento enorme nas

licenciaturas a partir de 1998, ndo s6 em nimero de instrumentos, como também a nivel de oferta.

Hoje sdo variadissimas as universidades, quer publicas, quer privadas, que tém
autorizacao e reconhecimento da parte do Estado para ministrar e criar cursos na especialidade da
area da Musica. Contudo, durante varios anos assistimos a uma falha grave, uma vez que 0s
curricula destes cursos superiores eram vocacionados, essencialmente, para o ramo de
instrumentista, isto €, a falta de visdo para olhar a Musica como uma grande arvore, que possui
varios ramos, todos eles importantes, e perceber que cortando um dos ramos da arvore esta acaba

por morrer.

CONSIDERACOES FINAIS

A Tutela tem-se preocupado muito com os instrumentistas e, provavelmente, tem-se
preocupado pouco, alias isso é visivel pela inexisténcia de legislacdo, com os docentes e com 0
curso que estes tém que realizar, em termos superiores, para se prepararem devidamente para o
ensino da Musica. Isto é, os curricula ndo contemplavam, até ha dois anos atrds, nenhuma
formacdo na area da didatica e da pedagdgica. Este hiato em termos de contetdos de didéatica
neste tipo de ensino provocou muitas vezes as referidas quebras de motivagdo e o desinteresse,
pois os professores, ainda que tecnicamente estejam muitissimo bem preparados, careciam dos
conhecimentos e da formula para transmitir essas técnicas aprendidas e desenvolvidas em termos
superiores. E também curioso refletir, tal como referiamos atras, sobre a necessidade e imposicéo

de docentes licenciados para o Ensino em estabelecimentos particulares e cooperativos.

Lamentavelmente, esta exigéncia ndo é feita para o Ensino Profissional, cuja carga
curricular e as metodologias sdo muito mais vocacionadas, com um curriculo muito mais extenso

na area da Mdusica e para o qual basta ter um curriculo meritorio.

Torna-se, ainda, premente chamarmos a atencdo para o facto de ser possivel encontrar
conservatorios publicos e escolas publicas com permissdo para que a docéncia de alguns
instrumentos esteja a cargo de docentes que ndo possuem qualquer habilitagdo superior. A nosso
ver, trata-se de uma exigéncia demasiadamente elevada para as escolas do Ensino Particular e
Cooperativo, ainda que correta. Mas, pelos vistos, esquecida no quadro de Ensino Profissional e
até no quadro de ensino das escolas publicas.

Este tipo de ensino é muitas vezes dificultado, principalmente no Interior, em regides
afastadas das grandes areas metropolitanas, devido a falta de técnicos e de pessoas devidamente

preparadas em termos cientificos.
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Aqui se ressalva, mais uma vez, que estes conhecimentos cientificos ndo s6 apenas
tecnicamente, mas também de ordem metodoldgica e didatica, se tornam necessarios para

poderem ministrar os cursos ligados ao Ensino VVocacional da Musica.
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O DESENVOLVIMENTO DAS HABILIDADES CRIATIVAS NAS AULAS DE
PIANO NO CURSO FUNDAMENTAL INFANTIL DE PIANO DA EMEM

The development of creative skills in piano classes in emem's elementary children's

piano course

RODRIGUES, Andréa®, & SILVA, Marco Aurélio Aparecido da®’

Resumo

Este artigo cientifico trata de pesquisa que teve como objetivo geral refletir acerca do
desenvolvimento das habilidades criativas integradas as habilidades técnicas, ampliando as
possibilidades do processo de ensino - aprendizagem dos alunos do Curso Fundamental Infantil
de Piano da Escola de musica do Estado do Maranhéo Prof? Lilah Lisboa de Araujo - EMEM,
tendo o professor como mediador deste processo. O estudo foi fundamentado no modelo
C(L)A(S)P de Swanwick (1979, 2003, 2014), nos trabalhos de Franca (2000, 2008, 2013), Gainza
(1987, 1988), nos quais a composicao, a apreciacdo e a performance sdo compreendidas como
modalidades centrais do fazer musical abrangente dos alunos. A metodologia aplicada foi o estudo
de caso com padrao qualitativo. Conclui-se que a pratica de habilidades criativas coloca os alunos
no centro do processo de ensino - aprendizagem e favorece o desenvolvimento musical das
criangas, porém, estas habilidades ndo fazem parte do programa do Curso em questdo. Espera-se
que este estudo venha colaborar com os professores de piano fazendo com que a sala de aula seja
um espaco que promova o discurso musical, mantendo o estimulo, o interesse e o prazer no
aprendizado instrumental dos alunos.

A bstract

This scientific article deals with research that had the general objective of reflecting on the
development of creative skills integrated with technical skills, expanding the possibilities of the
teaching-learning process of students of the Fundamental Piano Child Course of the Maranhao
State School of Music Prof? Lilah Lisboa de Aradjo - EMEM, with the teacher as mediator of this
process. The study was based on Swanwick's model C (L) A (S) P (1979, 2003, 2014), in the
works of Franca (2000, 2008, 2013), Gainza (1987, 1988), in which the composition, appreciation
and performance are understood as central modalities of the students' comprehensive musical
making. The applied methodology was the case study with a qualitative standard. It is concluded
that the practice of creative skills puts students at the center of the teaching - learning process and
favors the musical development of children, however, it is not part of the programmatic content
of the Course in question. It is expected that this study will collaborate with piano teachers,
making the classroom a space that promotes musical discourse, maintaining the stimulus, interest
and pleasure in students' instrumental learning.
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INTRODUCAO

Nossa tarefa é criar um curriculo verdadeiramente
progressivo para todos, a0 mesmo tempo que promovemos
eventos Unicos para alguns. Essa dupla obrigacéo, embora
dificil, é inevitavel (Keith Swanwick).

O presente artigo apresenta os resultados da pesquisa de mestrado realizado no
programa de Pds-graduacdo em musica, PROFARTES/UFMA, no 1° semestre de 2019
no Curso Fundamental Infantil de Piano da Escola de Musica do Estado do Maranhao
Prof. Lilah Lisboa de Aratjo — EMEM. A relevancia deste trabalho consiste no fato desta
instituicdo ser a Unica Escola publica a oferecer ensino musical dentro da sociedade
ludovicense e é sabedora da importancia da musica para a formacgdo integral do ser

humano.

Pelo fato desta pesquisadora fazer parte do quadro de professores efetivos desta
Escola ha dezoito anos e ocupar o cargo de coordenadora pedagdgica por um periodo de
cinco manteve contato com os alunos de todos os cursos oferecidos pela Escola e desta
maneira, pode observar a pratica musical dos discentes dentro e fora de sala de aula que

foi o fator determinante para o inicio da presente investigacao.

Verificou-se que um grupo de alunos tinha bom desempenho dentro de sala de
aula, cumpria com as exigéncias do programa, mas quando Ihes foram requeridas outras
habilidades “como tirar uma musica de ouvido”, criar uma base harménica ou improvisar,
ndo tinham a mesma performance. Em contrapartida, outros alunos apresentavam uma
certa apatia dentro de sala e dificuldades no cumprimento dos contetdos programaticos,
mas em outros praticas musicais se mostravam criativos, tocam de ouvido, criavam

harmonias e improvisam com espontaneidade.

Diante desse quadro, surgiu o0 seguinte questionamento: o processo de ensino-
aprendizagem no Curso Fundamental de Piano da EMEM tem contribuido de forma
significativa e contextualizada integrando habilidades técnicas e criativas para o
desenvolvimento musical dosalunos? A partir disso, o presente trabalho teve como objeto

de estudo o desenvolvimento das habilidades criativas nas aulas de piano da EMEM.

O objetivo geral foi refletir acerca das habilidades criativas integradas as
habilidades técnicas ampliando as possibilidades de aprendizado dos alunos do referido

curso. Quanto aos objetivos especificos, buscou-se entender a integracdo das habilidades
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criativas e técnicas na construcdo de um ensino dinamico e criativo; contribuir para a
consolidacdo do desenvolvimento musical dos alunos através das habilidades criativas e
por fim, colaborar para a diversificacdo e ampliacdo do material didatico como apoio

tedrico e metodoldgico.

1. DISCUSSAO TEORICA

Para refletir acerca do ensino de piano com o emprego de habilidades criativas
que visam uma pratica musical através de vivéncias e da criatividade do educando,
valorizando a criacdo, a apreciacdo e a performance, teve por fundamento o modelo
C(L)A(S)P do educador musical Keith Swanwick e trabalhos das educadoras Cecilia

Cavalieri Franga e Violeta Hemsy de Gainza.

Nas obras “A basis for music education” publicada em 1979, “Ensinando musica
musicalmente” de 2003 e “Musica, mente e educagdao” de 2014, Swanwick relata as
experiéncias de seu trabalho em sala de aula e analisa o papel da educacdo musical ao
mesmo tempo que destaca a responsabilidade do professor, apontando para a urgéncia
mudanca no processo de ensino-aprendizagem, de modo que o ambiente da sala de aula
se transforme em um espago favoravel ao discurso musical através das habilidades

criativas, visando uma trajetéria musical enriquecedora e integral do aluno.

No modelo C(L)A(S)P, as modalidades centrais para uma educacdo musical ativa
sdo: composicdo, apreciacdo e performance (CAP). Ja a literatura e as habilidades

técnicas (LS) sdo consideradas modalidades periféricas.

A composicdo é uma atividade criadora resultante da aprendizagem integral,
segundo o ponto de vista da atual educacdo musical. Através dela, os alunos organizam
as ideias musicais, apropriam-se dos elementos musicais adquiridos e materializam sua

compreensao.

Composicao é o ato de fazer um objeto musical, reunindo materiais
sonoros de maneira expressiva. Podendo ou ndo ter experimentacédo de
sons semelhantes. Qualquer que seja a forma, o valor principal da
composic¢do na educacdo musical ndo é produzir mais compositores,
mas produzir insight que pode ser obtido através da musica de maneira
particular e direta (Swanwick®, 1979, p. 43, traduc&o nossa).

8 Composition is the act of making a musical object by assembling sound materials in an expressive way.
There may or may not be experimentation with sounds as such. Whatever form it may take, the prime value
of composition in music education is not that we may produce more composers, but in the insight that may
be gained by relating to music in this particular and very direct manner (Swanwick, 1979, p. 43).
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A apreciacdo é a modalidade que promove o contato do educando com o material
sonoro. Uma escuta participativa e critica possibilitam mdltiplas reacdes que nutrem a
bagagem musical de cada aluno. Nesse modelo, a performance viabiliza um fazer musical
pleno de agOes criativas, expressivas e autbnomas. Através dela, o aluno mostra o seu
grau de consciéncia, vivéncia e escolhas musicais.

J& “Literature Studies (estudos académicos - L)” e “Skill Aquisition (aquisi¢do de
habilidades - S)”” servem de apoio para a concretiza¢do das modalidades centrais.

Em concordancia ao modelo C(L)A(S)P encontram-se os trabalhos da educadora
musical Cecilia Cavalieri Franca que se tornou uma das principais representantes da
educacdo musical no Brasil com produgfes que dio énfase ao “CAP” no qual se
concentra este estudo.

Em seu livro didatico “Trilha da musica: orientagdes pedagdgicas” de 2013, a
autora apresenta propostas pedagogicas para o desenvolvimento de atividades musicais
dentro de sala de aula enfatizando a integracdo da composicao, apreciacao e performance,
alem disso, reforca a importancia do envolvimento afetivo, sensorial e corporal com o0s
diversos elementos musicais, mas principalmente da criagdo (composi¢do) como
atividade central do fazer musical para os estudantes de musica.

Como resultado de sua pesquisa de doutorado, sob a orientacéo do Professor Keith
Swanwick, a professora Cecilia Franga publicou em 2008, publicou a obra “Feito a mao:
criag¢do e performance para o pianista iniciante” voltado para alunos de piano tendo
como parametro o modelo C(L)A(S)P, em que hd o envolvimento integral das
modalidades centrais e periféricas abordadas por Swanwick. Cada pec¢a do livro é uma
criacdo dos alunos envolvidos na pesquisa. Para Franca (2008, p. 8),

Cada unidade propde a exploracao criativa de um elemento especifico,
seja ele ritmico, melddico, estrutural, harménico ou técnico. Para tanto,
é importante deixar o aluno a vontade para pesquisar, explorar, escolher
e elaborar suas ideias musicais. Esse processo envolve o
desenvolvimento da percepgdo, da critica, da autonomia e do
refinamento técnico, uma vez que o iniciante ird buscar solucfes para a
realizacdo da sua concepgdo musical.

Para completar a fundamentacdo teorica do presente estudo, foram utilizados os
trabalhos da arte-educadora Violeta Hemsy de Gainza. Em seu método “Palitos Chinos”
de 1988, direcionado ao estudo do piano nas fases iniciais, a autora destaca a importancia
da imitacdo e da improvisacdo no processo de ensino — aprendizagem e que ambas as

praticas sdo enriquecidas pela apreciacdo (A).
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Em “Estudos de psicologia musical” de 1988, Gainza mostra que a improvisacao
esta inserida no processo de criacdo (C) no qual se manifestam as vivéncias e 0s
elementos musicais apreendidos por parte dos alunos durante o aprendizado musical e
pode acontecer de duas maneiras: na primeira, a improvisacao é realizada de forma livre
e espontdnea; ja na segunda, o improviso é direcionado e elaborado nutrido pela
imaginacao e entendimento do aluno. De acordo com Gainza (2017, sp.),

E, pois, no exercicio de improvisacdo que o aluno constréi suas ideias
musicais, sem compromissos ou prévias exigéncias, expressando-se
sem a preocupacdo de errar, deixando fluir sua imaginagdo e
espontaneidade. Trata-se de uma experiéncia rica, na qual, além de
apreender e internalizar conceitos musicais exercita o contato inter-
humano, tornando-se mais sensivel.

Além de enfatizar a importéncia da cria¢do na construcdo dos saberes dos alunos,
Gainza (1988) reforca que o desenvolvimento da apreciacdo € imprescindivel para haja
plena compreensdo musical durantes as aulas de instrumento. De acordo com a
educadora, a apreciacdo promove experiéncias auditivas que nutrem a mente musical.
Portanto, antes de aprender a ler a masica, os alunos precisam aprender a ouvir e se
expressar por meio dela. (P). Através dessas acdes, todo aluno se torna um intérprete em

potencial.

2. DESCRICAO DO PERCURSO DA PESQUISA

Primeiramente, busca-se compreender a trajetoria do ensino de piano no Brasil a
partir de um breve panorama historico visto que o piano estd presente no cotidiano da
sociedade brasileira desde o século XIX.

O ensino de piano inicialmente era ministrado no ambiente doméstico por musicos
imigrantes principalmente os europeus. Posteriormente, com a criacdo dos conservatorios
nacionais, esta formacao foi institucionalizada, seguindo 0 modelo e as caracteristicas de
instituicGes europeias, cuja concentracdo estava na aquisicdo das habilidades técnicas
necessarias para a execucdo instrumental na busca pelo virtuosismo e da performance do
repertorio europeu produzido principalmente do periodo barroco ao periodo romantico
(Fonterrada, 2008).

Contudo, no século XX, com a eclosdo de algumas propostas inovadoras de
educadores musicais provocando reflexdes quanto ao ensino do piano principalmente no

que tange ao aprendizado das criancas. Desta forma, o piano passa a ser visto como
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instrumento musicalizador através do qual o aluno tem suas experiéncias musicais e
desenvolve a sua musicalidade. Segundo Pereira (referido por Silva, 2016, p. 34):

O ensino antigo desconhecia a crianca. Preocupado unicamente com o
programa, a matéria a ser ensinada tinha assim uma orientagdo
intelectualista e informativa. Nao passava pelo espirito do professor que
s se aprende verdadeiramente através da propria experiéncia, e que a
funcdo primordial do mestre deve consistir em despertar a curiosidade
e 0 interesse e a vontade de aprender do aluno e em canalizar e dar
direcdo acertada a atividade que tinha logrado despertar.

Apesar das novas concepcOes enriquecer a educacdo musical, incentivar a
elaboracdo de materiais que exploram a criacdo, apreciacdo, imitacdo e improvisacao,
colocando o aluno no centro desse processo educacional, o ensino de piano em algumas
instituicOes ainda permaneceu sob os moldes do ensino conservatorial.

Em seguida, apresenta-se a muasica como area do conhecimento imprescindivel
para o desenvolvimento global do ser humano por ser um dos pontos relevantes das
propostas que influenciaram a educacdo musical do século XX e se estenderam até ao
presente seéculo. Este pensamento traz a tona o pensamento grego que considerava a
musica como componente fundamental para a formacdo do homem no Periodo Classico.
Nessa época, a musica era parte integrante do Quadrivium, que, juntamente com o
Trivium, formava as bases da educacéo grega.

Com base em estudos no campo da cogni¢do musical, da inteligéncia musical e
suas contribuicbes para o desenvolvimento infantil de Gardner (1994; 1997; 2009),
Vigotski (1978; 2014) e Cook (2018), definiu-se o conceito de habilidades criativas como
sendo as competéncias desenvolvidas atraves de praticas e de experiéncias musicais
significativas durante as aulas, as quais ampliam o processo de ensino-aprendizagem
musical dos alunos colaborando para um fazer musical mais participativo, criativo,
expressivo e afetivo “[...] num ambiente no qual todos aprendem juntos por meio de
trocas” (Beineke, referido por Rocha, 2016, p. 13). Por conseguinte, esses procedimentos
coloca o aluno no centro do processo educacional

No momento seguinte, relata-se a criagdo da Escola de Musica do Maranhdo Prof2
Lilah Lisboa de Aralujo — EMEM, a reforma curricular do Curso de piano que resultou na
organizagdo do Curso Fundamental Infantil de Piano, requerendo uma sele¢do minuciosa
do material para o desenvolvimento das habilidades definidas no curso.

O Curso segue 0 modelo do ensino tradicional, centrado no programa, onde o
desenvolvimento musical dos alunos se estabelece através da leitura musical e énfase nas

habilidades técnicas.
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Por esta razdo, a elaboracdo do programa é feita a partir do material didatico
previamente determinado, composto por livros e apostilas, cujas atividades seguem uma
ordem progressiva de dificuldade e que serdo aprendidas pelo aluno, seguindo a
orientacdo do professor (Monteiro, 2011).

Por fim, apresenta-se detalhadamente o percurso da pesquisa, 0 cenario, 0S
sujeitos envolvidos na pesquisa, a metodologia aplicada ao estudo, a analise e a coleta

dos dados e por fim, os resultados obtidos.

3. APESQUISA

A metodologia adotada para a pesquisa foi o estudo de caso com padrdo
qualitativo. O método usado foi a observacao participante, que viabilizou os registros de
dados gerados durante as aulas individuais, mas também do recital, em que ocorreu a

performance das criacdes dos alunos/participantes da pesquisa.

O estudo foi realizado em das salas de piano da Escola de Musica do Estado do
Maranh&o. Este espa¢o possui revestimento acustico, ar-condicionado e 1 piano vertical
do modelo Yamaha. Os sujeitos da pesquisa foram os alunos do Curso infantil

matriculados na classe da professora-pesquisadora entre 10 anos e 13 anos de idade.

Ap0s o recebimento do consentimento, assinado pelos pais e responsaveis, deu-se
inicio ao desenvolvimento das habilidades criativas com os alunos/participantes ao longo

do 1° semestre letivo de 2019, iniciado no dia 11 de margo e finalizado em 5 de julho

Foi elaborado um plano de atividades, com as obras e as habilidades a serem

desenvolvidas que foram distribuidas em 16 aulas ao longo do semestre letivo da EMEM.

Quadro 1- Plano de atividades para as aulas do 1° semestre de 2019.

Aulas Habilidades criativas Habilidades técnicas

12 Apreciagdo e imitagio da pega “Maria fumaga” (Cecilia | Construgdo do pentacordes®® em diversas tonalidades;
C. Franca) Articulacdes legato e staccato; Variagdes ritmicas; Agogica
(rall, rit, accel); Mudancas de andamento (lento/rapido).

28 Imitac@o de Palitos chinos n° 3 “Repican las campanas” | Anacruse; Escala pentatonica; Movimentos ascendentes e
(Violeta de Gainza) descendentes; Altura dos sons (grave/ médio/agudo).

3 Apreciacdo, imitagdo e improvisacdo de “Ondas” | Clusters; Gestual; Fraseado; Variacdo de intensidade (mf, f,
(Laura Longo) p, mp).

42 Apreciagdo “Carnaval dos animais — Tartaruga” | Construcdo das escalas maiores.

(Camille Saint-Saéns)

52 Apreciagdo e imitagdo de “Palito I’ (Cecilia Franga) Ostinato; Sincope; Forma; Escala pentatonica.

8 Pentacorde refere-se ao grupo de cinco graus conjuntos.
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62 Impovisagao “My Own Song Pentacordes; VariagOes ritmicas; Mudanca de andamentos
(répido e lento); Material sonoro (uso da regido média-aguda
On G A B C D” (Hal Leonard) ] . x
do piano); Pulsacéo.
72e 82 | Criacdo livre e espontanea Dialogo sobre os elementos utilizados para a composicéo.
92 Apresentacdo final da criacdo
102 Imitacéo da peca “Excursdo” (Laura Longo) Tonalidades; Intervalos; Transposi¢do;Sincope.
il Imitacéo de Palitos chinos n° 4 Gestual; Cruzamento de maos; Anacruse;Variacdo de
. andamento (lento-rapido).
“Palitos de carrera — teclas pretas”
122 Apreciacdo e imitacdo da peca “Tarantella” (Liliana | Tonalidade menor; Compasso composto;Articulacdes
Botelho) (legato e non legato).
132 Improvisagdo sobre os acordes da tonica - | Tonalidade (maior e menor); Intervalos;Acordes; Material
subdominante — dominante — tonica sonoro; Carater.
(1= 1V -V —1) na tonalidade do periodo
142 Aprecia¢do e imitagdo da musica “Asa branca” (Luiz | Melodia; Acompanhamento;Ritmo; Género musical.
Gonzaga)
158/16% | Preparagdo para as avaliacdes Revisdo dos conteidos de prova.

Fonte: Dados da autora.

Primeiramente, inseriu-se praticas relacionadas a imitacdo e a improvisacéo,
intercaladas com atividades de apreciacéo, e, finalizando com o momento das criagdes,
que fizeram parte da performance individual no recital de encerramento do semestre. A
apresentacdo foi aberta a toda comunidade escolar, com a presenca de professores, de

familiares e amigos dos alunos.

Os livros selecionados como complemento didatico para o desenvolvimento das
habilidades criativas foram: “Palitos Chinos”, (Gainza, 1987), “Feito @ mdo: criacdo e
performance para o pianista iniciante”, (Franca, 2008), “Divertimentos para piano”,

(LONGO, 2003), e “Piano pérolas: quem brinca ja chegou!” (Reis & Botelho, 2019).

Os dados coletados foram organizados em duas categorias de analises: a primeira
refere-se ao material didatico, como apoio tedrico-metodoldgico; a segunda corresponde
as atividades desenvolvidas durante as aulas de piano, seguindo as modalidades centrais
do modelo C(L)A(S)P.

e Composicdo

Foram destinadas duas horas de aula para que os alunos apresentassem suas
criacOes e relatassem as ideias na organizacdo musical das pecas, desde a escolha do
titulo, da tonalidade, dos elementos musicais, das associagfes que eles fizeram,

envolvendo situacdes do dia a dia, e que foram percebidas em cada composicao....
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De acordo com Franga (2013, p. 13) “[...] a criacdo ¢ um meio poderoso para
desenvolver a compreensdo sobre o funcionamento das ideias musicais, pois permite
tomar decisdes expressivas a partir da matéria prima sonora”. Optou-se pela notagdo

convencional das criagdes para possibilitar a analise de cada uma delas.

“O andar das formiguinhas” - Em seu depoimento, o aluno disse que “[...] quis
dar a ideia do trabalho em equipe das formigas. Quando elas saem do formigueiro atras

de comida e quando elas voltam pra casa no final do dia” .

As intencfes do aluno estdo presentes na construcao da melodia em saltos de 3as,
4as e 5as em movimentos ascendentes, no emprego do ostinato presente no
acompanhamento da méo esquerda, na dindmica que mostra 0 comeco, 0 meio e o fim da

jornada de trabalho das formigas.

“Coelho andante” — Segundo o aluno 1 “[...] fiz a minha mdsica assim porque eu
gosto muito de coelho e queria mostrar como eles se movem, pulando”. As ideias do
aluno sdo perceptiveis na melodia e no acompanhamento que foram compostas por saltos

de 4as, 3as e 2as.

“Melodia em G” - Diferentemente das criaces descritas até agora, este aluno
compds uma musica que segundo ele fosse “[...] divertida e alegre como eu e ndo queria

fazer uma masica pra tocar sozinho [...] .

Para concretizar suas intencfes, a aluna criou uma peca dinamica, utilizando
minimas, seminimas e colcheias. A base harmoénica foi formada pelos acordes da tonica
e da dominante com a presenca da sétima e da nona (G — D7/9) que se repete como um
ostinato na parte do “piano 2” do inicio ao fim da obra. A melodia é executada no no

“piano 1” em unissono, utilizando, como recurso sonoro, a regido aguda do piano.

“Caminhando no campo” — Em seu depoimento, o aluno revelou que “[...] queria
fazer uma mdsica calma, que € um sentimento que eu tenho quando estou passeando e,

de vez em quando, dou umas paradinhas para curtir o lugar, entende? ”

Nesta criacdo, tanto a melodia quanto o acompanhamento se desenvolvem com o
mesmo padrao ritmico: 1 seminima, seguida por 2 colcheias e 1 minima, porque, segundo
o aluno, “passeio s6 tem graca se for com outras pessoas...”. O tema € apresentado e, no
compasso subsequente, reexposto intencionalmente mais suave, criando um “eco”. No

final da masica ocorre uma mudanca que indica o final do passeio.
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“Aurora musical” — De acordo com o aluno, “/...J] pensei na mistura dos sons
do mesmo jeito que a acontece a mistura de cores durante a aurora boreal que eu vi na
internet...dai eu pensei que da para fazer isso na musica”. Nesta criacdo o emprego do
staccato na primeira nota de cada compasso, da a ideia de flashes. Ja o legato remete a

mistura dos sons como a fusdo das cores que ocorre na aurora boreal.

“The little fish” — Em sua narrativa, o aluno 2, fala que “[...] a mdsica tem a ver
com as aguas calmas de rio, de peixinhos dando pequenos saltos e voltando a
mergulhar”. Com isso, percebe-se que “[...] quanto mais a crianga vir, ouvir e
experimentar, quanto mais elementos da realidade a crianca tiver a sua disposi¢do na sua

experiéncia, mais importante e produtiva sera sua atividade imaginativa” (VIGOTSKI,

2014, p. 13).

O uso do ostinato no acompanhamento, formado por um acorde de graus
conjuntos, em semibreves, aponta para as aguas calmas do rio. Ja a melodia é formada

por colcheias e minimas imitando 0 movimento dos peixes e seus pequenos saltos.

e Apreciacao

Optou-se pela apreciacdo orientada, na qual foram levantadas questdes prévias
direcionando o processo de escuta dos alunos:

1. Identificar a melodia;
2. Perceber o0 som de outros instrumentos;
3. Atentar para as repeticdes e os contrastes;

4. Escutar as escolhas dos materiais sonoros como altura, duracéo e intensidade.

De acordo com Swanwick (1994, p. 43), “[...] ouvir € o primeiro da lista de
prioridades para qualquer atividade musical”, entretanto essa habilidade se mostrou a
mais complexa de todas, por ser a menos desenvolvida no curso, no qual a notacéo
musical e o desenvolvimento da escrita musical precedem a escuta. De acordo com
Fonterrada (2008, p. 143):

A sensorialidade auditiva é importante por ser a base material sobre a
qual se assenta a musica; é essa base que permite liberdade de escuta,
que libera o individuo de qualquer sistema, inclusive do tonal, e o
dispde a aceitar, sem pré-julgamentos, outros tipos de organizagdo
sonora, como a da musica contemporanea ou de outras culturas.
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As 6 masicas selecionadas para promover essa habilidade entre os alunos foram:
Maria Fumaca e Palito | (Cecilia Franca), Ondas (Laura Longo), Tarantella (Liliana
Botelho), Carnaval dos animais (Camille Saint-Saéns) e Asa branca (Luiz Gonzaga).
Dentre 0s recursos, utilizou-se gravagdes de CD, videos da internet e a performance da
propria professora.

Apds cada audicdo, efetuou-se um didlogo seguindo o roteiro direcionado para

que cada aluno expusesse suas percepcdes sobre cada obra.

e Performance

Esta habilidade foi realizada em duas etapas: na primeira etapa, os alunos
executaram suas criacfes em sala de aula, descrevendo as ideias que tiveram e 0s
elementos musicais usados para concretizar essa atividade. Através da performance, o
aluno mostra o seu grau de consciéncia, vivéncia, preferéncias e escolhas musicais.

De acordo com Vigotski (2014) a acdo criadora descrita é vista na performance
como um ato ora reprodutor, ora inovador, fazendo com que essa habilidade seja um
exercicio de (re)leitura musical, repleto de (re)significados.

Ja a segunda etapa ocorreu em um recital publico, ao final do semestre, no dia 04
de julho de 2019, as 18:30 minutos no Auditério José Martins, o principal espaco de
concertos da EMEM. Nesta ocasido, cada aluno tocou a sua composic¢do. A plateia foi
composta por professores e alunos dos varios cursos da EMEM, colegas do ndcleo de
piano, familiares e pais de alunos. Segundo Swanwick (2014, p. 164),

[...] a mUsica é uma arte social, em gque tocar com 0s outros e ouvir
outros tocarem é a motivacdo, a experiéncia e o processo de
aprendizado. Isso € a educacdao musical pelo encontro. A masica ndo é
dessecada em pequenos pedacgos para fins de pratica ou anélise, mas
apresentada e recebida como um todo num contexto social total.
Consequentemente, a experiéncia musical dos participantes possui

multiplas camadas, ricas em possibilidades e, certamente, ndo
sequencialmente em ordem de dificuldades.

Este foi o primeiro recital de piano realizado com criagdes inéditas, elaboradas
pelos proprios alunos do curso.

Além dos alunos, os professores de piano da EMEM colaboraram com o estudo,
respondendo ao questionario que foi a ferramenta usada com a finalidade de conhecer as
acOes pedagogicas de cada docente, focando especialmente na utilizacdo das praticas

criativas com os alunos. De acordo com Glaser (2005, p. 178),
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[...] a necessidade de ampliacdo do conhecimento do professor de
piano em direcdo as areas da Psicologia e Pedagogia, ndo o exclui da
responsabilidade de aprofundar-se na area especifica do ensino
musical, e preferencialmente de seu instrumento.

Primeiramente, aplicou-se um pré-teste com uma das professoras do Curso de
piano e de acordo com Gil (2008, p. 134), esta ferramenta serve para “[...] evidenciar
possiveis falhas na redacdo do questionario, tais como: complexidade das quest@es,
imprecisdo na redacdo, desnecessidade das questBes, constrangimentos ao informante,
exaustao etc.”, observando ainda o fato desse assunto ser consideravelmente novo para a

realidade do ensino de piano na EMEM.

Por meio das respostas obtidas, todos os professores confirmaram que as
habilidades criativas contribuem para o desenvolvimento musical das criangas, mas
nenhum deles promove o desenvolvimento da composi¢cdo com os seus alunos. Ja a

apreciacgdo, por sua vez, € uma habilidade criativa utilizada por todos os docentes.

Quanto a utilizacdo de material complementar e da selecdo de musicas que nédo
facam parte do repertorio tradicional de piano, verificou-se que que esta é uma pratica
pedagdgica como entre todos os professores do curso principalmente para ampliar o

repertério dos alunos.

CONSIDERACOES FINAIS

Constatou-se que a pratica de habilidades criativas coloca o aluno no centro do
processo de ensino - aprendizagem e favorece o desenvolvimento musical das criangas,
porém, estas habilidades ndo fazem parte do programa do Curso em questdo. Os alunos
participantes da pesquisa receberam as habilidades criativas como um elemento surpresa,
gerando expectativas e maior envolvimento por parte deles na realizacdo de cada
atividade. Em se tratando da insercédo das habilidades criativas durante as aulas, verificou-
se que a apreciacdo direcionada possibilitou um dialogo maior entre a professora e 0s
alunos. Durante essa etapa, cada aluno expds suas ideias e percepcdes acerca do que
ouviram e sentiram ao ouvir cada obra. Todavia, esta habilidade reivindica um tempo
maior de aula pela necessidade de se repetir as musicas a fim de que cada aluno identifique

determinados elementos que nao foram perceptiveis na primeira escuta.
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Outrossim, nas atividades de imitacdo, aspectos importantes relacionados ao
gestual pianistico, equilibrio sonoro, articulagdes, uso do pedal e atencdo a determinadas
células ritmicas podem ser refinados através dessa habilidade. Simultaneamente, as
atividades de improvisagdo foram realizadas de forma espontanea pelos alunos, de modo
que, com isso, confirmou-se as preferéncias e o gosto de cada um, através de suas escolhas
musicais durante o improviso. Dentro do universo de possibilidades que foi evidenciado,
destacaram-se as escolhas de andamento, de ritmo, de material sonoro e de dindmica que
alteravam completamente o carater da peca em destaque.

A Ultima habilidade criativa desenvolvida em sala de aula foi a composic¢ao pelo
fato de ndo ser uma prética desenvolvida no curso. As criacdes foram realizadas em sala,
de forma livre e espontdnea que gerou seis composi¢Oes bastante heterogéneas,
demostrando a criatividade, a individualidade, a autonomia e a autenticidade dos
participantes.

Foi possivel comprovar durante o desenvolvimento da composi¢do que todos os
alunos sdo capazes de criar, gostam de compartilhar suas ideias e se sentem realizados
em executar suas préprias composicoes, resultando em uma performance segura, fluida e
expressiva.

Diante dos resultados colhidos das analises do questionario, verificou-se que as
habilidades criativas ndo fazem parte do conteddo programatico do Curso fundamental
infantil, apesar de algumas delas serem desenvolvidas de forma incipiente por parte dos
professores.

Finalmente, conclui-se que o processo de ensino-aprendizagem do Curso
Fundamental Infantil de Piano da EMEM encontra-se afastado das propostas da educacgéo
musical abrangente, fazendo com que a constru¢do dos saberes dos alunos ainda se
mantenha descontextualizada, fundamentada no modelo de ensino, no qual o éxito em
cumprir com 0 programa transcende aos interesses, vivéncias e experiéncias dos
educandos, produzindo um aprendizado fragmentado ao empenhar-se apenas no
desenvolvimento das habilidades técnicas sem a integracdo das habilidades criativas
nesse processo.

A vista disso, é fundamental que cada professor reflita acerca de sua pratica
pedagdgica, para fazer com que a sala de aula seja um espaco favoravel ao discurso

musical dos alunos, mantendo o estimulo, o interesse e o prazer no aprendizado do piano.
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ARTISTIC EDUCATION IN TURKEY

A Educacdo Artistica na Turquia

OZCAN, Ayhiike®

Resumo

This Article Aims to study Turkey’s Education system, history and culture. The Article includes
Turkish Educational system from the beginning till today. It also includes the importance of
Education and the effects of culture. One of the many important functions of art is to encourage
people to see different cultural perspectives and enable them to better understand and appreciate
themselves and others. Engagement with art from other cultures may help us transform our
understanding of learning (Joseph & Southcott, 2009). Art has the tremendous potential to
develop children’s cross-cultural competence and experience, and it can reveal the values and
beliefs of a culture, while helping children view the world from new perspectives.

A bstract

Este artigo visa estudar o sistema educativo, histérico e cultural da Turquia. O Artigo inclui o
sistema educacional turco desde o inicio até aos dias de hoje. Também inclui a importancia da
Educacdo e os efeitos da cultura. Uma das muitas funcdes importantes da arte € encorajar as
pessoas a ver diferentes perspectivas culturais e permitir-lhes compreender e apreciar melhor a si
proprios e aos outros. O envolvimento com a arte de outras culturas pode ajudar-nos a transformar
a nossa compreensdo da aprendizagem (Joseph & Southcott, 2009). A arte tem um enorme
potencial para desenvolver a competéncia e experiéncia transcultural das criancas, e pode revelar
os valores e crengas de uma cultura, a0 mesmo tempo que ajuda as criangas a verem o mundo a
partir de novas perspectivas.
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INTRODUCTION

Culture can be defined as arts and other manifestations of human intellectual
achievement regarded collectively. Culture is an important and unchangeable aspect of
our lives; we are all part of a culture. Culture is the heart and soul of a society, group
organization: it is the manifestation of what a particular set of people thinks, feels,
believes and holds as ideal. It is the communication of what people view as good and bad,

right and wrong. This makes art education necessary.

Culture shapes individuals’ views of the world and how to interpret it. It defines
us and we define it. We absorb, and then come to know our own cultural behavior and
recognize cultural difference through education (Pang, 2001). While culture is specific to
a particular community, it can be shared with other nations and people; furthermore, it
can be re-interpreted. Cultural understanding and awareness can be developed. Because
educational institutions play a key role in this process, designing appropriate curricula to
address this aim is important (Fantini, 1995). Generally speaking, students find learning
more meaningful when it connects to their life outside school. Intercultural awareness
increases through interaction and communication with people from other cultures.
Creating interaction between cultures is important educationally also because this

facilitates a multicultural and global worldview (Eristi, 2009).

Education System in Turkey

Every culture has its own cultural education system. Education is what
differentiates us from other living beings on earth. When we think about education one can
say it will unlock numerous doors that will lead to success. When we look at Turkey’s
education system Curriculum studies in Turkey have an extensive background that goes
back to the early nineteenth century when the first general elementary school curriculum
was introduced (Varis, 1996). In the twentieth century, there were more systematic
innovations in curriculum development studies starting with the establishment of the
Republicin 1923. A year later, in 1924, with the Law of Common Education, the Ministry
of National Education became the only authority responsible for the operation of all
educational institutions (Gozutok, 2003). Considering the needs of the newly established
Republic, initial curriculum development studies in elementary education (The Primary

School Curriculum) began just after the Law was put into effect. After a two-year
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implementation of the curriculum, a major revision was accomplished by considering the
needs of the country and developmental characteristics of students. The revised Primary
School Curriculum was in effect for ten years until a new round of curriculum
development studies were conducted in 1936. In the following years, due to climate
changes in the economical, political, and social structures of the Turkish society, a need

arose to revise the curriculum; as a result, in 1948, the curriculum faced new changes.

The principles of the Primary School Curriculum were rearranged and grouped
under four elements: social, individual, human relations and economics (Binbasioglu,
1995). In 1962, there was another curriculum initiative to align the existing content of the
curriculum to the necessities of the society and country. In the 1962 model, the 14
different subject fields of the 1948 Curriculum were grouped under five content areas
according to their relations. This model also was so flexible that the consumers of the
curriculum could alter the program according the needs of the local community (Karagoz,
1965). The 1962 Curriculum was in use for six years. During this time frame, classroom
teachers, academicians from universities and other curriculum experts continuously
monitored the implementation process and revised the program. The 32 Elementary
school curriculum reform in Turkey revisions were finalised in 1968 and officially
approved as the 1968 Curriculum. Later, in 1982, a new program model was presented
by the Ministry of National Education. This program was prepared through collaborations
with universities. The rapidly changing nature of the society, technology and culture
resulted in a new wave of curriculum change in the early 1990s under the guidance of the
National Education Development Project supported by the World Bank. With this project,
it was planned to develop high quality instructional materials and textbooks for improving

the level of schooling in Turkey.

As a result of these efforts, in 1993, a new curriculum was adopted by the
Department of National Educational Research and Development of Education
(EARGED) in cooperation with the National Education Development Project. Between
1993 and 2003, revisions were carried out in individual content area curricula. F