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RESUMO

Esta dissertagdo investiga relagdes entre musica e teatro para repensar abordagens do ensino
musical profissionalizante. A partir da experiéncia do autor nessas duas linguagens, o
trabalho apresenta um didlogo entre praticas artisticas que enfatizam o corpo. O objetivo ¢
apontar a corporeidade e a presenga como aspectos protagonistas em performances musicais
e, por isso, se faz necessario uma abordagem interdisciplinar. A pesquisa adota uma
metodologia hibrida que combina autoetnografia, estudo de caso e experimentacdes
pedagodgicas desenvolvidas em uma disciplina ofertada para estudantes de musica da
Universidade de Brasilia. Esta dissertagdo sugere um fazer musical que reconhega o musico
como artista da cena e cuja performance, assim como na danga e no teatro, ¢ um

acontecimento vivo entre corpos e arte.

Palavras-chave: Musica, Teatro, Corporeidade, Presenca, Performance.



RESUMEN

Esta disertacion explora la relacion entre la musica y el teatro con el proposito de replantear
los enfoques de la ensefianza musical profesional. Basdndose en la experiencia del autor en
ambas disciplinas, el trabajo establece un didlogo entre précticas artisticas que ponen el
cuerpo en el centro de la expresion. Su objetivo es destacar la corporeidad y la presencia
como elementos fundamentales de la interpretacion musical, lo que requiere una perspectiva
interdisciplinaria. La investigacion utiliza una metodologia hibrida que combina
autoetnografia, estudio de caso y experimentaciones pedagogicas llevadas a cabo en una
asignatura destinada a estudiantes de musica de la Universidad de Brasilia. Este trabajo
propone una practica musical que reconoce al musico como artista escénico, cuya
performance, al igual que en la danza y el teatro, se constituye en un acontecimiento vivo

entre cuerpos y arte.

Palabras clave: Musica, Teatro, Corporalidad, Presencia, Performance..



ABSTRACT

This dissertation explores the interplay between music and theater to rethink approaches to
professional music education. Drawing on the author’s experience in both disciplines, it
establishes a dialogue between artistic practices that place the body at the center of
expression. Its purpose is to emphasize corporeality and presence as essential elements of
musical performance, necessitating an interdisciplinary approach. The study employs a hybrid
methodology, combining autoethnography, case study, and pedagogical experimentation
within a course designed for music students at the University of Brasilia. The work advocates
for a musical practice that recognizes musicians as performing artists, whose performances,

like those in dance and theater, are dynamic events engaging both bodies and art.

Keywords: Music, Theater, Corporeality, Presence, Performance.
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INTRODUCAO

Escrevo para tentar descrever o inapreensivel'. O instante sublime da apresentagio
artistica, com o corpo explodindo em emogdes, sentimentos e memorias. O instante de
performance. No caso desta pesquisa, uma performance realizada principalmente com
intencdes e codigos musicais. A andlise e a descri¢ao, no entanto, nao levam em conta apenas
aspectos sonoros da musica. O corpo de quem performa alguma musicalidade ¢ o ponto

central da proposta que trago aqui.

Para percorrer esse caminho recorri a conhecimentos das artes cénicas, musica,
antropologia entre outras areas do conhecimento e, também, ao meu histérico como artista
profissional. Junto a essas fontes, soma-se a pesquisa a pratica docente conduzida por mim ao
longo do mestrado. Nessa etapa da pesquisa pude experimentar e aprender com um coletivo
de estudantes da Universidade de Brasilia. Em suma, escrevo buscando compreender melhor
elementos que compdem o ato da apresentagdo musical. Fago isso tracando uma intersec¢ao
da musica com o teatro e as artes do corpo em geral e, trago neste trabalho propostas que

vislumbram somar-se a uma pedagogia dirigida as pessoas praticantes de musica.

Estas palavras introdutérias sdo para tentar me aproximar do debate de conceitos
como corporeidade, performance e presenga no contexto do ensino musical. Sim, uma
investigacdo cénica que aponta para o universo das sonoridades (ritmos, melodias e
harmonias). Assim como a danca e o teatro, a musica também ¢ uma linguagem artistica que
tem as apresentagdes como parte do oficio com certa frequéncia. E uma manifestagio artistica
em que a co-presenga de performers e espectadores, trocando afetos em um mesmo tempo e

espago, ¢ algo central.

Nesta dissertagdo de mestrado, estudo e investigo estratégias metodologicas e
proponho outras tantas que visam apresentar formas de sensibilizar e refletir a respeito da
corporeidade e de caracteristicas expressivas em jovens e adultos que estudam e/ou trabalham
com musica. A expectativa ¢ que, ao aprofundar a consciéncia corporal, musicos e musicistas
possam compreender melhor a qualidade e o potencial de suas performances. Para viabilizar a
pesquisa, contei com o suporte do Departamento de Artes Cénicas e com o Departamento de

Musica da Universidade de Brasilia que, juntos, possibilitaram a oferta de uma disciplina de

' Descrever o Inapreensivel ¢ o titulo do livro de Gilberto Icle (2019) e fago essa referéncia, pois esta dissertagio
apresenta aspectos em comum a respeito da forma como ¢ possivel descrever, analisar e refletir a respeito de
performances e/ou experimentagdes artisticas.



“Técnicas Experimentais em Artes Cénicas" voltada para estudantes da graduacdo em musica.
A disciplina foi ofertada no primeiro semestre de 2024 e contou com a participag¢do de vinte
alunos. Minha orientadora Alice Stefania e o professor Ricardo Freire orientaram essa pratica

docente onde pude conduzir cerca de 36 aulas para a turma.

A disciplina foi um marco na minha vida. Nunca imaginei que eu conseguiria levar
para dentro do Departamento de Musica algumas atividades, exercicios e experimentagdes
voltados para a parte cénica. Este feito trouxe para mim muito entusiasmo e abriu espago para
possiveis desdobramentos desta pesquisa, que nasce a partir da minha propria trajetéria
enquanto artista profissional. Sou musico desde a adolescéncia. Ja lancei trés discos autorais,
toquei em diversos festivais e fiz turnés pelo Brasil e exterior. Além dessa formag¢ao musical
também me aventurei no teatro com a inten¢do de compreender melhor minha expressao
corporal. Fiz diversos cursos de formacao livre e hoje sou integrante da Agrupacgdo Teatral
Amacaca, grupo brasiliense fundado pelo diretor e professor emérito da UnB, Hugo Rodas (in

memorian).

Ao longo dos anos, trabalhando como musico, pude identificar um entendimento no
meio musical que enxerga a presenga e a performance (conceitos que vou me aprofundar nos
capitulos) como algo que ¢ natural e espontaneo de cada pessoa. Esse entendimento ¢ mais
comum quando o recorte de estudantes e profissionais de musica se restringe aos
instrumentistas. Ou seja, quando ndo engloba cantores. Para quem toca instrumentos, os
aspectos cénicos da apresentagdo’ sdo praticamente abandonados. Em muitos casos,
instrumentistas simplesmente transferem a responsabilidade de performance e de conexao
com o publico para quem vai cantar e ndo se preocupam em estabelecer lagos mais profundos
com a plateia. Inclusive, hé ocasides em que profissionais da musica chegam ao ponto de nem
pensar em figurino, posicionamento de palco, iluminagdo, entre outras possibilidades. Como

se a musica fosse apenas a simples reproducao de padrdes ritmicos, meldédicos e harmonicos.

Em geral, a partir dos modelos de didética da performance musical que surgem na
Europa do século XIX, quanto na Europa de hoje, ¢ possivel dizer que no ensino de musica
no Brasil hd um equivoco comum de ndo considerar a relacdo com o publico e as dindmicas
de apresentacdo como etapas protagonistas na formacao artistica. O tema dos movimentos e

gestos €, sim, muito abordado no ensino de musica na fase de musicalizagcdo infantil, mas

2 Entendo por “aspectos cénicos da apresentacio” na musica tudo aquilo que faz parte de uma apresentagio
musical que esta fora do espectro apenas sonoro. Figurinos, movimentos, iluminagdo e gestos sdo exemplos.



depois se torna algo negligenciado. Um exemplo disso ¢ que disciplinas, de instituicdes
brasileiras de ensino musical, que abordam a expressdo do corpo e da presenca em cena, sdo
ofertadas quase que exclusivamente para a area do canto e muitas vezes o conteido dessas
disciplinas trata mais sobre satide e/ou postura e menos sobre como utilizar o corpo integrado
a performance musical. Gregory Ribeiro (2016) e Patricia Pederiva (2005) escreveram
dissertagdes que apontam para essa constatagdo e seus trabalhos serdo referenciados de

maneira mais aprofundada no decorrer dos capitulos.

Dito isso, pode-se deduzir que aspectos da corporeidade sao pouco trabalhados na
musica quando se trata do ensino profissionalizante. Destaco a palavra “profissionalizante”,
pois na musicalizacdo infantil existem diversos métodos aplicados que abordam movimentos,
gestos e constroem um saber musical utilizando o corpo como uma das bases fundamentais
para a compreensdo de pardmetros. Emile Jaques-Dalcroze (1915) ¢ Edwin Gordon (1993)
sao pedagogos/pesquisadores que propdem esse tipo de metodologia, muitas vezes voltada

para o publico infantil.

Antes de prosseguir com a parte explicativa desta introdugdo, entretanto, preciso
contextualizar melhor quem eu sou e de onde partiram minhas motivagdes, escolhas e
vontades para materializar e elaborar esta dissertagdo. Como disse anteriormente, minha
pratica profissional e pessoal constituem uma parte da abordagem da minha pesquisa. Logo, a
metodologia que dialoga com maior proeminéncia com o meu trabalho ¢ a autoetnografia,
embora ndo seja exclusiva tendo em vista que existe uma metodologia para desenvolver a
pesquisa e outra para elaborar e escrever a dissertacdo. Ha também a metodologia que foi
adotada para as aulas que ministrei. Por isso, gosto do termo “metodologia hibrida” ou

“metodologia interdisciplinar” para classificar o que trago como proposta.

Diversas vezes instiguei e conduzi experiéncias, mas ao mesmo tempo também
participei delas. De maneira pragmatica, dividi o percurso tracado em quatro etapas: 1) no
primeiro momento, direcionei-me no estudo e sele¢do de exercicios para sensibilizar o corpo
e trabalhar com a motricidade; 2) depois, proporcionei uma pratica artistica para jovens e
adultos da area musical; 3) em seguida fiz a andlise e a estruturagao do material produzido,
através de videos, entrevistas e, em especial, o diario de bordo; 4) por ultimo, elaborei um

texto que busca promover a troca de conhecimentos entre musica e teatro. Assim, recorri a



uma metodologia hibrida que apresenta caracteristicas de autoetnografia®, estudo de caso*e
também momentos de escrita performativa’. Mas, para além do debate acerca da metodologia
utilizada, julgo que uma breve apresenta¢do da minha trajetdria € relevante e, considero ser

uma forma de explicitar algumas escolhas que fiz para elaborar este trabalho.

Sou agente cultural no DF ha mais de 15 anos. Exerco a funcao de ator, musico,
compositor e escritor nos mais diversos coletivos que participo. Sou baixista de formagao,
porém me aventuro em outros instrumentos como a percussdo, o violdo, a guitarra, a viola
caipira, e estudo bastante o canto. Compus muitas harmonias, melodias e escrevi a maioria
das letras da banda ETNO, grupo de rock de Brasilia com destaque no cenario independente
do Brasil nos anos 2000. Além desse historico com banda autoral, também ja fui assistente
técnico em cursos da area teatral, me formei em Historia na UnB e em Musica na Escola de
Musica de Brasilia. Hoje dou aulas de musicalizagdo infantil, toco com frequéncia em casas
de show de Brasilia e participo de diversas apresentagdes teatrais. A partir dessas
experiéncias diversas, desenvolvi, de maneira intuitiva, uma oficina de “Performance de
Palco para a Musica”, na qual utilizo técnicas de teatro e danca que aprendi ao longo dos
anos. Esta oficina, a qual faco referéncia, nasce de uma inquietacdo interna que tive no

decorrer da minha formagao e ¢ a origem desta pesquisa.

Para compreender a proposta, € relevante considerar os contextos histdricos e culturais
que influenciam a formacao musical e cénica, em especial no contexto no qual estou inserido,
que ¢ Brasilia nas primeiras décadas do século XXI. Situar geograficamente e historicamente
¢ uma forma de ndo generalizar, de ndo basear minhas impressdes a partir de uma otica que
ndo consegue abarcar a diversidade que existe no contexto de ensino musical, em distintas

culturas e épocas, e suas possiveis ligagdes com as artes da cena.

* A autoetnografia ¢ um método de pesquisa qualitativa que combina elementos da autobiografia e da etnografia,
permitindo que o pesquisador utilize suas proprias experi€ncias pessoais como ponto de partida para
compreender contextos culturais mais amplos. Segundo Ellis, Adams e Bochner (2011), "a autoetnografia ¢ uma
abordagem de pesquisa que busca descrever e sistematizar experiéncias pessoais para compreender experiéncias
culturais" (Autoethnography: An Overview, Forum: Qualitative Social Research, v. 12, n. 1).

4 O estudo de caso é uma estratégia de pesquisa que investiga um fendmeno dentro de seu contexto real,
especialmente quando os limites entre o fendmeno e o contexto ndo estdo claramente definidos. De acordo com
Robert K. Yin (2015), um estudo de caso ¢ uma investigagdo empirica que examina um fendmeno
contemporaneo dentro de seu contexto da vida real.

5 A escrita performativa é uma forma de producio textual, comum em contextos académicos e artisticos, em que
a linguagem ndo apenas representa, mas realiza e sugere agdes. Caracteriza-se pelo hibridismo e pela ruptura
com padrdes discursivos, articulando pratica e reflexdo tedrica. Para Eleonora Fabido (2013) a palavra escrita, o
texto e o proprio ato de escrever sdo formas de agdo artistica e procedimentos de criagdo/pesquisa, ndo apenas
registros passivos.



No meu contexto, tenho a percepcao de que, ao longo da historia, a formagao musical
hegemonica tem sido dominada por uma abordagem técnica e disciplinar, onde o papel
principal ¢ o dominio do instrumento e a execugdo precisa das obras. Esta abordagem,
embora eficaz na formagdo pautada na técnica e no contetido, muitas vezes negligencia os
aspectos expressivos e performaticos da musica. Em contraste, a formacao cénica, seja na
danca ou no teatro, costumam valorizar a expressividade e a presenca corporal (questdes
sobre as quais irei me debrugar nos capitulos deste trabalho). Em suma, as artes cénicas
reconhecem o corpo como um agente incontornavel da comunicagdo artistica e trago essa

caracteristica para o contexto do ensino musical.

Ao integrar atividades cénicas na formagdo em musica, busquei proporcionar uma
abordagem que valoriza tanto a precisdo como a expressividade na performance musical.
Através de uma metodologia interdisciplinar, com base na histéria que tive em minha
formacgao artistica, ofereci aos participantes da disciplina uma experiéncia imersiva e tentei
contribuir para a livre exploracdo de potencialidades dos corpos. Neste ponto, trago o
conceito de experiéncia de Jorge Larrosa (2002) o qual o autor afirma que para a experi€ncia
acontecer ¢ necessario um gesto de interrupcdo diante dos atuais tempos acelerados da
contemporaneidade. Para Larrosa, o excesso de informagdes e a rapidez como se sucedem os

estimulos resulta na pouca consciéncia para apreciar e sentir o momento presente. Para se ter

de fato uma experiéncia.

Na disciplina, quis instigar e provocar a possibilidade de estudantes sentirem um
estado de presenca que reverberasse no ato de apresentacdo. Um gesto de interrupgao para
uma experiéncia de autodescoberta. Em ultima analise, lancei-me no desafio de propor uma
abordagem pedagogica experimental, baseada em praticas pessoais, que aplicasse e
reconhecesse a importancia da performance e da corporeidade na formagdo de musicos e
musicistas. Um desafio de propor algo visando o desenvolvimento de artistas mais
conscientes e conectados com a arte que se dispdem a fazer. Adoto, portanto, uma visdao de
educagdo artistica que reconhece e celebra a diversidade de formas de expressao, promovendo
uma pratica musical que seja a0 mesmo tempo precisa, proficiente e capaz de ressoar em

outros corpos.

As referéncias teoricas sobre o tema serdo abordadas de uma maneira que estabeleca
um didlogo com minhas experiéncias pessoais. Isso porque, além da revisdo bibliografica,

esta pesquisa também conta com a realizacdo de uma atividade pedagogica artistica que teve



a performance corporal como cerne ¢ em diversos momentos utilizei minhas vivéncias para
elaborar e adaptar atividades. Este espago para experimentacdo foi possivel gracas a pratica
docente, atividade obrigatdria para quem recebe bolsa de mestrado e neste processo, consegui
propor um curso ¢ aplica-lo com um grupo de estudantes cujo recorte ¢ definido de forma
nitida (pessoas que estudam e/ou trabalham com musica). No curso oferecido, estabeleci o
campo de pesquisa do meu trabalho e as anotacdes feitas no diario de bordo sdo a matéria

prima que fundamenta a pesquisa.

Para lidar com esses dados, escolhi utilizar e jogar com formatos e estruturas possiveis
na escrita. O objetivo ¢ tentar fazer com que as pessoas possam desfrutar e se colocarem
diante do meu trabalho como espectadores. Em alguns momentos do texto vou apresentar
informagdes e percepcdes em formato de cronicas. Um formato que ¢ definido por Antonio
Candido (1992) como um formato hibrido entre a literatura e o jornalismo. Uma estrutura que
considerei eficaz para apresentar e dar vida ao diario de bordo que escrevi ao longo da

disciplina conduzida por mim.

O formato de cronicas também me permitiu aprofundar na autoetnografia realizada ao
longo do processo, pois pude apresentar o contexto em que ocorreu a pratica docente, com
erros, acertos, dificuldades e impressdes que tive no decorrer do semestre. Ademais, a
estrutura de cronicas possibilitou que eu ndo precisasse obrigatoriamente de fotos e videos
para relatar, descrever e analisar os acontecimentos do meu campo de pesquisa e, considerei
pertinente nao inserir registros audiovisuais devido a falta de estrutura adequada para captar
videos e imagens com qualidade. De todo modo, acredito que o carater poético de construgao
imagética a partir de palavras, que as cronicas proporcionam, conseguem contemplar essa

parte visual do meu trabalho.

O referencial teorico, por sua vez, serd apresentado em uma estrutura formal com
discussdes e citacdes e havera uma percepcao poética (nuvem de palavras) ao final de cada
capitulo. Justifico essa escolha em utilizar varios formatos de escrita com base no
questionamento proposto por Gilberto Icle em seu livro “Como descrever o Inapreensivel?”
(ICLE, 2019). O titulo indica que temas como musica, teatro, corporeidade, presenga e
performance podem ser subjetivos e sdo capazes de influenciar o ser humano de multiplas
maneiras. Tdo multiplas que sugerem aos pesquisadores em artes que 0s numeros, as
equacdes, os graficos e as palavras em geral, ndo conseguem reproduzir, explicar ou

reconstruir o que uma experiéncia artistica ¢ capaz de produzir.



Nao sei onde vou estar no momento em que minha dissertacdo constar como
publicada, mas vou ter a clareza de ter vivido um processo criativo na fungdo de escritor e
pesquisador. Um caminho duplo. Um caminho de artista e cientista que, no meu caso, se

debruca sobre um tema ainda “coadjuvante” do ponto de vista académico.

Digo “coadjuvante” por nao enxergar temas como corporeidade, performance e
presenca sendo abordados nas principais disciplinas de cursos de musica no Brasil. Sei que
existem muitas descobertas a serem feitas. Principalmente em virtude dos longos séculos que
enraizaram uma mentalidade de constru¢cdo de dualidades opostas em boa parte do planeta.
Uma mentalidade difundida em especial no ocidente do hemisfério norte, regido que, por
enquanto, exerce um dominio econdmico e politico em diversas areas do mundo, ainda muito
presente no Brasil. Certamente existem culturas em que hd conexdes profundas entre a
expressao corporal e a musicalidade. Porém, os canones ocidentais do hemisfério norte, que
dicotomizam dimensdes ou aspectos como teoria versus pratica, mente versus corpo, ainda

agem a ponto de limitar as potencialidades criativas de boa parte da humanidade.

Apesar de “coadjuvante” em pesquisas atuais, o tema que trago aqui ja desperta
interesse € paixao em muita gente e, por isso, esta introducao € também um tributo a todos
que me antecederam na tentativa de dissolver fronteiras na criacdo e expressao artistica.
Inclusive, o proprio ato de escrita ¢ também um processo criativo. Este pensamento permeia
os diversos artigos do livro “Descrever o Inapreensivel” (ICLE 2019) e me deu a

tranquilidade e seguranca para tratar a elaboracao do texto como algo também artistico.

Para este processo criativo na escrita escolhi dar destaque para pesquisas
relativamente recentes que ampliaram e embasaram minhas reflexdes. Como uma espécie de
didlogo, tenho intencdo de dar continuidade as fagulhas despertadas a partir dos trabalhos
desenvolvidos por Gregory Ribeiro Silva (2016), Flavio Café (2022) e Valeria Maria Fuser
Bittar (2012). Essas trés pesquisas ndo sao as unicas referéncias. Sao apenas pontos mais

firmes que utilizei para estabelecer minha propria construcao de argumentos.

A escolha de utilizar a dissertacdo “O que aprendi com meu mestre: Mapeamentos dos
principios técnicos para o ator utilizados por Hugo Rodas”, de Flavio Café (2022), é mais
facil de ser compreendida por que esta escolha possui um componente pessoal. O autor da
dissertacdo, Flavio Café, ¢ integrante do mesmo grupo de teatro do qual fago parte. E o

trabalho elaborado por ele mostra um levantamento de varios treinamentos e estratégias



pedagogicas utilizadas por Hugo Rodas, fundador e primeiro diretor da Agrupagdo Teatral

Amacaca (ATA).

O trabalho de Gregory Ribeiro Silva (2016) e o de Valeria Maria Fuser Bittar (2012)
foram indicagdes que recebi enquanto cursava as disciplinas do mestrado. Escolhi me
aprofundar com mais afinco no estudo desses dois trabalhos ao ser encantado pela forca dos
titulos das pesquisas e pelas epifanias que provocaram em mim apos a leitura desses
materiais. A dissertagdo “Musica Impura: A nogdo de Presenga na Criagdo e Performance
Sonora”(RIBEIRO, 2016) e a tese “Musico e Ato”’(BITTAR, 2012) possuem titulos que me
despertaram muita curiosidade e, de fato, estes trabalhos foram excelentes aliados no meu

processo criativo para conceber esta dissertagao.

A escolha de ter trés trabalhos brasileiros relativamente recentes como base, parte da
ideia de poder contribuir e dar continuidade ao que foi produzido ha pouco tempo no contexto
cultural onde estou inserido. E claro que autoras e autores de renome como Erika
Fischer-Lichte, Grotowski, Lydia Goehr, Christine Greiner, Hans-Ulrich Gumbrecht e Jorge
Dubatti, entre outros, serdo citados neste trabalho como referéncias em comum que
permearam as pesquisas € que contribuem com reflexdes profundas sobre o tema. Em todo
caso, reconhego que fui hipnotizado pelas palavras dos titulos de pesquisa de Gregory, Caf¢ e
Valeria. A partir desse encantamento, consegui vislumbrar um caminho para dar sequéncia a

essas trés propostas publicadas ha menos de quinze anos.

O caminho que percorro com este trabalho também ¢ materializado em palavras e,
neste sentido, dei atengdo maxima as palavras que vieram até mim. Quando tive acesso aos
documentos, eu me senti € me visualizei na condi¢do de espectador. Ao ler as pesquisas de
Gregory, Valeria e Café, 1i com a mesma vibragdo interna de alguém que vai assistir a um
espetaculo teatral ou a uma apresentagdo musical. Os nomes dos trabalhos foram essenciais
para investir na proposta que vou apresentar e ¢ possivel dizer que fui atraido para a leitura

através do magnetismo de certas palavras.

Quando senti esse impulso provocado pelos titulos das pesquisas, dei-me conta da real
importancia das palavras-chave. “Palavras-Chave”. O proprio significado desse termo aponta
para que portas e caminhos sejam abertos. Portanto, apresento minhas palavras-chave de
forma a evidenciar minhas intengdes. Sao elas: Musica, Teatro, Corporeidade, Presenca e

Performance. Palavras que vao conduzir a leitura deste material e, quem sabe, gerar novas



fagulhas imaginativas para outros processos de criagdo. E volto a ressaltar que além da minha
disposi¢do de espectador ao ler o trabalho de colegas de pesquisa, encarei a etapa de escrever
esta dissertacdo como se fosse um processo criativo, do mesmo jeito que abordo a
composi¢do de uma musica ou a elaboragcdo de uma pega teatral, porém desta vez o processo
criativo foi direcionado majoritariamente no manuseio de palavras, conceitos e seus

agenciamentos®.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, denominado de “Musica e Teatro", irei
debater a respeito da hegemonia do texto na area musical e teatral dentro do recorte historico
e cultural em que estou inserido, que ¢ bastante influenciado pelas ideias propagadas no
hemisfério norte e nas colonias europeias mundo afora. Além disso, apresentarei propostas e
reflexdes que a dissertagdo “Musica Impura” (RIBEIRO, 2016) provocou em mim e vou
relaciona-las com trabalhos da area das artes cénicas, da musicologia, filosofia e historia. As
pesquisas citadas neste capitulo abordam o tema das dualidades construidas pela cultura
ocidental do hemisfério norte ao longo dos séculos. Posso parecer repetitivo ao destacar
ocidente e hemisfério norte, mas ndo quero correr o risco de cometer alguma generalizacao e,
também, enxergo tal destaque como sendo um olhar critico para reconhecer que, no Brasil,
muitos cursos de musica ainda sao pautados seguindo um raciocinio ocidentalizado e

eurocéntrico.

No segundo capitulo, denominado “Corporeidade”, vou discorrer a respeito de
possibilidades técnicas para compreender o corpo em performance. Nesta parte do trabalho, a
minha pratica profissional e pessoal como musico e ator ¢ apresentada. Gragas a pesquisa
desenvolvida por Flavio Café na dissertagdo “O que eu aprendi com meu mestre” (CAFE,
2022), pude compreender melhor as atividades e experimenta¢des que tive na minha
formagdo e pude estruturar melhor as reflexdes sobre essas praticas com as quais tenho
familiaridade e afei¢do. O trabalho realizado por meu colega de grupo também serd
relacionado a outras pesquisas no intuito de construir um didlogo mais apurado sobre a
tematica. Também vou apresentar relatos e informagdes coletadas sobre como essas praticas

reverberaram nos estudantes que participaram da disciplina que conduzi na UnB.

6 Para Gilles Deleuze e Félix Guattari, especialmente na obra Mil Platés: Capitalismo e Esquizofienia 2, o
conceito ndo ¢ algo fixo, universal ou representacional, como em tradi¢des filosoficas classicas. Para eles, o
conceito ¢ inseparavel do plano de imanéncia em que ele opera. Isso significa que um conceito sé existe dentro
de um campo de forgas, de relagdes, de praticas, e ndo como uma entidade abstrata. Ele esta sempre vinculado a
um agenciamento: uma configuragdo temporaria e mutavel entre elementos que ndo necessariamente pertencem
a mesma ordem ou natureza. O conceito, nesse sentido, ndo € representagdo, mas produgio, ele faz algo, conecta
coisas, desloca sentidos, cria mundos possiveis.



No terceiro capitulo, o qual escolhi nomear de “Presenca e Performance”, irei debater
a respeito das lacunas que existem na formac¢do musical profissionalizante. A tese de Valeria
Bittar “Musico e Ato” (BITTAR, 2012) me auxiliou nesta reflexdo sobre incompletudes e
sobre a incongruéncia de métodos e abordagens de ensino que ainda sdo aplicadas nos dias de
hoje. A autora introduz o conceito de performance em musica com base no New Grove
Dictionary of Music (editado por Stanley Sadie) e relaciona essa nog@o a construcao historica
da educagdo musical na Europa e em suas colonias. O percurso tedrico desenvolvido pela
autora articula referéncias como Michel Foucault, Paul Zumthor, Grotowski, Barba ¢ a
Técnica Klauss Vianna, culminando na apresentacdo de sua experiéncia profissional. Junto a
esse debate apresentarei também conceitos de presenga e performance nos contextos do teatro

e da musica, além de dialogar com a experiéncia que tive na minha formacao artistica.

O estudo de caso desta pesquisa esta inserido em cada um dos capitulos. Apresento
esses dados com relatos dos estudantes e com cronicas elaboradas a partir das anotagdes de
diario de bordo que fiz ao longo do processo da pratica docente. Como artista, escolhi utilizar
a cronica como formato de escrita em parte do trabalho justamente para explorar
experiéncias, proprias e de outras pessoas, € tornar a apresentacdo da pesquisa mais
estimulante e envolvente. Afinal, uma escrita poética permite a composi¢ao de metaforas e

pode ser um caminho para tentar transfundir as fronteiras entre arte e ciéncia.

Uma das questdes que considero centrais na escrita performativa ¢ a capacidade deste
material, o qual considero habitar a esfera do poético, ser capaz de produzir conhecimento
académico de maneira consistente. A logica binaria existente entre arte e ciéncia, um tema
comum em pesquisas das areas artisticas, ¢ um dualismo bem dificil de ser desafiado, mas
ndo um impedimento. No fundo, a proposta de jogar com formatos e estruturas da escrita ¢ a
tentativa de permanecer na condi¢do de artista enquanto exerco a funcdo de pesquisador
cientifico. E possivel dizer que, de maneira indireta, sigo os conselhos propostos por Brad
Haseman no seu “Manifesto Pela Pesquisa Performativa” (2015), no qual propde-se que os
resultados obtidos em pesquisas artisticas sdo a propria arte produzida. Uma pesquisa artistica
nessa visdo apresentada por Haseman, portanto, deveria resultar em musicas, coreografias,

cenas, desenhos, esculturas entre outras possibilidades.

Vale ressaltar que muitas pesquisas artisticas resultam justamente na propria arte que
estdo a pesquisar e que ndo ¢ necessario estar em uma universidade para fazer pesquisa em

arte. Entretanto, quando se esta dentro da universidade espera-se que a pesquisa em arte
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venha acompanhada de reflexdes registradas, majoritariamente em palavras, que possam ser
consultadas por outras pessoas. A proposta do “Manifesto Pela Pesquisa Performativa”
(HASEMAN 2015) discute essa necessidade de apresentar um documento escrito sobre essas
reflexdes, mesmo no ambito académico. No meu caso, entretanto, ndo tenho a pretensao de
seguir a risca a proposta de Haseman, mas quero introduzir um toque poético em parte da
dissertagdo para me aproximar de um movimento atual que propde mais liberdades para

pesquisas na area das artes.

Entendo que nem sempre as propostas serdo aceitas € que o debate sobre ciéncia
versus arte vem a tona a cada defesa, a cada banca avaliadora. Pelo historico da producao de
conhecimento humano ¢ possivel concluir que existem areas do conhecimento as quais sdo
atribuidas uma legitimidade incondicional e, que muitas vezes, as pesquisas artisticas
enfrentam maiores empecilhos para alcancar o suposto status de ciéncia. Por isso, reconheco
que a aventura de ser artista e pesquisador ¢ uma estrada cheia de interferéncias onde a
funcao de pesquisador pode ser invadida e influenciada pela mentalidade e comportamento
criativos de quem estuda e/ou trabalha com arte. Todavia, enxergo que o equilibrio entre essas
abordagens possa permanecer a fim de que a pesquisa consiga ter aceitagdo e gere novos
dialogos académicos. A aventura de ser artista e pesquisador em algumas ocasides ¢ um
territorio hostil; em outras, ¢ um lugar onde ha uma fagulha que acende potenciais criativos

multiplos.

Este trabalho tem como objetivo integrar principios e procedimentos das artes cénicas
como recursos adicionais, visando a potencializagdo da formag¢dao em musica, especialmente
da atuacdo do artista musical em cena. Uma proposta que visa preencher uma lacuna existente
no ensino musical profissionalizante, que ¢ justamente causada pela falta de protagonismo
dada ao momento de apresentagdo (de performance) na aprendizagem musical. Para isso,
exploro técnicas de teatro e danga que visam enriquecer e aprofundar a compreensao a
respeito da presenca de em momentos de apresentagdo musical. O didlogo entre musica e
artes cénicas ¢, neste sentido, fundamental para a selecdo do repertorio de praticas e
experimentacdes. Na pesquisa de campo, que foi a disciplina ofertada para o Departamento de
Musica, consegui aplicar muitas atividades que fiz no inicio da minha trajetdria no teatro e
que considerei essenciais para o meu desenvolvimento artistico. A disciplina teve uma
aceitacdo muito boa e algumas histérias e relatos serdo apresentados nos capitulos da

dissertacdo. Um trabalho longo, que enfrentou uma greve, indefini¢des e pelo qual desenvolvi

11



uma grande afei¢do. Um trabalho que apenas inicia uma trajetoria, pois tenho a convicc¢ao de

que ndo vou esgotar o assunto.

E neste ponto que preciso ressaltar que esta pesquisa tem como premissa apresentar o
entendimento de que musicos € musicistas sdo artistas do palco. Artistas praticantes do que
Jorge Dubatti (2016) define como “artes da cena”, “arte convivial”. Uma arte provida de
“poiesis” e “expectacdo”, elementos que o autor aponta como necessarios para o
acontecimento teatral e, que tomo a liberdade de adicionar a apresentacdo musical nesse

mesmo contexto.

Apresento aqui os termos utilizados por Dubatti (2016) para uma melhor compreensao
sobre como baseio minha abordagem: “poiesis” pode ser compreendida como o processo de
criagdo singular que ocorre em cada acontecimento teatral. Para o autor, a “poiesis” ndo se
reduz ao texto dramatico ou a encenagdo, mas envolve a totalidade da experiéncia criativa e
vivencial que constitui o teatro enquanto encontro entre artistas e espectadores. Trata-se,
portanto, de um fazer criativo situado, que ndo pode ser separado do contexto, das
corporalidades e das subjetividades envolvidas. A “expecta¢do”, por sua vez, refere-se ao
campo de percep¢ao do espectador, ou seja, ao espago onde o teatro se realiza como tal, em
interacdo com os outros elementos. Desta forma, entendo que a busca constante por um corpo
cénico pode ser um caminho para tornar a expressividade musical mais vivida diante de uma

plateia.

Nao ¢ um caminho facil de ser percorrido e, por isso, escrevo com a consciéncia de
que na aventura de ser artista e pesquisador, preciso aprender a “moldar chaves”. Como um
personagem que se depara diante de uma porta trancada e ali mesmo comeca a esculpir a
chave que sera capaz de destrancar a passagem. Gosto dessa imagem de “moldar chaves”, até
porque toda minha pesquisa ganhou contornos mais nitidos a partir da escolha e definicao de
quais seriam as palavras-chave da dissertacdo. Esta escolha também me ajudou a abordar o
ato de escrever como algo mais ladico, como um jogo. Afinal de contas, um material escrito
pode ser interpretado também como um jogo de palavras em que o autor manuseia e escolhe

as melhores fichas para por em pratica suas reflexdes.

Um aspecto que considero importante ressaltar € que, neste percurso, nao trabalho
com totalidades. Trabalho com incompletudes e labirintos para tentar materializar em

palavras o que muitas vezes ¢ inapreensivel. Trabalho com elementos subjetivos para tentar
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concretizar em palavras a epifania que acontece quando uma musicista ou um musico se
apresentam. Como meu material serd avaliado, sinto a necessidade de destacar a palavra
“totalidade”. Esta palavra ¢ uma ideia que gira em torno de uma utopia, de que ¢ possivel
alcancar a plenitude, e, este ¢ um objetivo enraizado em muitas instituigdes académicas e nas

formas como as pesquisas muitas vezes sao conduzidas.

Faco essa reflexdo porque sei que nunca vou poder ler, apesar de tentar, todas as
pessoas que escreveram sobre presenca, performance e corporeidade na musica e no teatro.
Sei que ndo vou ter acesso a todos os pensamentos de outras pessoas que dialogam com
minhas indaga¢des. De alguma forma, sempre havera uma pagina relevante para ser lida, uma
pesquisa do passado que enfrentou os mesmos desafios que eu, gente contemporanea a mim
que propoe abordagens semelhantes e até mais estruturadas. Contudo, refor¢o, ndo busco
totalidades. Busco ser influenciado pelo contexto em que estou e busco produzir a partir das
influéncias que consigo acessar neste momento presente. Ademais, trilhei um caminho na
tentativa de extravasar de forma artistica meus questionamentos acerca das possiveis lacunas
existentes na formagdo profissional na area da musica. Fago isso na esperanca de conseguir

algumas respostas e novas davidas para continuar na trilha proposta.

Neste caminho, de procurar uma compreensao sobre a corporeidade musical, percebi
uma possivel desconexdo da musica com outras linguagens artisticas ao longo da historia.
Pelo menos na forma como ensinam musica em instituicdes educacionais no contexto
historico e cultural que estou inserido. A conexdo entre musica e teatro ja foi mais forte ao
longo da histéria, mas, nos dias atuais, essa relagdo parece menos evidente, especialmente
para aqueles que cresceram em paises ocidentais. Isso acontece porque a cultura dessas
regides sofre grande influéncia das produ¢des e dos modelos artisticos vindos do hemisfério

norte, onde a musica e o teatro, muitas vezes, sdo tratados como formas de arte separadas.

Ao entrar em contato com a obra “O nascimento da tragédia” de Nietzsche (1999)
percebo que alguns de meus questionamentos e inquietacdes sao trazidos pelo autor. Na obra,
o filésofo alemdo aborda a oposi¢do entre os conceitos de “Dionisiaco” e “Apolineo” como
base para compreender as manifestacdes artisticas e culturais dos gregos antigos. Apolo,
ligado aos sonhos, a contemplagdo e a ordem, representa o impulso artistico das artes

plasticas e da poesia épica, enquanto Dionisio, associado ao éxtase e a embriaguez,

fundamenta a musica, a danga e a poesia lirica.

13



Na andlise de Nietzsche a tragédia grega ¢ uma manifestagdo humana em que ambos
os impulsos se fundem, originando uma arte que abarca essas duas origens para a criacdo
artistica. No entanto, ele ressalta o exemplo de Euripedes, um autor da Grécia antiga que,
influenciado pela logica socratica, deu primazia ao entendimento racional em suas obras. Em
certa medida, Euripedes propagou uma forma de fazer arte na qual o carater dionisiaco ¢

subordinado ao realismo contemplativo vinculado ao carater apolineo.

Para Nietzsche, as obras de Euripedes refletem na arte uma concep¢do de mundo
elaborada na qual Sécrates ¢ tido como precursor. Uma visao de cultura mais voltada para a
razado ¢ com inten¢des moralizantes, que desvaloriza os aspectos emotivos e irracionais da
arte, privilegiando a logica e a ciéncia. Segundo Nietzsche (1999), ha uma incoeréncia nesse
pensamento proposto, pois para ele, a razdo e a emogdo sdo indissocidveis, assim como a
mente € o corpo. As tragédias gregas, para o filésofo alemao, foram modificadas em sua
esséncia original de proporcionar experiéncias artisticas que expressam as melhores
qualidades dos seres humanos. Essa mudanga ocorreu justamente pela separacdo evidente de

elementos dionisiacos e apolineos.

Fiz essa breve referéncia a Nietzsche para exemplificar o que pode ser um processo de
constru¢do de dualidades que criaram fronteiras entre as linguagens artisticas. Fronteiras que,
a meu ver, geraram um impacto limitante para a musica. Digo isso porque outras linguagens
como a danga, teatro e até mesmo artes plasticas continuam utilizando elementos musicais
para a criagdo e apresentacdo de seus trabalhos, enquanto na musica a parte corporal e visual
¢, muitas vezes, negligenciada no ensino profissionalizante. O que me leva a pensar que
muitas pessoas influenciadas por uma concepgao filosofica do mundo tentaram aproximar a

musica das caracteristicas apolineas, se distanciando dos valores dionisiacos.

Entender esse processo de distanciamento € algo complexo de se fazer apenas com um
mestrado. De qualquer forma, ¢ possivel dizer que a musica ¢, também, uma forma de
comunica¢do do ser humano, uma arte e capacidade de expressdo que abarca varios aspectos
da percepc¢do sensorial que o corpo humano realiza. Talvez essa multiplicidade sensorial e a
caracteristica matematica de alguns elementos musicais tenham influenciado o suposto status
de sagrado, associado a mente, que por muito tempo rondou o espectro da musica.

Movimentos do cenario musical que exaltam a corporeidade e outros elementos

performativos costumam ser desconsiderados e desmerecidos por institui¢des de ensino.
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No Brasil o distanciamento entre musica e teatro produziu um grande impacto na
educacdo artistica. Estudantes de musica e de teatro ndo sdo estimulados a conviverem e
trocarem conhecimentos. Na musica ha um certo “excesso de mente” que faz com que exista
uma legido de pessoas com dificuldades em performar por estarem mais preocupadas em
acertar as notas que em atingir um estado de presenca e de entrega no momento em que estao
se apresentando. Esse desequilibrio na formacgdo musical resulta em performances que,
embora apresentem qualidade técnica, podem carecer de uma conexao mais profunda com a
plateia. Ao mesmo tempo, € notavel o numero de pessoas que entram em cursos de artes
cénicas com a musicalidade pouco desenvolvida. Percebo em estudantes de artes cénicas
muita corporeidade e disponibilidade, contudo sem uma espécie de precisdo matematica que a

musica muitas vezes requer.

Comento sobre a precisdo numérica que a musica demanda, porém nao nego que
existem outras formas de precisdo matematica em outras areas artisticas. Apenas destaco o
fato de que a musica ¢ uma arte que conta com codigos que sdo facilmente metrificados. Por
exemplo, um andamento de 125 BPM (batidas por minuto) ¢ algo bem definido e evidente; as
frequéncias sonoras em 440 hz ressoam com um formato de ondas que interage de maneira
harmodnica ou dissonante com outras frequéncias, entre outros exemplos possiveis. De
qualquer modo, estudantes de artes cénicas mostram uma disponibilidade para a
experimentacao, estabelecida como uma espécie de cultura comportamental, e faz com que as
pessoas desse meio sociocultural muitas vezes aprendam a dominar técnicas de instrumentos

e de canto para desenvolverem suas capacidades de se expressar.

O ponto principal nesta parte introdutoria ¢ entender que em algum momento da
experiéncia humana ocidental houve uma ruptura entre as artes, isso dentro do contexto
historico e cultural do qual fago parte. Na minha trajetoria busquei o caminho contrario.
Busquei a integracdo da formacdo musical com a teatral. Essa escolha de aprofundar a
interlocu¢do entre musica e teatro ocorreu justamente com o intuito de desenvolver e
aprimorar minhas apresentagdes. Desde os tempos de escola fiz parte de bandas autorais e ja
na adolescéncia encarei uma sequéncia grande de shows e tive a honra de poder interagir com
plateias de grandes proporc¢des. Lembro da ocasido em que eu tinha apenas dezenove anos e
toquei para mais de quarenta mil pessoas em um importante festival de Brasilia. Esse show
foi na edicdo de 2004 do “Pordo do Rock”. Minha antiga banda autoral, ETNO, ganhou um

prémio como melhor banda em uma amostra competitiva e recebeu uma vaga no /line up do
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evento entre as duas principais atracdes do dia. E... antes dos vinte anos encarei essa visao

que ainda ¢ a maior platéia que presenciei na minha vida.

Conhecimentos teatrais que adquiri posteriormente teriam me ajudado bastante
naquele dia. Porém, gosto de imaginar que a adrenalina que senti no dia do festival me deu a
certeza de querer ir fundo em tentar entender como proporcionar performances musicais que
gerem envolvimento e uma troca significativa entre pessoas. O rock, enquanto género musical
e cultura urbana, chegou a tirar o destaque da execug@o musical virtuosa e passou a valorizar
a vibragdo e a troca de energia nas apresentacdoes, mesmo que dentro de um contexto de

produto da industria cultural’.

Em todo caso, ter conhecimento sobre como funciona um instrumento ou o canto nao
eram aspectos protagonistas nem para o publico nem para quem toca, algo recorrente na
histéria do rock. O que posso destacar € que nos séculos XX e XXI, mesmo com diversas
mercadorias artisticas que flertam com elementos das artes cénicas, o ensino
profissionalizante em musica ndo conseguiu incluir de forma efetiva para alunas e alunos o
estudo de temas como presenga e performance. Investigar possibilidades pedagogicas para

alterar esse cendrio ¢ 0 que motiva esta pesquisa.

Esse ¢ o caminho que percorro. O caminho de buscar maiores conexdes entre musica e
teatro para aplicar no contexto do ensino musical profissionalizante. Fago isso com meu
corpo, com minha mente, com minha razao, com emog¢des € com muita teoria € muita pratica.
No mestrado em artes cénicas da Universidade de Brasilia, escrevo para homenagear quem
me antecedeu e também para instigar novas indagagdes. Escrevo aqui um fragmento do

percurso dessa minha primeira investida académica.

Que se abram as cortinas € comece o espetaculo.

7 Os autores Adorno e Horkheimer (na Dialética do Esclarecimento, 1944) identificam a transformagio radical
da arte em produto, um bem de consumo formatado, reproduzido em massa, integrado a légica do mercado.
Reflexos do capitalismo avangado que se apropria de toda e qualquer manifestagdo humana.
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CAPITULO 1
MUSICA e TEATRO

Interludio poético: “Musica apud Teatro apud Musica”

A musica entra primeiro. Ndo por vaidade, mas porque, como quem abre a porta de uma casa velha,
ela foi a primeira a encontrar a chave. Traz consigo sons que reverberam antes mesmo de serem notados, como
um ruido abafado que aos poucos revela uma melodia. E ela quem inaugura o espago, desbravando territérios
de afeto e aprendizado, preparando o palco para o que vira. O teatro ndo chega imediatamente. Ele observa,
espera o momento certo. Quando vem, traz perguntas. Por que tocar assim? Por que sentir desse jeito? Surge
como um espelho que, ao mesmo tempo, reflete e distorce, obrigando a miisica a se ver de formas que ndo
imaginava possiveis. O encontro é inevitavel, quase feroz. Entre palavras e sons, a fric¢do. Entre gesto e
harmonia, a descoberta. Ali, no limiar desse encontro, percebe-se algo peculiar: nenhum deles é o que parece
ser. A partitura, antes tida como lei, revela-se um mapa sem todas as coordenadas, o texto, que parecia fixo,
mostra-se fluido como dagua. E assim também é com a musica, que escapa ao papel, tornando-se ar, vibragdo,
presenca. Mas entdo surge a tensdo: quem conduz quem? Nas sombras das tradigdes, a mdo invisivel insiste que
ha uma hierarquia a ser respeitada, como se o intérprete fosse mero servo da obra. A musica e o teatro,
contudo, parecem zombar dessa ideia, dan¢ando a margem dessa ordem. A pureza nunca foi o objetivo. A
mistura, a duvida, o inesperado, sdo o que da sentido a criagdo. No final, musica e teatro se olham. Ndo ha
vencedor, porque nunca houve disputa. Ha apenas um pacto de coexisténcia, um dialogo sem fim. Musica
torna-se teatro e teatro torna-se musica. E assim seguem, em busca de novos territorios, novas perguntas, novas

respostas que, talvez, nem precisem ser ditas ou tocadas.

As palavras chave deste primeiro capitulo sdo musica e teatro. Cito antes a musica pois
foi como iniciou o meu universo artistico e a partir dela que desenvolvi habilidades e
afetividades capazes de abrir portas para minha trajetoria. O teatro aparece na sequéncia porque
foi a arte que me propiciou uma compreensao maior em relacdo ao que eu ja praticava e foi
uma espécie de divisor de d4guas no meu caminho. As artes cénicas me ajudaram a aprimorar a
expressividade, minha performance e a atuagdo no fazer musical. A relacdo entre musica e
teatro, portanto, ¢ fundamental para explicar as transformagdes que vivi enquanto artista e ¢ o
ponto de partida para esta pesquisa.

Musica e teatro podem se relacionar de diversas formas. Sdo duas linguagens artisticas
que abarcam multiplos aspectos da expressividade humana e, por isso, as possibilidades de
interacdes entre elas podem ser consideradas infinitas. Muitos autores propuseram a
aproximagdo das artes com rituais praticados pela humanidade como uma forma de tentar
compreender esses fundamentos e motivagdes. Grotowski (2001), por exemplo, propde a

retomada de um eixo ritualistico no teatro, entendido ndo como pratica religiosa, mas como
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acdo estruturada que integra corpo, voz e presenca num gesto comum. Ele remonta a formas
ancestrais de arte em que teatro, musica, danga e poesia ainda ndo estavam dissociadas,
funcionando como um s6 organismo expressivo. A busca do diretor polonés estava em atingir

uma espécie de esséncia vital no fazer artistico. Em suas palavras:

O ator ndo deveria atuar, mas penetrar os territorios da propria experiéncia,
como se os analisasse com o corpo e com a voz. Deveria reencontrar os impulsos
que fluem do profundo do seu corpo e com plena clareza guia-los em dire¢do a um
certo ponto, que ¢ indispensavel no espetaculo, fazer essa confissdo no campo que
for necessario. No momento em que o ator alcanga esse ato, torna-se um fenomeno
hic nunc; ndo é um conto, nem a criagdo de uma ilusdo; ¢ o tempo presente.
(Grotowski, 2001 p.131)

Nesse contexto, a performance musical pode ser compreendida como uma pratica
ritual, em que o ato de tocar, cantar ou escutar ndo se separa da presenca e da intencao daquele
que realiza, criando um espaco de comunhao e transformacgao entre os participantes. Contudo,
ndo ¢ minha intengdo tentar mostrar como as artes e as praticas ritualisticas podem se
relacionar e nem buscar descrever as infindaveis relagdes possiveis entre musica e teatro. O
cerne da discussdo neste primeiro capitulo estd em apontar impactos que musicos € musicistas
continuam a ter na sua formacao enquanto artistas. Para isso, irei me basear em estudos que
mostram que tanto a musica como o teatro, dentro do contexto cultural e historico no qual
estou inserido, foram reféns de pensamentos e conceitos que enfatizam parametros da
racionalidade e do texto escrito (grafado) em detrimento de outras formas de abordar a arte.

Musica e teatro sofreram e permanecem sofrendo os efeitos da constru¢ao de uma hegemonia

do texto para as criagdes artisticas.
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1.1 Hegemonia do texto na musica e no teatro

Antes de adentrar de fato na discussdao do tema, considero relevante recorrer ao
pesquisador argentino Jorge Dubatti (2016) para indicar a linha que pretendo seguir. O autor
argentino afirma que o texto escrito ndo garante como ele vai ser encenado e, entendo que a
mesma logica pode ser aplicada a partitura, pois ela ndo consegue definir exatamente como
uma cancao serd apresentada para o publico. Entretanto, o texto draméatico constitui um eixo
estruturante de boa parte da tradi¢do artistica ocidental.

Os estudos do doutor em letras Jean-Jacques Roubine mostram como boa parte dessa
tradi¢do artistica ocidental foi construida. No seu livro “Introducdo as grandes teorias do
teatro” (2000), o autor francés explica que ao longo da histdria, consolidou-se uma concepgao
de teatro que privilegia a palavra escrita como origem e finalidade do processo criativo. Tal
concepg¢do confere ao dramaturgo o controle sobre a cena e reduz a encenagdo a um exercicio
de fidelidade a obra textual. Esse modelo estabelece uma hierarquia em que o texto regula os
demais elementos do espetaculo.

No século XX, contudo, houve um movimento de contestagdo a essa logica. A
pesquisadora Beatrice Picon-Vallin, em “A Arte do Teatro - entre tradi¢do e vanguarda" (2006),
desenvolve essa discussdo a partir da obra de Meyerhold e segundo ela, o encenador russo
opera uma ruptura significativa ao recusar a centralidade do texto e concebe a cena como um
sistema em que o verbal se articula com o gestual, o visual e o ritmico. O texto, assim, deixa de
ocupar uma posi¢do de comando e passa a integrar um conjunto em constante negociagao, o
que repercute nas praticas contemporaneas e nas formas de conceber o teatro como linguagem.

Estudos como o de Dubatti, Roubine e Picon-Vallin s3o exemplos de tentativas de
questionar tradigdes estabelecidas. De qualquer maneira, teatro e musica sdo linguagens
artisticas que ainda costumam ser regidas e ensinadas como artes submetidas a uma hierarquia
que considera o texto como parte protagonista. Essa hierarquia ¢ facil de ser percebida dentro
do recorte sociocultural influenciado pelos canones ocidentais da Europa. O seguinte relato de
uma aluna, que cursou a pratica docente conduzida por mim no primeiro semestre de 2024,
corrobora com esse fio condutor da minha argumentacao:

A gente fica tdo nervoso que a gente deixa de aproveitar as coisas, e 0s
momentos que a gente praticava com a galera, com o instrumento.... Assim, é isso!
E louco! Eu sou da musica, mas eu fico ansiosissima. Eu fico, tipo, velho, ferrou!!
Ainda mais com esse peso, de supostamente vocé tem que saber o que vocé esta
fazendo. Eu fico ansiosa, tenho esse medo de errar, e foi muito confortante saber
que aqui, tipo, beleza, vocé errou, continua, inventa ai, testa, td tudo bem. Foi uma

coisa nova pra mim. Tocar na vera, assim... porque é isso! Minha vivéncia é, tem
uma estante, tem uma partitura, leia, decore e toque. E poder experimentar, poder
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tocar, poder descobrir, foi uma coisa muito legal, e que eu ja tinha vontade, e isso
me impulsionou. Entdo, foi muito legal, sabe, eu sinto que todos esses exercicios que
a gente fez aqui foram fundamentais, assim, me fizeram refletir muito essa questdo
do movimento, como é importante essa questdo do corpo. Ndo tem arte sem o nosso
corpo ja é um instrumento pra isso, a gente é arte também, e foi fundamental. Eu
realmente acho que todo mundo deveria ter essa matéria, porque, cara, é isso, a
gente aprende muito, né.*

Relatos como este costumam ser comuns em ambientes de pessoas que trabalham e/ou
estudam musica. O depoimento da estudante sugere a existéncia de um formato de ensino no
qual o corpo ¢ tratado como um elemento coadjuvante e submisso a “uma estante, uma
partitura, leia, decore e toque”. No livro “Performance, recepcao e leitura” (2007), o historiador
suico Paul Zumthor propde uma reflexdo critica sobre a centralidade do texto na tradigdo
ocidental, marcada por uma cultura do escrito que tende a submeter outras formas de
expressdo, como a oralidade e a performance, a uma légica hierarquica. O autor afirma que a
escrita transformou a palavra em objeto, separando-a de seu corpo emissor e deslocando o
sentido para o campo da leitura individual e silenciosa.

Zumthor também desenvolve a noc¢do de performance como um acontecimento
comunicativo baseado no tempo e na presenga fisica, em que o sentido emerge do encontro
entre emissor e receptor, mediados pela voz, pelo ritmo e pelo corpo. Seguindo essa logica, a
performance exige um corpo em agdo, comprometido, capaz de instaurar uma experiéncia
sensivel e compartilhada. Essa perspectiva permite problematizar o ensino de musica e teatro
submetido ao textocentrismo, revelando que essas linguagens carregam uma dimensdo viva,
efémera e relacional que escapa a logica candnica da obra ou do texto.

Dito isso, podemos analisar a questdo abordando a constru¢cdo de dualidades que
influenciaram formas e meios de conduzir o ensino profissionalizante de areas artisticas. No
ensino musical um aspecto de oposicao bindria que costuma surgir ¢ entre “Obra e Intérprete”.
No contexto sociocultural no qual estou inserido, as praticas pedagodgicas costumam colocar o
intérprete como submisso a obra, podendo ser um texto teatral, uma partitura ou até mesmo
uma gravacdo. O titulo do trabalho de Gregory Ribeiro Silva “Musica Impura” (2016) nos
oferece uma metafora que consegue provocar, de maneira poética, a reflexao sobre o tema. E ¢
dialogando com essa dissertacdo que encontrei ferramentas para adentrar nesse debate sobre

como o corpo muitas vezes ¢ negligenciado na formagao profissional em musica.

% Trecho de depoimento dado em uma das atividades da disciplina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes
Cénicas) oferecida para o Departamento de Musica da UnB no primeiro semestre de 2024. O arquivo com todos
os depoimentos esta como anexo ao final da dissertacao.
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Quando investigamos a respeito da historia da humanidade € possivel perceber que no
chamado Ocidente (com maior énfase no hemisfério Norte) houve uma tendéncia em valorizar
a escrita em detrimento da oralidade. O registro escrito, desde a antiguidade classica, passando
pelos primoérdios da era cristd, foi tomando um vulto cada vez maior, e € intensificado com o
aprimoramento de técnicas de reprodugdo de textos, que, tem como marco o desenvolvimento
da impressao por tipos moveis realizado por Johannes Gutenberg, em meados do século XV, na
Alemanha. As ciéncias, as artes, as crencas e culturas foram moldadas por poderes politicos
dominantes, com maior for¢a e intensidade entre os séculos XV e XVI, quando acontecem os
dominios dos mares por poderes europeus, resultando numa ampliacdo da colonizagao do
mundo. Desta maneira, as ciéncias e a cultura difundidas com maior proeminéncia no Brasil
foram regidas durante séculos por um ideal de atingir verdades absolutas e, nada melhor do que
ter algo grafado e canonizado para ter um falso status de eterno.

A afirmacao sobre o ideal de verdades absolutas, sustentado pela cultura letrada no
Brasil, se articula diretamente com as ideias de Paul Zumthor em “Performance, recepcao e
leitura” (2007). No livro, o historiador sui¢o questiona a primazia do texto escrito como forma
legitima e superior de conhecimento, destacando como a fixacdo da palavra no papel cria uma
ilusdo de estabilidade e de permanéncia. Para Zumthor, essa valorizacdo da escrita (tipica de
sociedades grafocéntricas) obscurece o carater vivo, mutavel e relacional da linguagem quando
performada. Ele argumenta que a oralidade e a performance envolvem uma experiéncia
compartilhada e situada no tempo, em contraste com o texto escrito, que pretende alcangar uma
verdade universal, descolada do contexto e da recepgao. Assim, a crenca em verdades absolutas
associada ao que esta “grafado e canonizado” e se insere no processo historico de valorizagdo
da escritura como forma de poder simbolico e exclusdo de outras formas de saber.

Para avancar neste debate, Zumthor (2007) também propde um deslocamento desse
paradigma, defendendo a importancia da presenga, da escuta e da dimensao performatica na
producdo e circulagdo do conhecimento. Essa critica ecoa fortemente em contextos como o
brasileiro, onde a diversidade de praticas culturais e orais foram frequentemente
marginalizadas em nome de um ideal de cultura erudita fixada na letra. Nao ¢ meu objetivo
tentar explicar os meandros que nos trouxeram para esta situagdo. Cito esse contexto histérico
como forma de situar o tema deste capitulo. Afinal, as escolhas feitas para dar voz a
concepgoes filosoficas reverberam em praticamente todas as esferas da sociedade, inclusive na
esfera artistica.

Uma parcela da musica ocidental, por exemplo, desenvolveu-se ligada a sua teoria

partindo em busca de uma explicagdo ldgica e matematica para os fendmenos musicais. O
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contexto histérico do Iluminismo influenciou a musica a se consolidar em boa parte do planeta
como uma arte considerada mental, portanto seguindo essa logica de pensamento, a musica
seria uma arte nobre por estar mais atrelada a razio.

Essa perspectiva tem raizes antigas, mas ganha forca com o pensamento iluminista, que
valoriza a razao como forma de conhecimento. Nesse contexto, a musica passa a ser
compreendida como arte mental e racional, o que contribui para seu suposto prestigio. Segundo
o economista e socidlogo francés Jacques Attali (1995) a musica cléssica, particularmente a do
século XVIII, tornou-se o modelo de uma sociedade disciplinada, centrada no discurso racional
e na harmonia. Essa racionalidade se intensifica com a transi¢do do sistema modal para o tonal,
entre os séculos XIV e XVI, quando a impressdo de partituras e tratados musicais favorece a

circulagdo de saberes e a valorizagdo da autoria. O autor explica que:

A forma como a orquestra ¢ composta e organizada reflete também as
estruturas de poder presentes na economia industrial. Os musicos, geralmente
assalariados, trabalham de maneira produtiva, mas sdo anénimos e ocupam posi¢oes
definidas dentro de uma hierarquia. Eles ndo tocam de forma livre: seguem um
algoritmo externo — a partitura — cujo proprio nome ja indica sua fungdo de
repartir ou distribuir tarefas. Alguns poucos, que conseguem se destacar ¢ sair do
anonimato, desfrutam de certa liberdade dentro desse sistema. No fundo, a orquestra
funciona como uma metafora do trabalho programado em nossa sociedade.
(ATTALL 1995, p. 100)°

A partir do século XX, outras abordagens ganham for¢a, especialmente aquelas que
consideram a performance como forma de conhecimento. Esses estudos destacam a
importancia de compreender a musica ndo apenas como produto racionalizado, mas também
como pratica social e cultural. Em seu artigo "O Estudo da Performance Musical e o seu
Carater Social", o pesquisador brasileiro Marcus Almeida destaca: “Compreender a musica
enquanto performance transcende o universo da partitura e a relagdo que o intérprete estabelece
com a obra.” (ALMEIDA, 2017, p. 87). No mesmo artigo o autor ainda usa como referéncia o
musicologo neozelandés Christopher Small, que cunhou o termo “musicking” que significa,
numa tradugdo simples, “musicar”. A intencao do autor neozelandé€s ¢ destacar que a musica ¢

um ato e ndo um objeto, portanto seria mais adequado que existisse a compreensdao de que

musica € um verbo ao invés de ser considerada como um substantivo.

® Tradugo feita por mim para: “La constitucion de la orquesta y su organizacion son también figuras del poder
en la economia industrial. Los musicos, andénimos y jerarquizados, en general asalariados, trabajadores
productivos, ejecutan un algoritmo exterior, una "partitura", cuyo nombre es explicito: ella los reparte. Algunos
de entre ellos, los escapados del anonimato, tienen ciertos grados de libertad. Son la imagen del trabajo
programado en nuestra sociedad”.
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Apos essas digressoes feitas para apresentar o contexto historico, € possivel deduzir que
no chamado Ocidente a musica adquiriu o status de arte mental, como se fosse uma arte pura,
que surge majoritariamente do mundo das ideias. Seguindo esse raciocinio, qualquer produgdo
musical centrada em elementos como o corpo, as emogdes € a performance, poderia ser
classificada como “Impura". Esse € o ponto de partida para o trabalho de Gregory Ribeiro na

sua dissertagdo "Musica Impura" (2016). Para o autor:

Elementos como individualidade de intérprete e gestualidade, que ndo
geram resultados sonoros e demais aspectos extradiscursivos aparecem, geralmente,
como uma distragdo, como espécies de impurezas no que, de fato, importa: o
resultado sonoro e todo seu contetido. O que interessa como material de nossos
estudos sdo justamente essas “impurezas”, rejeitadas, até mesmo, pela musica
programatica e quase nunca abordadas no meio musical até hoje. (RIBEIRO, 2016,

p. 18)

Deste modo, pela tradicao estabelecida, os estudos na area musical costumam levar em
conta apenas seus aspectos sonoros, €, na maioria dos casos, encontram-se ligados apenas a
obra que carregam. Ribeiro (2016) sugere que dentre as diferentes subareas do conhecimento
musical, a composicao tem sido o foco principal da atencao para as institui¢des de ensino. Um
exemplo disso, apontado pelo autor, € que a disciplina “Histéria da Musica” muitas vezes se
configura como uma histéria da composi¢ao e dos compositores, deixando ausentes saberes
sobre a performance, técnicas instrumentais, pedagogia de ensino de instrumentos, entre
outros.

Ao ler o texto da dissertacao “Musica Impura” (RIBEIRO 2016), fica subentendido a
sugestdo de fazer um exercicio de emancipacdo dessa condi¢do hipotética da impureza da
musica. Um exercicio de emancipacdo para chegar em um ponto onde o entendimento acerca
da producao musical possa englobar outros elementos que vao além da sonoridade. A proposta
de Ribeiro (2016) consiste em mostrar que o elemento visual, as acdes, 0s gestos € as
pessoalidades também estdo presentes em momentos de performance. Elementos estes que
constituem uma parte fundamental nas apresentacdes musicais € que niao costumam ser
evidenciados na formagao profissionalizante.

Em seu trabalho, Ribeiro (2016) apresenta as reflexdes de Lydia Goehr (1998) e de
Nicholas Cook (2006) sobre a questdo. Ambos propdem alternativas a esse modo de
compreender o fazer musical e sugerem que o foco deveria ser voltado para o aspecto humano
e ndo restrito a centralidade do pensamento musical no texto (partitura). Outra autora que
também aborda o tema ¢ Valeria Bittar (2012). Em sua tese “Musico e Ato” ela critica a

concepgdo de “intérprete musical” sendo apenas como quem realiza uma “operagdo de
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decodificacdo do texto musical, marcada pela abstracdo e pela decifragcdo do signo”, pois,
segundo Bittar, a performance musical ¢ uma “operacdo de ordem perceptiva” e deve ser
encarada como tal. Ou seja, a autora questiona a formacdo musical centrada no “texto” (nas
obras), defendendo uma formac¢ao musical mais voltada para o artista, o performer e o musico.
(BITTAR, 2012, p. 157).

O musicologo grego Nicholas Cook corrobora com essa visdo e diversas vezes € citado
ao longo da dissertacdo “Musica Impura” (2016), pois ele observa que essa abordagem da
performance, subordinada essencialmente a reproducdo, ja estd tdo arraigada que ja se encontra
em nossa propria linguagem. Cook destaca que ¢ comum falar em “simplesmente tocar”, mas
que ¢ estranho falar em “simplesmente performar”, j4 que o héabito ¢ entender que a
performance € a partir “de” alguma coisa. (COOK apud RIBEIRO, 2016, p. 16). De fato, no
ambito académico, o entendimento do que ¢ uma performance musical costuma nos remeter
principalmente a questdes relacionadas a execucdo do instrumento. Outras questdes que
também sdo associadas a performance musical sdo: a resolucdo de problemas técnicos, as
intengdes a serem utilizadas na transposicdo da partitura para a apresentacdo e, ajustes
necessarios para adequar uma interpretacdo que tenta reproduzir um determinado estilo de
época. Entretanto, a parte que envolve a corporeidade, a movimentagado € a presenga, nao € tao
evidente nesse tipo de compreensao.

A partir das leituras e pesquisas realizadas cheguei ao entendimento de que ha uma
palavra chave que resume essa abordagem musical centrada no texto: Werktreue (GOEHR apud
RIBEIRO, 2016, p. 48). Uma palavra alema que significa “fidelidade a obra” e essa palavra
descreve de forma sucinta esse pensamento de submissdo da performance diante da
composi¢do. A pesquisadora Catarina Domenici, uma académica brasileira, também cita o
termo Werktreue a partir da obra da musicologa norte-americana Lydia Goehr. Em “A
Performance Musical e a Crise de Autoridade: Corpo e Género” (2013) Domenici argumenta
que em muitos contextos da Musica ocidental eurocéntrica o “Ideal de Werktreue” foi
incentivado e visto como o objetivo principal na formacdo de musicos e musicistas (GOEHR
apud DOMENICI, 2013, p.80).

Esse ideal surge como forma de tentar definir e estabelecer qual deveria ser a relagao
entre obra e performance, bem como a relacdo entre performer e compositor. Com isso, 0 ato
de apresentar adquire uma caracteristica de ser subserviente as composicdes. A relacdo entre
compositor e performer, portanto, ¢ mediada pela partitura ou pela gravacao. O tnico dever dos
compositores, nessa logica, ¢ tornar possivel ao performer o cumprimento do seu papel de

demonstrar lealdade as obras. Domenici (2013) ainda aponta que a performance no “Ideal do
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Werktreue” assenta-se na separacdo entre mente e corpo e, esse ideal ainda sugere um corpo
controlado, domesticado e concebido apenas como um veiculo para a transmissdo de algo
abstrato, que ¢ a obra musical. A partitura, neste ambito, acaba recebendo o protagonismo no
fazer musical. O texto assume a fungdo de estabelecer os limites e garantir que a sonoridade
acontega de forma pré-estabelecida. Quando a partitura nao ¢ reproduzida com suas indicagdes
e detalhes isso pode ser considerado um erro.

Este processo de atribuir o protagonismo para a parte textual, segundo Ribeiro (2016), é

um processo de negacdo da corporeidade, o que implica na ocultagdo da associagdo entre som e
movimento. O autor sugere que tal ocorréncia ¢ uma dissociagdo estabelecida principalmente
entre dois sentidos: a visdo e a audicdo. Algo que, apesar de contrario ao nivel fundamental da
percepcao humana, fornece a base para a constru¢ao de um codigo de conduta tanto para o
publico, acostumado a frequentar concertos, quanto para o performer. Essa dissociagdo entre
visdo e audicdo revela que ha uma expectativa de demonstragao de controle do performer sobre
0 seu corpo e, seguindo essa logica sobre como performar uma cangao, fica subentendido que
expressoes faciais e movimentos espontaneos sao indesejaveis.

A partir dessa exposicao, pode-se compreender que corporeidade musical, em muitos

casos, ¢ vista como um subproduto da acdo de tocar, onde tudo o que extrapola o
absolutamente necessario a realizagdo da obra deve ser evitado, ocultado ou desconsiderado.
Em ultima instancia, ¢ um entendimento que sugere ao performer a negacdo de sua propria
presenca fisica e impde a ele aceitar a condi¢do de mediador imperfeito no momento em que
transpoe a obra da partitura para os sons emitidos para a plateia. A negagao da corporeidade na
performance desloca a autoridade para fora do corpo, buscando suprimir qualquer ameaca a
autoridade estabelecida pela autoria da obra. Esse ¢ o ideal de Werktreue.

Em contraste ao Werktreue ¢ sua suposta “performance perfeita da musica”, a
musicologa norte americana Lydia Goehr identifica que a “performance musical perfeita” -
the perfect musical performance — acontece com €énfase na comunicagao e no aspecto social e
humano da performance, ao invés de valorizar o virtuosismo e o ideal de fidelidade a obra
(GOEHR apud RIBEIRO, 2016, p. 51). O trabalho de Catarina Domenici destaca um trecho
que apresenta de forma sintética a proposta elaborada por Goehr, no qual a performance ¢
tomada como um evento total, onde o aspecto visual ¢ a corporeidade ndo sao ¢ nem podem
ser ocultados. Goehr esclarece que:

Mesmo que o evento sonoro associado a obra permanecesse central, a

performance musical perfeita, diferentemente da performance perfeita da musica,
tomava o evento como inseparavel dos performers que produziam os sons, da forma
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e da coreografia visual dos seus movimentos musicais, ¢ dos espagos reais ou
ambientes actlsticos, sociais e culturais que o moldavam (GOEHR, apud
DOMENICI p. 86)

Domenici, assim como Ribeiro, também inclui o autor grego Nicholas Cook (2006)
nesse debate. Um fragmento destacado por Domenici explica que “o paradigma
contemporaneo da performance [...] busca entender o corpo da mesma forma que compreende
o som, como um terreno de resisténcia ao texto” (COOK apud DOMENICI 2013, p. 92). Na
andlise do autor grego a sua critica ¢ explicitada quando o recorte se estabelece na chamada
musica erudita e aponta que o som da musica ocidental de concerto ¢ sempre um som que ja
foi vivido e que o corpo ja foi moldado seguindo o paradigma estabelecido.

Neste ponto chegamos diante da situacdo em que a tradicdo, constituida por institui¢des
e artistas, tenta a todo custo tomar para si o papel de guardid das obras com a intengdo de
preservar ndo apenas as composi¢des, mas também valores, crengas, normas de
comportamento ¢ uma visao do suposto corpo ideal para o performer. Nos casos em que o
performer encontra possibilidades na realizagdo sonora que ndo estdo previstos na partitura, a
conduta estabelecida pela tradi¢do ocidental e eurocéntrica € a de buscar restringir os espagos
vazios a as formas de resisténcia ao texto para que a autoridade da obra nao seja desafiada.

Essa conduta indica certa falta de reconhecimento, por parte das instituigdes de ensino
musical, em enxergar a tradi¢do oral e o convivio como possibilidades para o aprimoramento
de musicos e musicistas. E uma autoridade exercida que a todo momento busca reafirmar o
paradigma de submissdo da performance ao confirmar a ascendéncia da escrita sobre a
oralidade e/ou corporeidade. Ao mesmo tempo cria-se uma ilusao de que as lacunas do texto
ainda oferecem um espacgo neutro no qual o performer encontra a liberdade para exercer a sua
autonomia criativa. De alguma forma, a tradi¢do estabelecida restringe essa liberdade para
criar, interpretar e parece tentar a todo custo atribuir uma identidade artificial e supostamente
estavel e imutavel para as obras musicais. A distingdo mais recente entre os termos
“interpretacdo” e “performance” denota uma vontade atual em desapegar-se de velhos
paradigmas.

O curioso ¢ que em pesquisas rapidas sobre o significado de “interpretagdo” e
“performance” associados a palavra musica, termos como “emog¢ao” e “expressividade” ainda
sdo atribuidos com mais frequéncia a “interpretacdo”. Por sua vez, os termos que sdo
associados mais vezes a palavra “performance”, em contextos musicais, sdo “execucao” e
“desempenho”, entre outros. Pesquisas rapidas, embora superficiais e frageis do ponto de

vista académico, podem revelar um entendimento comum e geral do que ¢ propagado.
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A palavra “performance” no meio musical ndo ¢ muito debatida e conceituada. Ela
aparece em alguns trabalhos e pode até nomear disciplinas ofertadas, porém ha uma
fragilidade em aprofundar a questdo. Dialogos interdisciplinares costumam ser raros e, por
existir um protagonismo concedido as obras, muita gente esquece que a musica € também
uma arte da performance, assim como teatro e danga. Na dissertacao “Musica Impura” (2016)
um trecho de Nicholas Cook ¢ apresentado e explica algumas possibilidades que os debates
mais recentes na area da Musica estdo propondo. Cook propde a existéncia de dois meios de
conceber a performance: um deles seria separar a “arte da musica e do compositor” da “arte
da performance” (gerando musica e performance) e o outro caminho seria reconhecer a
musica também como performance.

Este pensamento apresentado chama a aten¢do para o fato de que o texto musical pode
ser visto como um construto interpretativo, posto que nao existe um original, encontra-se
sempre em constante transformacao. Algo proximo ao texto dramatico em que as formas de
encenar e interpretar o material escrito ndo sdo estabelecidas de forma rigida e limitada. Em
uma abordagem mais profunda, pode-se dizer que as performances ndo se ancoram no texto
em si, mas nas formas como se apresentam, como acontecem. Ribeiro cita outro trecho em
que Cook afirma: “sem paradoxo, que virtualmente toda musica representa uma tradig¢ao oral,
ndo importando o qudo intimamente esteja ligada a notacdo escrita” (COOK apud RIBEIRO
2016, p. 27). Gosto dessa abordagem que reconhece que a musica em sua esséncia ¢ uma
atividade que muitas vezes depende da oralidade e do convivio para acontecer.

O texto de “Musica Impura” (2016) também elucida que existe mais um paradigma no
ensino musical no contexto do Ocidente eurocéntrico que subordina o processo ao produto.
Desde o século XIX, a musicologia, por exemplo, espelhou-se nos métodos da filologia e da
literatura, moldando os estudos musicais a imagem dos estudos literarios. O pensamento da
musicologa Lydia Goehr também ¢ referenciado pois destaca que, tradicionalmente, a
validagdo da musica repousa na dicotomia entre o “saber e o fazer”, onde os performers sdo
meros executores, enquanto compositores e teoricos det€ém o conhecimento (GOEHR apud
RIBEIRO 2016, p. 27). Assim, todo o espectro de acdes se reduz ao tocar ou soar “bem”
tocando uma obra especifica.

Como solugdo para este impasse, destaco a proposta de Nicholas Cook (2006), que
sugere tratar as partituras como “scripts”, a semelhanca do que ocorre na performance art, em
vez de tratar as partituras como textos sagrados e imutaveis. Essa proposta feita pelo
musicologo grego pode ser relacionada a ideia de “programa performativo” desenvolvido pela

artista e pesquisadora brasileira Eleonora Fabido. Para a artista brasileira, o programa
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funciona como um convite para a agdo, ou como ela se refere “é o motor da experimentacao”.

Segundo Fabido:

Muito objetivamente, o programa ¢ o enunciado da performance: um
conjunto de acdes previamente estipuladas, claramente articuladas e
conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista, pelo piblico ou por ambos sem
ensaio prévio. (FABIAO, 2013, p. 5)

E desta maneira que a performance, enquanto arte (seja teatral ou nio), também oferece
possibilidades para repensar o que ¢ uma performance musical. Na musica ha um repertorio
estabelecido para ser tocado e uma ordem em que as cangdes serdo executadas, os arranjos
desenvolvidos, mas nada disso garante como acontecerd a apresentacdo de fato. Em certa
medida, pesquisas como a desenvolvida por Eleonora Fabido mostram um movimento de
redescoberta e ressignificagdo das artes c€nicas que podem esclarecer e/ou provocar muitas
questdes a apontar novos caminhos para a pratica musical.

Faco essa associagdo entre musica e teatro pois, assim como a musica, o teatro também
vem atravessando um processo historico de resistir a hegemonia do texto. Hoje em dia o
teatro tende a valorizar cada vez mais o corpo, o presente € o espaco que se ocupa. Esses
entendimentos podem ajudar a questionar antigos paradigmas da performance musical.
Entretanto, vale ressaltar que a convengdo da “sala de concerto” ¢ bem estabelecida em
diversas sociedades atuais e continua muito presente quando observamos instituicdes de
ensino musical profissionalizante. Tal convenc¢do costuma negar qualquer uso expressivo dos
gestos corporais, limitando-os aos sons que os instrumentos podem produzir.

Mesmo com esse distanciamento em relagdo aos elementos ndo sonoros, Lydia Goehr
explica que, para Stravinsky a visualidade era de suma importancia. Stravinsky é um
aclamado compositor russo da considerada “musica erudita" e para ele o que o publico vé
pode, de fato, transformar o entendimento sobre a performance. Nas palavras de Stravinsky:
“A visdo dos gestos e movimentos das varias partes dos corpos que produzem a musica €
fundamentalmente necessaria para que a musica seja compreendida em sua plenitude. Toda a
musica criada... exige alguma exteriorizacdo para a percepcao do ouvinte” (STRAVINSKY
apud GOEHR apud RIBEIRO, 2016, p. 51).

Dito isto, propor uma abordagem que destaca o corpo nas praticas musicais
profissionalizantes pode ser uma maneira de ampliar o entendimento acerca do que ¢
performance em musica. Reivindicar a corporeidade na musica, ao meu ver, ¢ muito mais que

uma simples abordagem tedrica; ¢ um gesto de busca pela interdisciplinaridade. Algo que
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sugere possibilidades para desconstruir padrdes estabelecidos hd séculos. Algo que significa
uma tentativa de entrelacar os fios da musica e do teatro, para compor algo capaz de unir
essas duas disciplinas. Ao trazer o corpo para o primeiro plano da pratica musical, é possivel
criar uma ponte que conecta ndo apenas sons € movimentos, mas também as historias,
emocdes e significados que emergem dessas interagdes.

Ao permitir o didlogo entre musica e teatro de maneira mais intima, abre-se espaco para
outras formas de expressdo e para a criacdo de universos artisticos que transcendam as
fronteiras convencionadas. No caso desta pesquisa, apresento propostas para pessoas da area
musical investigarem a corporeidade no ato de performance. Meu ponto ¢ tentar mostrar
como a potencializa¢do da corporeidade na musica pode se tornar um caminho de explora¢do
e experimentacgdo, capaz de desafiar e expandir as concepgdes sobre o que a musica pode ser

e como ela pode ser vivida e experimentada dentro de um labirinto de possibilidades.
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CRONICA: Labirinto Cénico

Um primeiro encontro. E curioso como esses momentos parecem estar sempre
envoltos em uma névoa espessa de expectativas, como se, de repente, o tempo tivesse
desacelerado e as horas nos observassem de uma distancia segura. Eu estava ali, conduzindo
minha primeira aula na Universidade, um marco invisivel que, de alguma forma, sabia que
deveria ser eterno. Sim, eu desejava que aquilo se repetisse, mas sabia também que ndo
haveria retorno. O tempo, uma vez avangado, transforma tudo o que toca.

Os exercicios que propus aos alunos ndo eram novos para mim. Eles ja tinham sido
parte do meu proprio corpo, moldados por minhas experiéncias, quando fui eu o aluno em
uma sala de teatro pela primeira vez. O movimento de andar pelo espaco, de preenché-lo,
como se cada passo fosse um dialogo com o vazio. Os comandos que se transformavam em
som, em gesto, em algo mais profundo que a palavra. Mas dessa vez, havia uma diferenca.
Ndo era apenas o espago, ndo era apenas a tarefa, mas o contexto. A mudanga invisivel que
nos define mais do que as agoes.

A sala... ah, a sala. Uma espécie de labirinto cénico de cadeiras, dispostas de forma
caotica, como se o proprio espago resistisse a liberdade de movimento. Eu as movia para os
cantos, empilhando-as, como quem tenta criar uma orvdem onde ndo ha. E, no alto, suspenso,
um projetor. Fruto de batalhas burocrdticas que ecoavam em corredores distantes, entre
vozes que nunca ouvirei. Para mim, um objeto indesejado, uma sombra no teto que ameagava
com sua presenga. Gritar "Trés" e ver os corpos saltando, desafiando a gravidade e o
cansago... E se alguém se machucasse? O que seria quebrado primeiro? O corpo ou a
maquina? Imaginei o estrondo de algo fragil cedendo, o fim de uma jornada antes mesmo de
comegar.

Esses alunos, esses estranhos que, por um acaso cosmico, decidiram se matricular em
minha disciplina, apostaram em mim. Eu sentia o peso dessa aposta. O primeiro semestre
letivo de 2024, uma data que, daqui a algum tempo, sera apenas uma lembranga distante,
diluida entre outras tantas. Mas, por ora, era tudo. Eu os conduzia, e eles me conduziam,
numa troca silenciosa de energias, uma danga invisivel. O primeiro passo foi dado. O
caminho, ainda incerto. O projetor, por enquanto, permanecia imovel, silencioso. Eu também,
de alguma forma. Os pequenos graos de atraso ndo tardaram a surgir, e eu, sem saber se isso
seria passageiro ou o prenuncio de algo mais profundo.

O semestre mal comegou, e ja havia um tipo de tensdo sutil, aquela que surge quando
a confianca ainda ndo foi tecida, e os rostos sdo estranhos e inexplorados. E uma
responsabilidade, penso. Como conduzir essas pessoas a um ponto onde nunca estiveram
antes? Ndo sei onde isso vai dar, mas conhe¢co bem o impacto que as Artes Cénicas tiveram
em mim. O que estou a oferecer ndo é apenas técnica, mas uma transformagdo, ainda que
invisivel agora. Sei que nesse labirinto sempre hda um desafio que escorre pelas frestas do
cotidiano, como um teste silencioso e diario. 16:10h esse é o momento em que tudo comega.
Devo estar la, presente, mesmo sem decifrar o caminho entre ser firme ou permissivo.
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Algumas de minhas hipoteses se confirmaram em poucos encontros. As primeiras
palavras da turma vieram carregadas do que ja é conhecido para mim: o medo de ser visto, o
receio do julgamento, a dificuldade em encontrar a propria voz no meio de tantas notas
musicais. E sempre assim no comego. Aos poucos, os alunos vio se mostrando, e eu também.
O exercicio da cadmera lenta, os movimentos em duplas e trios, as apresentacoes. Cada um
revelando algo pequeno, mas verdadeiro. O nome, o instrumento, o estilo musical. Isso tudo
esta guardado no meu celular, nas gravagoes, como se o registro pudesse capturar o que, no
fundo, é inefavel.

Os alunos de musica, com seus olhares desafiantes revelam uma diferenca sutil em
relagdo aos de Artes Cénicas. No palco, os principios de expressdo corporal se aplicam de
maneira mais imediata para quem é do teatro. Na musica a situagdo é mais complexa. Minha
experiéncia apresentando pegas me ampliou as percepgoes sobre o que é Performance e
Presenca. Essa historia que carrego é o que me permite guiar essas aulas, tentando mostrar
a importancia das praticas corporais para florescer a expressividade.

Enfrentar a memoria que tenho de diretores rigidos com quem trabalhei é um desafio,
especialmente em um ambiente musical onde a cobrang¢a maior é focada na produgdo sonora
e ndo na conduta e postura. No fundo, sinto-me como um professor em busca de aceita¢do e
carisma, tentando dominar a arte sutil de liderar. Ndo posso obrigar a paixdo ou o interesse.
Essas técnicas que apresento sdo como sementes que, se langadas, podem florescer na
percep¢do de quem se apresenta. O que me resta é trabalhar com aqueles que realmente
desejam se envolver.

O trabalho de desinibi¢do, essencial para enfrentar uma plateia, comegou a revelar
seus frutos no momento em que eu propus uma Roda de Olhares, onde um siléncio atento se
fez presente. A importancia de ndo recuar o olhar diante da possivel indiferenca do publico.
A todo instante eu crio uma conexdo entre os exercicios e o contexto da apresentagdo. Aos
poucos introduzi trilhas musicais para criar uma ambiéncia sensorial, fiz espelho e camera
lenta, experimentei poses inusitadas e busquei tor¢oes corporais. A “Roda de Olhares” foi a
culmindncia de uma exposi¢do individual.

O labirinto cénico pode ser interno também. Em um dos dias, minha mente ainda
estava imersa nas memorias do festival Lollapalooza. Lembro que quando entrei na sala com
a esperanga de trazer um pouco da energia dos shows de Titds e de Sam Smith para a aula.
No entanto, a ideia ndo se concretizou como esperava. O exercicio da camera lenta, que
considero fascinante, ndo conseguiu gerar a conexdo desejada. A turma carece de disciplina,
uma lacuna que me preocupa, mas percebo que a confianga serd estabelecida. O verdadeiro
desafio é manter o espirito coletivo, criar uma sensagdo de orquestra onde todos se sintam
parte de algo maior. Vejo alguns rostos iluminados pela admiragdo e o compromisso
crescente, mas o ritual de encerramento continua me escapando. Estou lutando para
equilibrar a fung¢do de carrasco e a de mentor benevolente, temendo uma possivel
debandada, mas com a esperanga de que cada um possa desenvolver suas habilidades.
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As vezes a aula ndo termina como se espera. Ainda sinto falta daquele toque de
cerimonia que transforma o cotidiano em algo quase sacralizado. A verdade é que, mesmo
com a fluidez dos exercicios, a dispersdo se mostra evidente. O espaco para liberdade dos
alunos, aquela licenga para interromper a atividade para ir ao banheiro, comer, beber agua
ou checar o celular, me deixou inquieto. Encontro-me, entdo, entre a necessidade de impor
regras e o desejo de nao ser excessivamente rigido.

Lembro-me de uma ocasido em que a sala estava vazia, exceto por duas alunas que
conversavam. De certa forma, essa conversa pos-aula parecia mais reveladora que o proprio
tempo em que estivemos juntos. A dispersdo mostrada em aula apenas desapareceu. Elas
falavam sobre o futuro, sobre suas aspiragoes na musica. Uma delas, sem hesitar, afirmou
que queria ser um "produto musical”. Falou de “Divas Pop” com um tom de determinagdo, e
eu acreditei nela. Era como se eu pudesse enxergar essa rota tra¢ada para ela, como se o
caminho estivesse ali, ja esculpido em seu semblante. Na simplicidade dessa troca, algo mais
profundo emergiu. A menina me disse que a primeira aula ja havia mudado algo nela, que
agora sabia olhar o horizonte, e ndo os proprios pés.

E curioso como um pequeno gesto, o olhar, pode ser o inicio de uma revolucdo
interna. O olhar que nos conecta e nos afasta, que pode ser uma dncora ou uma fuga. As
vezes, é fuga consciente, estética. Mas, na maioria das vezes, é puro medo. Ainda trabalharei
isso com o grupo: a coragem de se expor, de deixar o olhar se encontrar com o outro sem
hesitagdo. Esse foi o tema da conversa descontraida apos a aula. Na comunicag¢do ndo
verbal percebi uma calma no olhar dando forca a voz proferida como quem tem certeza sobre
o que diz. Futilidade consciente, pensei. Ha sofistica¢do nisso, e também é uma espécie de
profecia. Essas jovens ja enxergam um futuro distante, onde a figura performdtica é
delineada, onde a sexualidade é parte do jogo, onde a rebeldia é calculada. E o que se espera
de quem sonha e transforma esse sonho em carne, em arte e curiosidade. E o que se espera
de quem se joga para dentro do labirinto.
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1.2 Busca por elementos interdisciplinares

Para buscar elementos interdisciplinares entre musica e teatro ¢ conveniente entender
que ambas sdo linguagens artisticas e apresentam particularidades quando exercem suas
respectivas fungdes sociais. Essas particularidades sdo moldadas com base nas culturas onde
estdo localizadas no espago e tempo. Musica e teatro sdo atividades capazes de englobar as
mais diversas formas de expressdo humana e em alguns momentos da histéria da humanidade
a conexao entre ambas aparentava ser mais evidente. Hoje essa relagdo parece estar diluida,
principalmente nas formas como o ensino profissionalizante ¢ conduzido em boa parte do
chamado Ocidente.

Para prosseguir com essa exposi¢do de ideias recorro as palavras “musicalidade” e
“teatralidade” para tentar entender de forma mais apurada o caminho a ser percorrido.
Comecando pelo termo "musicalidade": € possivel concluir que ele costuma ser tratado como
se fosse sinonimo de musica. Frequentemente, seus significados sdo tdo proximos que, a
primeira vista, podem ser confundidos. No entanto, a pesquisadora brasileira Patricia Lima
Pederiva (2009) esclarece que ¢ essencial discutir que cada tipo de musica possui codigos e
padrdes especificos de execucdo, que se relacionam diretamente com a expressdo artistica
envolvida. Por essa razdo, a “musicalidade” muitas vezes € reduzida a habilidade de executar
e/ou interpretar uma musica dentro de um contexto particular.

Pederiva (2009) ainda argumenta que essa visdo ¢ limitada, pois restringe a
musicalidade ao ato de decodificar e expressar musica, deixando de lado outras possibilidades
importantes. A autora sugere que essa concep¢ao ¢ semelhante a comparar a fala
(musicalidade) com o que ¢ falado (musica), ignorando fatores como quem fala, para quem se
fala e em que contexto ocorre a comunicagdo. Assim, torna-se evidente a necessidade de
diferenciar “musicalidade” de “talento musical”. A musicalidade, como forma de expressao e,
de certo modo, de comunicacao, pode ser observada também em animais como 0s passaros,
lobos e felinos, entre outros animais. Por outro lado, o talento musical, que pode ser
entendido como musicalidade sistematizada, s6 se desenvolve a partir das interacdes
humanas.

A musicalidade, nesta logica de compreensao, significa uma qualidade de formas de
expressao que os seres vivos podem oferecer. No que diz respeito ao conceito de musica, ela
pode ser definida como uma atividade organizada que acontece a partir da existéncia da
musicalidade, segundo Pederiva (2009). Musica, portanto, pode ser considerada como tudo

aquilo que ¢ produzido com a inten¢do de comunicar um conceito a alguém que compartilha o

33



mesmo contexto sociocultural, utilizando-se de gestos ou ideias musicais. Esses gestos e
ideias sdo moldados por convengdes sociais, que variam de cultura para cultura.

Em relagdo a “teatralidade”, o termo apresenta caracteristicas semelhantes ao que é
possivel se entender como musicalidade. Diversos autores e autoras interpretam a teatralidade
como uma capacidade expressiva, sendo que essa capacidade ¢ algo inerente ao ser humano,
por isso, anterior ao proprio teatro. O autor argentino Jorge Dubatti (2016) define a
“teatralidade” como a habilidade humana de fazer para organizar o olhar do outro. O teatro &,
deste modo, uma das formas de utilizar a teatralidade, pois esta ¢ uma caracteristica da
comunicacdo humana que estd presente no cotidiano e em situagdes alheias ao contexto
artistico. Teatralidade, neste sentido, ndo se refere apenas ao que acontece em uma pega de
teatro, mas envolve uma variedade de praticas e fendmenos em diferentes areas da vida, como
na sociedade, na linguagem, nas artes, na literatura e na filosofia. Essas praticas se misturam e
se movem entre diferentes aspectos sociais.

Para além dessas caracteristicas, a teatralidade se relaciona também com o modo
como percebemos certos comportamentos ou praticas. Segundo a pesquisadora canadense
Josette Féral (2015), o carater teatral surge a partir de uma separacao espacial criada por uma
operacdo interna de constru¢do de sentidos e significados ou por meio de um ato
performativo, envolvendo tanto quem assiste quanto quem atua. Isso quer dizer que, por um
lado, a teatralidade ndo ¢ necessariamente "teatro", e, por outro lado, ela nunca esta fora do
seu contexto cultural. A teatralidade, portanto, ¢ um efeito do modo como enxergamos as
coisas. Féral explica que o significado do termo vai além do campo artistico, sendo uma
perspectiva especifica que define se uma situacio tem ou ndo carater teatral (FERAL, 2015).

Ainda aprofundando sobre o conceito de teatralidade, no “Diciondrio de Teatro” de
Patrice Pavis (1996), o autor explica que o entendimento da palavra se forma a partir de uma
oposi¢ao semelhante a de literatura e literalidade. Ela abrange elementos especificamente
teatrais, como gestos, luzes e a disposicao espacial, destacando aquilo que ndo se limita a fala
ou ao texto escrito. De forma didatica, pode-se dizer que a teatralidade ¢ tudo o que ocorre
além das palavras, explorando aspectos visuais, sonoros e sensoriais de uma performance.
Para embasar sua argumentagao Pavis recorre ao autor Roland Barthes que define teatralidade
como: “o teatro sem o texto” (BARTHES apud PAVIS, 1996, p 372). E, em certa medida, um
conjunto de signos e sensagdes construidos na apresentacdo, envolvendo uma experiéncia
completa que vai além do argumento escrito.

Nessa interpretagdo, a teatralidade tem o enfoque na visualizacao e na espacializagao,

trazendo a tona o potencial expressivo e perceptivo para além do texto dramatico. Pavis
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(1996) ainda apresenta uma visdo inspirada no pensamento de Artaud, a qual considera a
teatralidade como oposta ao teatro baseado no texto, rejeitando meios escritos, didlogos e até
mesmo construgdes logicas. Esse entendimento privilegia o visual, o expressivo e o impacto
sensorial, sendo caracterizado pela artificialidade e pela manifestacdo de contetidos latentes
que dao vida ao drama. (ARTAUD apud PAVIS, 1996, p 372).

Ao comparar essas nocgdes apresentadas de musicalidade e teatralidade, podemos
entender que a palavra musicalidade se destaca mais por aspectos sonoros, enquanto que a
teatralidade ¢ um conceito que costuma ser tratado com maior alcance de possibilidades de
acdo e interagdo com os sentidos humanos, em especial a visao e a audigdo. A pergunta que
me fago ¢ como pensar em uma musicalidade visual ou olfativa, por exemplo? Uma pergunta
tdo complexa que ndo vou me deixar contagiar pela presuncdo de tentar responder. O que
posso continuar a fazer ¢ seguir com o objetivo de enfrentar alguns enigmas que envolvem as
palavras musica e teatro.

Historicamente, a palavra "teatro", originada do grego theatron (lugar de onde se
olha), enfatiza o ato de observar uma a¢do em outro espaco. Isso reflete um dos principios do
teatro: um ponto de vista que se constrdi na relagdo entre o olhar do publico e a acdo
apresentada. Essa relacdo ¢ fundamental para que o teatro possa acontecer. Um ponto
relevante para esse debate ¢ tentar entender um pouco sobre os motivos que levaram o texto
dramatico assumir um lugar de hierarquia tdo estabelecida no teatro, assim como as partituras
obtiveram um status de superioridade no entendimento do que ¢ a musica sendo posta em
acao.

E possivel pensar que, no teatro, a oposi¢do entre texto e espeticulo revela um viés
ideologico da cultura ocidental eurocéntrica, que tende a valorizar o texto como algo
duradouro e nobre, enquanto considera a performance cénica como efémera e imperfeita.
Contudo, ¢ na unido dessas dimensdes (texto e performance) que o teatro muitas vezes
encontra a sua poténcia, conectando o sensorial ao intelectual.

De toda forma, a palavra teatralidade pode sugerir caminhos diversos para
compreender o que pode ser a atividade musical. Considerando que a atividade musical ¢ a
musicalidade aplicada em uma situagao de performance, tal atividade pode ser compreendida
como algo que pode ir além da capacidade e/ou qualidade expressiva e comunicativa daquilo
que pode ser codificado como portador de musica. Seguindo esta premissa, a palavra
teatralidade contém aspectos que sugerem possibilidades para ampliar o entendimento acerca
do que ¢ a performance ou atividade musical. Afinal, a performance em musica também

apresenta elementos muitas vezes contidos no que se entende como teatralidade.
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Uma ensaista brasileira que contribui bastante para a discussdo acerca da palavra
teatralidade € a autora Silvia Fernandes. Em sua analise, a autora destaca o conceito de
teatralidade como um instrumento essencial para se compreender o teatro contemporaneo.
Para ela, a teatralidade transcende definicdes normativas e se manifesta de forma plural,
adaptando-se a contextos especificos e expressando-se por meio de discursos cénicos
diversificados.

Segundo Fernandes, a teatralidade ndo ¢ apenas um conjunto de signos sensoriais,
como sugere Barthes, mas sim uma polifonia significante que questiona o préprio sentido. A
autora ainda aponta a percep¢do de Patrice Pavis sobre o tema. O autor francés ressalta que
teatralidade ¢ algo que muitas vezes se aproxima do conceito de encenagdo. Principalmente
quando se analisa o tema na perspectiva das trocas estabelecidas entre o conjunto de criadores
e o conjunto de espectadores. E a partir dessa relagdo e interagio que se estabelece a
construgdo do significado teatral. Nesse entendimento, a teatralidade pode revelar aspectos
politicos, estéticos e narrativos, funcionando como um mecanismo que alterna entre a
reproducao do real e sua critica.

Silvia Fernandes, em seu trabalho “Teatralidades Contemporaneas” (2013) também
relaciona a teatralidade com as transformacdes histéricas do teatro, como a ascensao da
funcdo de “encenador” no inicio do século XX, representada por figuras como Meyerhold e
Craig. Esse movimento rompeu com a centralidade do texto dramatico, enfatizando uma arte
cénica mais autonoma. A teatralidade surge, em certa medida, como um jogo de forgas entre
estruturas simbolicas do teatro e fluxos performativos, como gestos e vozes. Estes fluxos
performativos muitas vezes sao instaveis e desafiam as normas teatrais vigentes.

A ensaista brasileira ainda destaca que teatralidade e performatividade sdo conceitos
operativos da cena que coexistem e se complementam, sendo elementos presentes em
diversas manifestacdes artisticas, como danga, dpera e circo, entre outras. A diferenca estd no
alcance que podem englobar: a performatividade pode englobar a producdo de sentidos e
sensacdes e confere o carater de irrepetivel, efémero e incapturavel das apresentagdes e de
seus signos, enquanto a teatralidade as torna reconheciveis e significativas dentro de seus
codigos e contextos.

Uma possivel contribuicdo que posso fazer ¢ associar a palavra “performatividade”
também com a palavra “musicalidade”, mas sem me restringir aos aspectos sonoros. A
musicalidade, para além dos sons, ¢ uma qualidade de expressdo que pode gerar dialogos e
interacoes sem a necessidade de palavras e a partir dessas interagdes aspectos da

performatividade podem vir a tona. Um exemplo dessa performatividade musical pode ser
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estabelecida a partir da repeticdo ritmada de movimentos de atores ou dangarinos, pois
mesmo em siléncio o cddigo de pulsagdo ritmica € observavel em ocasides desse tipo. Essa
mesma qualidade musical pode ser elaborada com um jogo de luzes acendendo e apagando,
ou alterando dire¢des de uma maneira repetitiva. A musica ¢ uma linguagem artistica muitas
vezes baseada em padrdes de repeticao estabelecidos, deste modo, a musicalidade pode ser
identificada até mesmo em acontecimentos ndo musicais ou ndo sonoros, como os exemplos
citados.

ApoOs essa exposi¢ao a respeito dos conceitos de “musicalidade” e “teatralidade”, o
debate prossegue com uma pergunta: porque a musica foi associada aos aspectos mentais e
racionais de forma tdo intensa ao longo da histéria ocidental eurocéntrica? Essa pergunta me ¢
intrigante, pois acredito que a atribuicdo de uma suposta racionalidade no fazer musical
delimitou algumas fronteiras entre musica e teatro e conduziu a forma como o ensino musical
¢ realizado, principalmente no chamado Ocidente.

Um dos aspectos presentes nos codigos musicais que podem explicar essa atribuicao
tdo racionalizada a musica ¢ a precisdo matematica que alguns parametros apresentam. O
andamento ou pulsagdo ritmica, por exemplo, pode ser metrificado de maneira bem simples
desde a invengdao do metronomo em 1812, invengdo atribuida a um relojoeiro holandés
chamado Dietrich Nikolaus Winkel. O metrénomo permite que a musica tenha um parametro
de pulsagdo regular bem definido. Costuma-se utilizar a sigla BPM (batidas por minuto) para
apontar o andamento de uma musica. Dessa forma nao ha como relativizar o conceito de 125
BPM, que ¢ diferente de 85 BPM, e essa informacgdo ¢ facilmente decodificada por pessoas
que estudam e/ou trabalham com musica.

Outro exemplo de parametro que pode ser quantificado de forma matemadtica e precisa
¢ a forma como as frequéncias sonoras interagem. Uma frequéncia de 440 hz apresenta
propriedades que se relacionam com outras frequéncias. Dependendo de quais frequéncias
estejam interagindo € possivel produzir resultados consonantes ou dissonantes. Essa relagdo
entre frequéncias ¢ metrificada e previsivel em forma de graficos que descrevem o
comportamento de cada som emitido.

A arte musical ainda apresenta outras caracteristicas e parametros que podem ser
metrificados de forma matematica. No livro “Quadrivium” (2014), organizado pelo
matematico britdnico John Martineau, apresenta-se a relagdo entre musica e nameros. O livro
parte de um pensamento formulado e ensinado por Pitdgoras (pensador da Antiguidade

Classica Grega) cuja pretensao ¢ sistematizar o conhecimento humano. O “Quadrivium” ¢
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apresentado como uma area de conhecimento composto por quatro disciplinas conhecidas
como artes liberais: aritmética, geometria, musica e cosmologia.

Essas disciplinas foram estudadas por muitos pensadores ao longo da Antiguidade até
o Renascimento. Disciplinas tidas como fundamentais e que podem ser uma forma eficiente
de se entender a natureza da realidade. No entendimento apresentado no livro Quadrivium
(2014), as disciplinas conectam os conceitos de nimero, espaco € tempo. A geometria, por
exemplo, representa 0 nimero no espago; a musica, 0 nimero no tempo; € 0 cosmos combina
numero, espaco € tempo. Aritmética, musica € geometria sdo, neste sentido, consideradas
como verdades universais, validas em qualquer lugar e época. E uma interpretagdo que aponta
essas disciplinas como fundamentais e eternas, e suas respectivas presen¢as no universo
seriam uma comprovacao disso. O que de fato pode-se afirmar é que essas disciplinas sdo as
precursoras de quase todas as ciéncias exatas utilizadas atualmente. No entanto, a musica
aparece nesse contexto apenas por suas caracteristicas sonoras e suas fungdes sociais e
culturais ndo sdo tema dessas reflexdes. A musica ndo ¢ tratada, nessa abordagem, como algo
proximo do que Dubatti (2016) define como “arte convivial” ou como uma arte também
provida de “poiesis corporal”.

Para além das qualidades sonoras da musica, existem também os elementos humanos
de quem produz a sonoridade. Afinal a musica s6 acontece quando alguma pessoa expressa
sua musicalidade ou faz uso de algum equipamento para propagar frequéncias no tempo e
espaco. E por isso que fago a aproximagio da atividade musical com o que Jorge Dubatti
apresenta como “arte convivial”. Nao cabe nesta pesquisa, entretanto, aprofundar na questao
da possibilidade de utilizar artefatos eletronicos para a realizagdo do fendmeno musical. O
foco deste trabalho ¢ destacar o elemento corpdreo de quem se disponibiliza para performar
musicalmente e, dentro desta logica, ¢ relevante abordar o tema dos gestos e movimentos.
Digo isso, pois sdo gestos e movimentos que, de maneira geral, fazem a musica acontecer.
Algo que pode ser considerado préximo ao que Dubatti (2016) se refere como “poiesis
corporal”.

Antes de avancar nessa questdo a respeito da corporeidade na musica, considero
necessario discorrer um pouco mais sobre as ideias do autor argentino Jorge Dubatti (2016),
pois seu trabalho me abriu portas para compreender como a performance em musica pode ser
interpretada, ainda que o autor ndo inclua a musica diretamente nas suas analises. Acredito
que essa aproximacao ¢ possivel e praticamente todas as se¢des desta dissertagdo vao tentar
apontar possiveis maneiras de exemplificar como a performance musical pode ser também

considerada como uma “arte da cena”.
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Recorri ao autor argentino Jorge Dubatti pois ele propde um entendimento expandido
para o termo "teatro", abrangendo ndo apenas as formas tradicionais, mas também
manifestagdes como danga, stand-up comedy, performances, narragdo oral, clown, entre
outras. O autor argentino define o teatro como uma pratica artistica que combina trés
elementos essenciais: convivio, poiesis corporal e expectacao, compondo o que ele chama de
“acontecimento teatral”.

O elemento apontado por Dubatti (2016) como “convivio” nada mais é que o encontro
presencial. Refere-se a presenga fisica compartilhada, sem a media¢do de tecnologias, onde
corpos coexistem num mesmo espago. No teatro, esse encontro ¢ regido pelas normas
culturais do contexto em que ocorre, formando a base da experiéncia teatral. Contudo, o
convivio por si s6 ndo constitui teatro, pois pode estar presente em situagdes nio teatrais,
como reunides ou encontros familiares.

A “poiesis”, outro elemento fundamental para o acontecimento teatral segundo
Dubatti, ¢ referente a criagdo corporal. A “poiesis” pode ser definida como a produgdo de
algo novo dentro do acontecimento teatral, feita por meio das acdes fisicas e fisico-verbais
dos artistas em interacdo com sons, objetos e o espaco. Inspirando-se na ideia aristotélica de
"fabricacao", Dubatti a define como a esséncia da arte, um processo de "fazer acontecer".
Mais do que transmitir significados, a “poiesis” instaura novos mundos, criando realidades
alternativas e objetos que desafiam o entorno. No teatro, sua funcdo primaria ndo ¢
comunicar, mas revelar e transformar e recriar o que esté ao redor.

O terceiro elemento essencial destacado pelo autor argentino ¢ a “expectacao”, uma
acdo que significa mais do que simplesmente observar. A “expecta¢do” ¢, segundo Dubatti, a
experiéncia do espectador diante da “poiesis”. E algo que ndo se limita & contemplagio
passiva; o espectador participa, amplia e contribui para o acontecimento, mesmo em casos em
que ele mantém uma certa "distdncia observadora". Assim, a expectagdo envolve
engajamento emocional, intelectual e sensorial, tornando-se uma vivéncia compartilhada com
0 que esta sendo criado.

Dubatti também argumenta que ha uma indissociabilidade dos elementos “convivio”
“poiesis” e “expectacdo” e que o teatro sO ocorre quando esses elementos coexistem
simultaneamente. Ele apresenta exemplos em que um ou mais desses elementos podem faltar,
como no cinema (poiesis € expectagdo sem 0 convivio); ou em ensaios solos (poiesis sem
expectacdo e convivio). No entanto, o teatro, em certa medida, exige a manifestacao

simultanea desses trés aspectos, que o tornam uma pratica Unica e irrepetivel.
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Essa forma de entender as “artes da cena” aponta para o caminho de colocar o corpo
como elemento central e por isso meu interesse em tentar aproximar as ideias de Dubatti com
o que ¢ compreendido como atividade musical, ou performance musical. O autor apresenta
um entendimento em que o corpo ndo € apenas o suporte para signos ou ferramentas da
direcdo, mas o ponto de partida do acontecimento teatral e performativo. A cena, segundo
Dubatti (2016), deve provocar uma ruptura com a realidade cotidiana, expondo novas
perspectivas e desafiando o espectador a reavaliar sua visdo de mundo. Mais do que
comunicar mensagens, uma cena pode criar mundos e colocar a realidade em questao,
cumprindo sua fun¢do transformadora. Com essa visdo, o autor amplia as fronteiras do teatro
e reforca sua poténcia como experiéncia viva e essencialmente humana. O meu objetivo ¢
relacionar essas caracteristicas com o fazer musical.

Nos ciclos socioculturais da area da musica, ndo percebo a aproximagdo de
performance musical com a ideia de “artes da cena” de maneira evidente. Em muitos
ambientes de ensino profissionalizante percebo que o elemento do corpo humano ndo ¢ tdo
protagonista e aparenta ndo ser considerado como ponto de partida para a performance em
musica. Entretanto, existem diversas pesquisas e trabalhos inovadores na drea musical que
propdem a corporeidade como elemento importante em agdes pedagdgicas. Um exemplo de
pesquisa que envolve movimento e musica € o livro "The Eurythmics of Jaques-Dalcroze”
(1915) do musico e pesquisador austriaco Jaques-Dalcroze. O trabalho desenvolvido por ele ¢
base para diversos métodos de ensino de musica e danca.

O cerne da proposta de Dalcroze consiste em uma educagdo musical baseada na
audicdo, com a participacdo de todo corpo, tendo o pressuposto de que o som ¢ percebido por
outras partes do corpo além do ouvido. O pesquisador austriaco elabora o termo “Euritmia”,
que trata da correspondéncia entre o movimento corporal e o som. O legado deixado por
Dalcroze ¢ sem duvidas de grande importancia, porém ¢ um trabalho que foca muito em
aspectos ritmicos como ponto central e ndo explora de maneira mais profunda o tépico da
sensibilizacdo do corpo como meio de trabalhar a expressividade dos musicos e musicistas.

Outro autor relevante para as praticas inovadoras na pedagogia em musica € o
pedagogo estadunidense Edwin Gordon (1993). No seu livro “Teoria de Aprendizagem
Musical para recém-nascidos e criangas em idade pré-escolar” (1993) ele destaca a
importancia da coordenagdo motora e do desenvolvimento das habilidades corporais para o
processo de musicalizagdo infantil. Ele propde o uso de gestos e movimentos para que as

pulsagdes ritmicas sejam internalizadas.
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Gordon (1993) também sugere que algumas texturas de gestos e movimentos podem
auxiliar no entendimento a respeito de intensidades e dindmicas musicais. Essa parte da
pesquisa do pedagogo estadunidense tem como influéncia o trabalho “Dominio do
Movimento” (1978), elaborado pelo dangarino e pesquisador hungaro Rudolf Laban, que
desenvolveu em sua pesquisa um sistema de analise e notacdo de movimentos baseado em
quatro fatores: espaco, peso, tempo e fluxo. Laban (1978) baseou-se na premissa de que o
movimento humano ¢ sempre constituido dos mesmos elementos, quer seja na arte, no
trabalho ou no cotidiano.

Estes conceitos propostos por Laban (1978) ajudaram na elaboragdo da teoria proposta
por Edwin Gordon (1993) que aborda a questdo dos movimentos e gestos na musica, em
especial na musicalizagdo infantil. Entretanto, a situacdo ¢ bem diferente quando o foco se
estabelece no ensino musical profissionalizante. Movimentos e gestos muitas vezes nao sao
bem-vindos ou incentivados.

Um cendrio distinto aparece quando saimos da é4rea musical e investigamos as
pesquisas na drea teatral e no ensino profissionalizante de teatro. As artes cénicas tém
avangado muito em debates e estudos para saber como lidar com o corpo artistico € como
construir novas possibilidades para performar. Vou fazer algumas breves alusdes a autores
que pesquisaram o teatro como uma maneira de mostrar contextos e ideias que podem
auxiliar no entendimento a respeito da performance de musicistas € musicos.

O teatro também ¢ uma linguagem artistica que passou longos periodos sendo regida
pela hegemonia do texto. Digo isso considerando o contexto socio cultural e geografico
proximo ao meu, que estou denominando como ocidental e eurocéntrico. Nesse recorte de
tempo e espaco existem alguns acontecimentos histéricos que foram significativos para que
as pesquisas teatrais vivenciassem uma quebra de paradigmas. Desde a popularizagdo
mundial do cinema, enquanto produto da cultura de massa, e, desde o surgimento de
vanguardas artisticas, em especial nas artes plasticas, as pessoas que pesquisam o teatro
demonstram um impulso para tentar inovar a forma de realizar o seu oficio. Além disso, ha
uma busca por possibilidades para adaptar o teatro perante a modernidade e, diante de tantas
ferramentas tecnologicas que padronizam estéticas e comportamentos.

O cinema sem duvida aparece como um divisor de aguas para as artes c€nicas, pois se
estabelece como uma nova forma de exercer o trabalho da atuacdo, direcdo entre outras
atividades. O oficio de atuar ganha uma outra area e o teatro passa por uma crise existencial
que resulta em uma busca por estabelecer suas especificidades e diferenciais enquanto

linguagem artistica. Novos elementos foram introduzidos para a pratica teatral e o debate
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gerado proporcionou o deslocamento da importancia central do texto literdrio em uma
criagdo. A corporeidade, a sonoridade e a espacialidade, por exemplo, comecam a ganhar um
protagonismo nas formas de se entender as artes cénicas.

Ainda abordando a questdo da reconfiguragdo que o teatro viveu ao longo do século
XX, cabe destacar que em meados dos anos 1960 ocorreu o que a autora Erika Fischer-Lichte

(2019) se refere como a “viragem performativa™'®

, que ¢ um momento de ruptura e
transformagdo das artes cénicas. Essa transformacdo acontece muito em virtude das
Performances Art, que tem origem nas artes plasticas e que abriram um caminho para novas
experiéncias do corpo em performance. Isso porque a construgdo de sentidos e narrativas
logicas ndo seriam priorizadas nessas apresentagdes de performances art e, a ficcdo e a
realidade muitas vezes passaram a ser tensionadas para gerar novas formas de perceber o
evento cénico.

Seguindo essa logica, os espacos também passam a ser ressignificados e a relacao
entre artista e espectador passa a caracterizar uma interagcdo que ndo € apenas unilateral, mas
sim compartilhada. Fischer-Lichte (2019) cita o exemplo da performance “Lips of Thomas”
de Marina Abramovic, na qual a participagdo do publico ¢ determinante, pois a artista estava
se submetendo a procedimentos que poderiam causar sua propria morte. Esse € apenas um
exemplo de como as performances podem construir sentidos e narrativas mesmo sem seguir
uma logica linear determinada. A constru¢dao de sentidos, significados e afetividades pode
acontecer em performances, mas esse processo ¢ estabelecido de forma fluida, imprevisivel,
subjetiva e participativa.

Para aprofundar essa questdo sobre o leque de possibilidades que a performance art
abriu para as investigacdes em artes cénicas, recorro ao autor brasileiro Renato Ferracini
(2019), que apresenta a imagem do “Espaco de Escher” para simbolizar o que seria a nova
forma de se entender a producdo cénica. Um processo que constroi e ¢ construido
simultaneamente. A ideia de compartilhar e de criagdo em conjunto, portanto, sdo essenciais
para as artes cénicas atualmente. Ferracini (2019) ainda destaca as diferentes percepgdes
fisicas fundamentais para o processo cénico que sdo: a percepgao do proprio corpo, do corpo

do outro e a percepgao referente ao espaco. O autor também destaca que os processos de

criacdo cénica ndo sdo lineares. Existem diferentes abordagens e elas podem se suceder no

190 termo ¢ utilizado diversas vezes no trabalho de Fischer-Lichte (2019), porém a autora faz a ressalva que tal
termo ¢ referente ao conceito de performativo. Segundo a autora, “O conceito de ‘performativo’ foi cunhado por
John L. Austin, que o introduziu na filosofia da linguagem no dmbito de palestras realizadas na Universidade de
Harvard, em 1955, subordinadas ao titulo How fo do Things with Words. (FISCHER-LICHTE, 2019, p. 39)
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que ele chama de “danca dos centros”, em referéncia aos termos ‘“Textocentrismo” e

“Atorcentrismo”.

(Espaco de Escher, imagem extraida do site https://amusearte.hypotheses.org/2072)

Nas pesquisas e producdes em artes cénicas contemporaneas, portanto, admite-se
atualmente que os impulsos criativos podem partir de aspectos tanto fisicos como psiquicos e
essa infinidade de possibilidades criativas elucidam a afirmacdo de Josette Féral (2015)
acerca da nao existéncia de uma teoria globalizante para o teatro € que ndo ¢ possivel
estabelecer uma ciéncia capaz de abarcar toda a sua capacidade de elaboragdo. Mas, mesmo
assim, a parte textual assumiu um protagonismo por muito tempo em pesquisas da area das
artes cénicas ¢ ¢ de se esperar que algumas concepcdes antigas ainda reverberem em
contextos profissionais € em instituicoes de ensino.

Um ponto que corrobora com o meu argumento ¢ a existéncia de muitos registros
textuais de pecas de teatro desde a antiguidade e, ao mesmo tempo, existem poucos registros
referentes a cenografia, sonoplastia entre outros elementos. O simples fato de ter um registro
e pesquisas mais apuradas focadas no texto, sdo um forte indicio de que essas areas das artes
cénicas (cenografia, sonoplastia entre outras) ndo eram tidas como essenciais. Os avangos
tecnologicos talvez tenham provocado um distanciamento e uma ampliacdo a respeito do que
¢ entendido como teatro no contexto profissionalizante e pedagogico. A partir desse novo
olhar, o teatro passa a ser percebido de forma mais complexa, englobando elementos que
antes eram coadjuvantes e/ou negligenciados.

Um exemplo dessa tendéncia em hierarquizar o texto acima de outros elementos do
teatro ¢ que, no chamado Ocidente, por muitos anos a atividade teatral foi considerada apenas
como um entretenimento. Eu associo texto e entretenimento tendo como base a critica que

Nietzsche faz a dpera no livro “O nascimento da tragédia” (1999), no qual o autor destaca que
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nesse formato artistico a palavra passou a ser protagonista nas apresentagdes em detrimento
das catarses coletivas que aconteciam nas tragédias gregas, por exemplo. A diminui¢do da
catarse em apresentagdes altera, em certa medida, a fungdo social da arte. A busca pela
centralidade no texto indica um movimento em dire¢do a uma arte mais contemplativa com
uma participagdo mais passiva da plateia, por isso ¢ possivel aproximar-se com a ideia de
entretenimento.

Em diversos dicionarios a palavra “entretenimento” aparece como sindnimo de
distracdo, de algo que serve para passar o tempo. Bem diferente do que ¢ um processo de
catarse coletiva. Nietzsche (1999) sugere que o foco no texto deixou o teatro mais racional e
que com o passar do tempo essa perda de possibilidades para provocar o éxtase pode ter
construido uma ideia de que o teatro ¢ inofensivo e que sua funcdo social € apenas entreter
pessoas ao invés de provocar e instigar reflexdes profundas. O filésofo alemao ainda justifica
sua critica destacando o papel do coro como algo fundamental para essa caracteristica
catartica nas tragédias gregas.

O coro muitas vezes se formava de maneira espontanea A plateia era arrebatada pelos
estimulos artisticos e se envolvia de maneira ativa com a apresentacdo. Em alguns casos,
publico e artistas muitas vezes tinham as fronteiras diluidas no decorrer de um espetaculo.
Entretanto, por muito tempo, essa forma de lidar com o teatro foi desestimulada. Inclusive por
muitos anos se criaram padrdes e praticas bem estabelecidas socialmente, como os espagos a
serem utilizados e formatos em que aconteciam as pecas. Essas regras e convengoes
comportamentais foram modificadas a partir de novas influéncias artisticas como as
performances art e avangos tecnologicos. O teatro, hoje em dia, cada vez mais passa a ser
visto como um acontecimento com potenciais de transformag¢do no individuo, tanto quem
assiste como aquele que o realiza. Talvez estejamos presenciando uma reaproximagao com o
que acontecia nas tragédias gregas da antiguidade.

Neste ponto da discussdo, novamente recorro a Jorge Dubatti (2016), pois ele
contribui a respeito das formas de se entender e pesquisar as “artes da cena” ao definir o
teatro como um acontecimento poético produzido e expectado em convivio. Essa defini¢ao
explica que o teatro ndo seria a simples adaptacdo da linguagem literaria para a linguagem
cénica, mas sim uma experiéncia estética e sensorial que acontece especificamente num
recorte de tempo e espaco, sendo que essa experiéncia ndo pode ser repetida. Inclusive essa
caracteristica de evento que ndo pode ser repetido ¢ um dos aspectos que pode ser relacionado
ao titulo do livro “O Teatro dos Mortos” (2016), pois a reflexao sobre o teatro muitas vezes ¢

refletir sobre o que j& aconteceu e ndo volta mais, sobre algo que estd morto.
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Outro autor de destaque nessa chamada quebra de paradigmas das artes cénicas do
século XX ¢ Antonin Artaud. No seu livro “O Teatro e seu Duplo” (1984), ele busca uma
reinvengdo teatral em uma época em que muitas tecnologias de comunicacdo ainda ndo
estavam consolidadas. Artaud propds o corpo como algo tao essencial, ou até¢ mais importante
que o texto em uma criagao teatral. Outros autores seguiram um caminho parecido para tentar
descobrir o que o teatro possui de diferencial enquanto linguagem artistica. A partir dessas
discussdes foram elaboradas novas formas de conceber um espetaculo cénico e também novas
formas de enxergar o corpo humano como elemento artistico e criativo. Contudo, as pesquisas
em arte sdo apenas teorias de grupos socio-culturais especificos dentro de uma sociedade. Em
outras areas do conhecimento, concep¢des mais antigas sobre as possiveis manifestacdes do
corpo humano permanecem reverberando e reafirmando padroes.

A respeito da corporeidade, conceito a ser trabalhado em outro capitulo, existe uma
certa dificuldade em compreender o que significa. Isso ocorre justamente pelo pensamento
arraigado na cultura ocidental ligada & Europa que por muito tempo concebeu o corpo e suas
funcdes apenas como algo bioldgico e que seu treinamento consiste apenas em praticas
esportivas com repeti¢des de gestos que resultam em um fortalecimento muscular. E neste
sentido que ¢ necessario valorizar as pesquisas na area de artes cénicas, neurociéncias,
sociologia, antropologia e ciéncias cognitivas, pois elas comecaram a desconstruir essa ideia
puramente bioldgica e mecanica para tentar entender o corpo de maneira mais ampla, com
mais complexidade e menos dualidades em oposicao. Nas pesquisas mais recentes em artes
cénicas, o corpo passa a ser considerado como uma fonte praticamente inesgotavel de pulsoes
criativas e desta forma o conceito de corporeidade passa a ser analisado de forma mais ampla.

Para dar prosseguimento ao assunto, destaco o trabalho realizado pelo diretor polonés
Jerzy Grotowski que introduz o conceito de “Teatro Pobre” (2007), que, de forma resumida,
significa dar foco total para o elemento humano em cena, sem depender de artificios técnicos,
tecnologicos ou até mesmo de figurinos e maquiagem. Portanto, para o diretor polonés, o
corpo dos atores e atrizes possui um papel fundamental na elaboracdo de qualquer cena,

dramaturgia ou proposi¢ao criativa. Segundo Grotowski:

[...] a formagdo de atores ndo ¢ uma questdo de ensinar algo, mas de tentar
eliminar do seu organismo a resisténcia a esse processo psiquico, acabando,
assim, com o lapso de tempo entre o impulso interior e reagdo exterior de
tal modo que o impulso ja se transforma numa reagao exterior. O impulso e
a agdo acontecem simultaneamente: o corpo desaparece, arde e o espectador
assiste apenas a uma série de impulsos visiveis. (GROTOWSKI, 2007, p.
13)
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O legado de Grotowski tem um impacto profundo na forma como o Teatro enxerga a
si mesmo enquanto arte e ¢ base para trabalhos que aprofundaram essas investigacdes e
metodologias como ¢ o caso de Peter Brook e Thomas Richards. Infelizmente, na musica
essas inovacdes a respeito da corporeidade e da expressividade ainda ndo foram absorvidas
de forma ampla.

Vale ressaltar que, nesse processo historico de quebra de paradigma das artes cénicas,
diversos autores ocidentais buscaram a inovagdo e passaram a dedicar um olhar mais atento
para o Oriente como fonte para a criatividade. Em alguns momentos esse olhar se dava de
maneira etnocéntrica e refor¢ava a imagem do exotico, do barbaro. Porém, muito foi
descoberto a partir dessas iniciativas e, diversas interagdes foram possibilitadas. Um dos mais
entusiastas dessa pesquisa plural sobre teatralidades, ou expressividades humanas, ¢ o autor
italiano Eugénio Barba, que desenvolveu o que ele chama de “Antropologia Teatral” no seu
livto “A Canoa de Papel” (2012). Barba concebe os conceitos de “pré-expressividade” e
“expressividade” que discutem elementos da expressao humana que vao além do fazer
artistico. Desta forma, a vida pessoal do artista, o contexto em que ele vive, o que ele fez ao
longo de sua vida, tudo isso importa na hora em que a pessoa se disponibiliza para performar.
Essa visdo mais ampla busca compreender as escolhas, as facilidades e as dificuldades de
cada artista ao longo de um processo criativo.

Eugenio Barba (2012) destaca que a esséncia do teatro ¢ o encontro. E a presenca
fisica de organismos vivos enquanto agem e interagem. E a situagdo em que um grupo conduz
uma proposta estética e outro dialoga com essa proposta a partir dos estimulos que recebe.
Logo, a acdo de se apresentar diante de uma plateia proporciona a possibilidade de trocas
entre pessoas e, nesse processo, sdo criados e construidos significados particulares em suas
mentes. Esses significados podem ser reflexdes profundas ou superficiais. Por isso, hd a
preocupacao de ndo repetir formatos apontados pelos treinamentos e ensaios, mas sim usar
essas formas como pontos a serem alcancados. O trajeto ¢, deste modo, livre e acontece
conforme o momento pedir.

No fundo, autores como Barba, Grotowski, Féral, Dubatti, Fischer-Lichte e Artaud
buscam compreender o elemento humano em sua complexidade psicofisica que da vida a
estética artistica para, a partir dessa compreensao, extrair uma potencialidade expressiva que
vai além do entretenimento casual. E retornando para o contexto da musica, percebo que o
debate nessa area hoje em dia gira muito em torno das plataformas que disponibilizam o
conteudo para o publico e, também, no aprimoramento da utilizacdo das redes sociais para

impulsionar o trabalho. As pesquisas e tentativas de elaborar estratégias metodoldgicas que
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privilegiam o momento de performance para musicos e musicistas, ainda ndo possuem
destaque em institui¢cdes de ensino.

Esta situagdo atual, contudo, revela uma contradi¢do evidente nesse debate que se
trava no meio musical. As redes sociais sdo uma realidade e praticamente todo artista €, em
ultima instancia, um refém dessas ferramentas. Quem nega as redes sociais enfrenta um
caminho arduo para conseguir divulgar e propagar seu trabalho. A contradi¢do que surge nos
debates do meio musical ¢ que o video se tornou um formato quase que obrigatorio para a
propagacdo da arte, entretanto parece ndo haver um estudo mais apurado sobre como
construir uma pedagogia que qualifique as apresentacdes e performances nesse formato
audiovisual (pelo menos no contexto sociocultural no qual estou inserido). O ensino em
musica, em geral, permanece direcionado para seguir regras e padrdes estabelecidos pela
hegemonia do texto, no caso, da partitura ou cifra.

Para dar sequéncia a essa linha argumentativa, apresento mais depoimentos coletados
na pratica docente conduzida por mim. Os alunos em questdo refletem sobre como existem
limites artificiais entre as artes e sobre como muitas vezes a performance na musica ¢ tratada

apenas como desempenho e eficacia:

Na minha visdo foi mudando muito conforme o tempo, no comego eu servia
sempre a musica, entdo era muito, ah, vou prestar aten¢do aqui no ritmo, tem que tda
tudo cravado certinho. Acabava que eu ficava preso a isso, e depois eu fui
percebendo que a questdo da arte, no fundo, é se expressar através do instrumento e
também através do seu corpo, sacou? Entdo, o que que vocé ta pensando ali, e falar,
cara, como eu vou passar esse sentimento? Essa sensagdo, essa parada que td na
minha cabega, e pra isso eu preciso de um ambiente, assim: tranquilo, que as

pessoas se ajudem e se falam."”

Eu acredito que a arte é a subversdo da realidade. Entdo é criar algo que
ndo existe de uma forma geral. E aqui eu encontrei a parte boa, foi isso. Encontrei
um ambiente propicio que eu posso experimentar sem julgamentos, ou um
Julgamento, so que quietinho em cada um do seu canto. Mas nada a ver (risadas)
Mas muito acolhedor, eu diria. Mesmo sendo um cara timido, eu consigo agora ter
ferramentas para enfrentar a timidez de uma forma geral.”?

A partir destas reflexdes, ¢ possivel deduzir a existéncia de um pensamento no meio
musical que entende caracteristicas como carisma, presenca cé€nica e expressividade, como
elementos j& nascidos no artista. Os estudos e os relatos apresentados apontam que aspectos

que envolvem a emogdo e a sensibilizagdo do corpo de quem toca ndo parecem ser temas

" Trecho de depoimento dado em uma das atividades da disciplina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes
Cénicas) oferecida para o Departamento de Musica da UnB no primeiro semestre de 2024. O arquivo com todos
os depoimentos esta como anexo ao final da dissertagao.

12 Idem
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protagonistas nas metodologias mais habituais. Enquanto isso, em pesquisas de outras areas
do conhecimento, os questionamentos acerca da expressividade do corpo avangam de maneira
notavel, como o estudo elaborado por Christine Greiner no seu livro “O Corpo: pistas para
estudos indisciplinares” (2005).

Faco uma breve alusao a este estudo pois, a autora faz uma analise historica a respeito
das concepgdes de corpo em diversos momentos da humanidade e culmina com reflexdes
complexas sobre a comunicacgao exercida entre seres humanos. Greiner (2005) de certa forma,
ao discutir a nogdo de corpo a partir de diversas perspectivas, também abre o leque de
possibilidades para compreender o que ¢ uma performance, o que ¢ a teatralidade, a
musicalidade, entre outros aspectos. Com isso, ¢ cada vez mais comum o uso de diversas
técnicas esportivas, espirituais ou ludicas, para servir como base para elaborar uma estética
aplicada em um contexto artistico como um espetaculo teatral ou performances, videos e
apresentacoes. O corpo, desta forma, deixa de ser apenas a parte material e biologica e passa a
ter a possibilidade de ser também gerador de impulsos criativos capazes de unir varios
aspectos da expressividade humana.

Aproximar a musica de discussdes contemporaneas de outras areas do conhecimento e
reivindicar o corpo na pratica musical, portanto, pode ser um modo de construir novas
possibilidades para o ensino musical e, neste entendimento, conexdes entre as areas da musica
e do teatro podem ser uteis para propiciar vivéncias artisticas que abordam mais elementos,
conceitos e agdes visando aprofundar e ampliar a nog¢do de expressividade musical. Teatro e
musica, em muitas sociedades, tém suas origens em manifestagdes culturais tidas como rituais

e, também por isso, entendo que ha fios que se entrelagam nessas historias.
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CRONICA: Ritual das Cadeiras

O ritual cotidiano de afastar as cadeiras para liberar o espagco gerou um pequeno
desconforto para os senhores que chegaram depois de mim. Ouvi eles resmungando sobre a
desordem deixada para trds. E curioso como, ao mover cadeiras, movemos também pequenas
certezas. Um grupo de musicos e musicistas trabalhando com propostas cénicas e
experimentais no departamento de musica? Isso, claro, ndo passaria despercebido, mas
houve dias em que a sala estava diferente para os meus padroes e em conformidade com o
costume daquela sala. Foi um momento decisivo na trajetoria da disciplina. Todos sentados,
o projetor iluminava o espago com palavras que descreviam a disciplina, enquanto eu,
ocupando o lugar de professor, tentava conduzir o debate.

No meu plano, eu havia imaginado atividades praticas, discussoes sobre as
referéncias pessoais de cada um em termos de performance, talvez até uma musica tocada em
pequenos grupos. No entanto, a aula desse dia seguiu outro rumo. Tornou-se algo
convencional, expositivo, como se o projetor ndo fosse apenas uma ferramenta, mas um
limite invisivel que nos mantinha presos no campo da teoria. Logo no inicio, percebi o
entusiasmo da turma. Falar de palco, de performance, de apresentagoes parece acionar
memorias latentes, e todos tinham algo a dizer. As palavras evocam cenas, lembrangas de
shows, o corpo reagindo a Musica tocada, tanto como artista quanto como publico. Senti que
essa reflexdo racional sobre o fazer artistico era produtiva, embora ndo fosse exatamente o
que eu havia planejado. As vezes, o improviso do debate é mais valioso do que qualquer
roteiro. As conversas tocaram em temas profundos (rituais, uso de drogas, os grandes shows
que marcaram vidas, os muitos sonhos...). O corpo de cada aluno ou aluna, marcado por sua
trajetoria unica, reverberando o registro do tempo e mostrando tudo aquilo que molda a
maneira como eles vivenciam a musica.

Na maioria dos dias, entretanto, o ritual das cadeiras acontecia como um jogo de
observagdo. Afastar as cadeiras permitia reinventar o espago e proporcionar fluxos de
movimentos, muitas vezes suaves e guiados por uma trilha sonora introspectiva. Lembro dos
olhos fechados, como se ao apagar o mundo exterior, os alunos pudessem mergulhar
profundamente em si mesmos. Cada um ali, isolado em sua descoberta, embora estivéssemos
todos juntos. Os corpos exploravam o espag¢o ao redor, o eixo central, os planos de altura,
variando a velocidade dos movimentos. A medida que a trilha sonora acelerava ou
desacelerava, algo se transformava na sala. Havia um ar de concentragdo palpavel, quase
sagrado.

A calmaria meditativa foi uma estratégia utilizada para instigar a concentragdo.
Depois de estabelecida uma conexdo sensitiva eu busquei retirar a calmaria e colocar uma
agitagcdo adrenalizante. Um dia marcante foi quando apresentei o “Jogo dos Lengos". A
principio, recebido com entusiasmo misturado ao nervosismo. A adrenalina percorre corpos
adultos, jogando como se fossem criangas. O “Jogo dos Lengos” ¢ uma atividade que sempre
me marcou. Lembro da primeira vez que brinquei e do estado de alerta visceral que meu
corpo alcangou. Simples: um lenco preso na cintura de cada um, o objetivo é arrancar o dos
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outros sem perder o seu. Um jogo de criangas, dirdo. Mas na simplicidade pode residir a
genialidade. Esse jogo sempre me acompanha, nas oficinas, workshops, e agora, na prdtica
docente.

No entanto, nem tudo sdo vitorias. As auséncias continuam a me preocupar, assim
como a ameaga iminente de greve, que paira sobre a universidade como uma sombra. A luta
coletiva que pode interromper meu caminho, justo quando comego a ver a formag¢do de um
nucleo forte. Alguns alunos sugeriram continuar fora do ambiente universitdario, em outro
espag¢o, mas as engrenagens burocrdticas sdo pesadas. Eu ndo teria for¢as para conduzir
outro ritual das cadeiras em um lugar diferente. Fechar os olhos, como costumamos fazer no
inicio das aulas, ndo é uma opg¢do para mim agora. Em vdrios dias cheguei a aula
carregando a apreensdo sobre a iminente paralisagdo na universidade, um tema que ndo
poderia ser ignorado. A inquietagdo estava no ar, mas ao mesmo tempo, havia um desejo
coletivo de continuar com o trabalho. Apos alguns encontros recebi o aval para seguir
ministrando as aulas. Isso me trouxe um alivio, mas também levantou questoes. A greve é
justa, necessdria, porém o impacto sobre o nosso processo, sobre a minha pesquisa, é
inegavel.

O grupo seguiu avangando com passos timidos, mas firmes, desafiando o desconforto
que a descoberta trazia. Cada movimento é uma luta contra a timidez, contra o medo do
julgamento alheio. Vejo isso no olhar deles, musicos acostumados a seguir regras, a se
agarrar a estruturas fixas. Mas agora, neste espaco, eu os convido a se libertarem. E
fascinante testemunhar como cada um, aos poucos, se abre. A entrega da turma muitas vezes
me fez lembrar dos primeiros momentos em que eu, sob a orienta¢do de Hugo Rodas, me vi
no papel de aprendiz, explorando a diagonal. Ndo é apenas um exercicio, mas uma jornada
silenciosa através do corpo. A diagonal revela. Ela expoe tragos profundos, sutis, de quem
SOMOS.

Vi personalidades se desnudando em gestos e siléncios, e senti uma cumplicidade
crescente entre todos. E assim, seguimos. Na diagonal, nas provocagoes que lango ao grupo,
sinto-me em um lugar que ainda estou descobrindo. Observador, condutor, mestre. Um papel
que, aos poucos, vou assumindo. Lembro das primeiras vezes que percorri essa mesma
diagonal sob os olhos atentos de Hugo Rodas, das corregoes sobre a fluidez do meu corpo,
dos conselhos sobre as pernas que agora ecoam em cada show que fago. E hoje, vejo-me
repetindo esses ensinamentos, guiando esses musicos e musicistas que me confiaram seu
processo. Aos poucos, eles se desconstroem, se transformam.

Sera que ao modificar o espaco as pessoas se modificam também? Um projetor
suspenso no teto, cadeiras organizadas como se estivéssemos no ensino médio e uma mesa
central antiga, talvez com mais idade que alguns dos estudantes. Pois essa mesa, também era
tratada como cadeira, mas teve um dia que ela desempenhou um papel pouco comum para
ela. Nesse “Dia da Mesa”, lembro que sai da sala com a sensagdo de que, pela primeira vez,
a minha aula superou, em loucura e experimenta¢do, as proprias invengoes que meu amigo
Flavio Café propoe em suas aulas de técnicas experimentais em Artes Cénicas. O “Dia da
Mesa” comegou com o costumeiro ritual das cadeiras e parecia uma daquelas tardes em que
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tudo se desenrola de forma previsivel. Porém, nesses momentos o caos pode se tornar o
protagonista. Um simples objeto (uma mesa) transforma todo o espago.

Flavio Café utiliza um repertorio de exercicios parecidos com o meu, apesar da
abordagem ser outra. Meu amigo, com seu processo de musicalizag¢do para pessoas das Artes
Cénicas, sempre traz algo vibrante, e eu, busco incentivar uma sensibilidade mais interna,
porém em alguns momentos liberei a energia acumulada para seguir um caminho mais
radical. Naquele instante, com a visdo de pessoas explorando o espaco e interagindo com a
mesa no centro da sala, eu ja pressentia que o que acontecia ali era um movimento de
libertagdo, uma fuga das amarras formais que tantos musicos carregam consigo. No fluxo do
exercicio, onde a mesa dos professores tornou-se obstaculo e estimulo, observei corpos
ganhando uma vida que surpreendeu até a mim.

Alunos e alunas, alguns inicialmente hesitantes, acabaram por explorar um exagero e
uma fluidez que ndo haviam mostrado até entdo. Aquilo que parecia uma proposta arriscada
se transformou numa cena de pura liberta¢do. Vi, em especial, uma aluna que chegou
retraida, de ombros encolhidos, se metamorfosear diante dos nossos olhos. Na diagonal, com
a mesa como desafio, ela se transformou. Seus movimentos fluiam como os de uma sereia,
suaves, profundos, algo que chamou a atengdo de todos. Essas pequenas vitorias sdo o que
ddo sentido ao caos. A desordem provoca rupturas, e cada uma dessas quebras abre uma
nova porta. O grupo, aos poucos, esta compreendendo esses codigos. Em varias aulas
finalizei com o pensamento de que a experimentag¢do, mesmo quando arriscada, tem o poder
de transformar. Assim como o caos pode engendrar a ordem, o inesperado cria
oportunidades de crescimento e descoberta que ndo poderiam ser previstas.

No inicio, acontece o ritual das cadeiras. No fim, costumo pedir que digam uma
palavra, um codigo silencioso, outro ritual que indica o término da aula. Em um desses finais
uma jovem permaneceu na sala. Ela conversou comigo sobre sua carreira, consciente do que
queria e de como usava as redes sociais para expandir sua arte. Eu a escutei, admirado por
sua clareza, e percebi que a sala de aula é apenas um espacgo transitorio, onde as idéias
germinam e, eventualmente, se transformam em algo maior. Em outra finaliza¢do de
atividades, um aluno me confidenciou que ndo estava se sentindo bem antes do encontro,
mas, no final, veio me agradecer pelo que a aula proporcionou de descoberta interna.
Pequenos momentos como esses aquecem o corag¢do de um professor, especialmente um que
ainda se encontra no inicio de sua jornada. E a confirmagdo de que o que propomos em aula
pode tocar, de fato, as pessoas.
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1.3 Musica Impura: Relacdo “Corpo e Mente” no contexto da musica e do teatro.

Ao me deparar com a dissertacdo “Musica Impura” de Gregory Ribeiro (2016) senti a
curiosidade para saber o motivo que levou o pesquisador a usar a palavra “impura” no titulo.
Minha formagdo musical baseada no estilo e na cultura do rock me fez admirar essa palavra
logo no primeiro contato com o texto. Digo isso porque o rock ¢ tido como um estilo
“Impuro” desde suas origens. Ele nasce a partir de mesclas feitas com diferentes estéticas
sonoras como o blues e o country e, ao longo do século XX, outros ritmos também foram
incorporados por bandas e artistas.

O rock tem em sua esséncia uma caracteristica musical hibrida e pode ser confirmada
por movimentos culturais do Brasil como a fropicadlia e o mangue beat. Entretanto, o tema
ndo ¢ a histdria do rock, mas sim o uso da palavra “impura” em um trabalho académico sobre
musica. Quando abri o sumario da dissertacdo de Gregory Ribeiro, confirmei a minha
expectativa de que “presenca” e “performance” estariam compondo o jogo de palavras
apresentado pelo autor.

Para elucidar a questdo da suposta impureza presente na musica, Ribeiro (2016) utiliza
como referéncia o artista e pesquisador Allan Kaprow (1993) que discorre sobre como os
conceitos de “pureza” e “impureza” foram importantes para a chamada cultura ocidental
entender a realidade. Pureza ¢ associada a algo limpo, ndo misturado com outras coisas, ¢ ¢
vista como algo formal e racional. Também associamos “pureza” a qualidades como
castidade, refinamento, virtude, sagrado e espiritualidade. Em um sentido mais abstrato, a
pureza sugere algo que vai além da inocéncia, € essencial, auténtico e perfeito. Por outro lado,
a impureza ¢ vista como algo que estd em um estado ruim, como um “vira-lata”, e ¢
considerado contaminado moralmente. O termo “pureza”, portanto, ¢ associado ao ideal de
perfeicao, um ideal que na pratica pode ser considerado inatingivel e que ¢ construido de
forma artificial a partir de objetivos para controlar e demarcar limites.

O titulo “Musica Impura” (2016) traz de forma metaférica um debate a respeito das
formas como o ensino musical ¢ conduzido em muitas instituicdes do chamado ocidente ¢, de
certa forma, evidencia um anseio pela transformag¢do do entendimento sobre o que € a palavra
“performance” no contexto da arte musical. No circulo de convivio de pessoas que estudam
ou trabalham com musica, a performance tende a ser associada ao desempenho de alguém
tocando uma can¢do. No entanto, o termo “performance” assume outras possibilidades ao

aparecer com maior proeminéncia apoés movimentos culturais nas artes plasticas.
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De certa forma, as performances art das décadas de 1960 e 1970 embasaram e criaram
o imaginario sobre o significado da palavra. Além das artes plasticas, as artes cé€nicas, por sua
vez, ha anos também se debrugam sobre debates e estudos buscando entender melhor as
nuances possiveis para “performance”. Enquanto isso, na musica, sdo raras as iniciativas que
propdem interlocu¢des que apliquem com estudantes algumas praticas que os estudos de
outras linguagens artisticas propiciam. Essa falta de didlogo e de interdisciplinaridade sugere
que a musica ainda ¢ considerada por muita gente como uma “arte pura”, que ndo pode se
misturar com outras areas, pois detém uma suposta pureza, comumente associada ao racional
€ a mente.

A “Musica Impura” que Ribeiro (2016) aborda em sua pesquisa pode ser interpretada
como a musica que usa o0 corpo e o carater emocional como elementos criadores e atuantes.
Uma arte que tem a presenga como o aspecto fundamental para acontecer. E uma musica que
também pode ser caracterizada como um evento performativo e que ¢ sentido por todas as
pessoas que estdo compartilhando o mesmo espago e tempo simultaneamente. Seguindo essa
logica, podemos deduzir que o ideal de pureza na musica contribuiu para que hoje em dia
tenhamos tantos corpos musicais estéreis, pouco expressivos e, em certa medida, controlados.
A palavra “recital”, por exemplo, mostra um pouco como esse controle do corpo acontece,
tendo em vista que esse termo provavelmente estimula memorias conturbadas em muitas
pessoas que estudam musica.

Algumas pesquisas, que serdo tratadas em outro capitulo, discutem essa ideia de
adestramento dos corpos no contexto do ensino musical profissionalizante. Em geral, ¢
possivel afirmar que nos cursos de musica a palavra “performance” ¢ associada a acertar as
notas e seguir padrdes. Por isso, a concep¢do de mente nesse contexto segue uma visdo na
qual ela é um elemento separado do corpo. Esse € o cenario que encontro neste momento.

Para aprofundar o debate a respeito da construgdo historica do que a sociedade
ocidental eurocéntrica edificou como concepgao do que € o corpo, € conveniente trazer uma
breve apresentacdo do contexto histdrico para tentar entender como este cendrio foi forjado.
Para embasar essa curta contextualizacdo vou utilizar como referéncia o artigo “As
concepgdes de corpo construidas ao longo da historia ocidental: da Grécia antiga a
contemporaneidade” de Erica Silva Cassimiro e Francisco Flavio Sales Galdino (2012).

O artigo de Cassimiro e Galdino faz um apanhado historico e mostra que o pensamento
ocidental, influenciado por correntes como o platonismo, a tradi¢do judaico-cristd e o
cartesianismo, nos deixou a visdo de que o ser humano ¢ dividido em partes. De um lado,

temos o corpo, que € o responsavel pelas sensagoes fisicas, prazeres e sofrimentos. Do outro,
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ha uma parte imaterial, que ¢ considerada mais elevada e nobre para varias correntes
filosoficas. A essa parte damos nomes como: mente, espirito ou consciéncia. Uma parte,
portanto, associada a capacidades como a razdo, a fala e a busca por algo além do fisico (a
transcendéncia).

A musica, enquanto linguagem artistica, pode ter sofrido altera¢des na forma como ela
¢ entendida em uma sociedade e, no chamado Ocidente, € possivel pensar que ela passou a ser
mais associada a essa parte do ser humano considerada mais nobre e racional. Esse
deslocamento a respeito da esséncia da musica ¢ debatido por Nietzsche no livro “A origem
da tragédia” (1999). Na obra o autor aponta que no contexto das dperas e concertos classicos
a musica se distancia dos valores dionisiacos, associados ao éxtase e ao caos, € passa a se
aproximar de valores denominados apolineos, associados a contemplacdo e ao belo. Dessa
forma, ¢ possivel sugerir a existéncia de um processo em que o corpo musical cada vez mais
tende a ser controlado, principalmente em instituigdes de ensino.

Esse distanciamento de caracteristicas “dionisiacas” na musica pode ser observado no
depoimento de uma aluna da minha pratica docente:

Essa matéria uniu muito essa questdo da musica, assim, pra mim, né? Da
musica e da questdo do corpo, da movimentagdo, de como se colocar e tudo mais, e
eu ja parti da premissa que, cara, beleza, eu t6 na musica, mas pra mim, eu ter que
praticar aqui no departamento me gera uma ansiedade muito grande. Eu fico numa
ansiedade, minha cabe¢a ndo pdra, eu to praticando e eu ja comego a pensar:
fulano que td da outra sala ta me escutando, td pensando isso, e que ndo sei o qué, e
nd-nd-nd, e por que que eu té falando isso? Eu to falando isso porque eu senti que
aqui a gente criou um ambiente tdo acolhedor que justamente um espago pra
experimentagdo. Assim como alguns colegas compartilharam que tinha essa
questdo de, ah, e o medo de ser julgado, essa parte de vocé poder se soltar, cara, é
isso, sabe? Aqui eu senti isso, e era um momento que eu realmente conseguia
desligar minha cabeca, mesmo que as vezes um pouco insegura, as vezes um pouco
ainda descobrindo, era um momento que eu conseguia desligar minha cabega e ir,

porque tava todo mundo fazendo o mesmo, e isso me ensinou muito, assim, do que
eu quero transferir pra musica. *

Reparem que neste relato a aluna deixa a entender certa falta de espago para aspectos
considerados dionisiacos como o “caos e o €xtase” na pratica musical. At¢é mesmo a
experimentacdo com sonoridades nao parece ser muito estimulada, quem dird a
experimentacdo mais voltada para a corporeidade e performatividade de quem esta estudando
musica. Essa forma como o ensino artistico acontece nesta parcela do planeta ¢ reflexo de um

processo maior de implementacao de ideologias que interferem em diversas esferas sociais.

'3 Trecho de depoimento dado em uma das atividades da disciplina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes
Cénicas) oferecida para o Departamento de Musica da UnB no primeiro semestre de 2024. O arquivo com todos
os depoimentos esta como anexo ao final da dissertacao.
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Na construcdo da sociedade ocidental eurocéntrica, ainda bastante influente na
sociedade brasileira, o corpo foi muitas vezes dividido e moldado para ser mais facil de
controlar. Construiu-se uma separagdo entre a dimensdo fisica e a espiritual, em que a
primeira era vista como um obstaculo para a segunda. Na Idade Média, o corpo foi reprimido
pela religido. A Igreja controlava o conhecimento e ditava as crengas sobre o corpo, dando
mais importancia a salvagdo da alma que aos cuidados fisicos.

Naquela época, a Igreja, com sua visdo centrada em Deus (teocentrismo), influenciava
fortemente a vida das pessoas e o controle da sociedade comegava pelo controle dos corpos.
Nesse periodo, as atividades corporais foram desvalorizadas e reguladas por préaticas
religiosas rigorosas, como o jejum, a abstinéncia e a autoflagelacdo. O principal objetivo
dessas praticas era a purificacdo da alma e qualquer manifestacdo fisica que fugisse dos
padrdes religiosos era vista como pecado, algo que corrompia o espirito.

Na sociedade moderna, caracterizada pela exaltacdo da racionalidade, o corpo também
foi alvo desse controle. No final do século XVII, as ciéncias biologicas comecaram a ver o
corpo como uma maquina cheia de engrenagens, o que reflete numa visdo mecanica,
influenciada pelo pensamento de Descartes. As agdes, movimentos e atividades eram
primeiro planejadas, pensadas de forma logica, e s6 depois executadas.

A Modernidade se destacou também pela énfase na competitividade e no
individualismo. O mundo comecgou a ser entendido através das leis da fisica, matematica ¢
biologia, culminando em uma nova maneira das pessoas pensarem e organizarem a sociedade.
Nesse periodo, a classe burguesa assumiu o controle € usou o corpo como ferramenta para
gerar lucro, desenvolver industrias e fortalecer o capitalismo. Este € o cendrio que se
apresenta para as concepg¢des de corpo e mente construidas pelo pensamento eurocéntrico
ocidental ainda muito presente na sociedade brasileira, mas vamos aos questionamentos
dessas teorias.

Em contraponto a essas teorias seculares surgem novos pensamentos acerca do que € o
corpo ¢ a mente. Estudos atuais acontecem em muitas dreas do conhecimento e buscam
entender o corpo a partir de suas acdes e de como ele se relaciona com o mundo, sugerindo
outras maneiras que visam superar antigas divisdes, como corpo € mente, razao € emog¢ao. O
ator ¢ pesquisador brasileiro Renato Ferracini (2006) desenvolve um trabalho que serve de
exemplo para mostrar como muitos desses questionamentos a antigas concepgdes estdo
acontecendo nos dias de hoje.

Ferracini se baseia em trabalhos como o de Merleau-Ponty para repensar a cena e

dialogar com a critica da metafisica ocidental. O autor brasileiro nos lembra que durante
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séculos, acreditou-se na existéncia de um mundo objetivo e uma razdo universal atuando
independentemente dos corpos e mentes humanos. Embora esteja no cérebro, acreditava-se
que a mente seguia uma ldgica universal, e que essa capacidade de usar a razdo era a
verdadeira distingdao entre humanos ¢ animais.

Numa reflexdo logica, se a razdo € considerada independente do corpo, isso significa
que ela ndo tem relagdo com percepgdes, movimentos, sentimentos e emogdes, o que ¢ algo
bastante questionado por pesquisas mais atuais. De todo modo, Ferracini aponta que
Descartes propds a ideia de que o corpo funcionava como uma maquina, uma entidade
separada da alma, com partes que poderiam ser controladas e estudadas separadamente. Essa
visdo do corpo como uma "maquina" ainda ecoa em vdrias 4reas do conhecimento até hoje.

No verbete “corpo” do Dicionario de Filosofia o autor italiano Nicola Abbagnano
(2007), o filésofo apresenta que “a concepcdo mais antiga e difundida de corpo € a que o
considera o instrumento da alma” (ABBAGNANO, 2007 p 211). Nesta visao, o corpo € visto
como um instrumento da alma, com uma relacdo clara de hierarquia, onde a alma ¢
considerada mais importante que a razdo de existir. O dualismo de Descartes propde algo que
vai além dessa simples hierarquia e apresenta o entendimento em que separa o corpo da alma
como duas coisas distintas, independentes.

A partir dessa separagdo, 0 corpo comegou a ser visto como uma maquina movida pela
mente, como uma espécie de autdmato, e essa perspectiva direcionou as pesquisas sobre o
corpo em muitas partes do mundo. Foi exatamente nesse sentido que agiu historicamente a
tese cartesiana, fornecendo, durante muito tempo, o pressuposto tedrico das investigagdes
cientificas sobre os corpos vivos (ABBAGNANO, 2007). Desta forma, voltamos para a ideia
de “pureza” e “impureza” para classificar as manifestacdes e partes que constituem o ser
humano. O corpo sendo impuro ¢ a mente classificada como pura.

Em oposicao a essa concepgao, a pesquisadora Christine Greiner afirma que, o corpo
“ndo ¢ um lugar onde as informacdes que vém do mundo sdo processadas para serem depois
devolvidas ao mundo”, nem tampouco “é um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse
processo co-evolutivo de trocas com o ambiente” (GREINER, 2005, p. 130). Essa concepgao
sobre o corpo apresenta uma alternativa para o entendimento de que ele ¢ apenas uma
ferramenta ou um simples recipiente. Uma visdo que entende os aspectos corporeos como um
sistema complexo e dificil de ser metrificado e controlado. Isso significa que no ensino de
atividades artisticas, no caso desta pesquisa com énfase no ensino de musica, ndo devemos
tratar o corpo apenas como uma maquina para alcancar certos resultados, mas sim como algo

mais dindmico, complexo € em constante transformacao.
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O historiador suico Paul Zumthor também sugere interpretacdes alternativas que se
opdem a concepgdo de pensar o corpo e a mente como coisas separadas. Ele ¢ citado diversas
vezes ao longo da dissertagdo “Musica Impura” (2016), pois Zumthor fala, por exemplo,
sobre como a poesia precisa da presenca ativa de um corpo para funcionar. Isso significa que,
para um texto ser considerado poético, ele precisa ser sentido pelo corpo que o ouve, V€,
respira e toca. O corpo, desta forma, ¢ essencial para sentir o prazer que a poesia traz. Se ndo
ha prazer, o texto deixa de ser visto como poético. Além disso, o autor destaca a importancia
da performance como meio de engajamento do corpo para uma aproximagdo da poesia.
Segundo ele, a performance implica em uma competéncia, que ¢ o “saber ser”. Este “saber”
comanda uma presenca ¢ uma conduta (ZUMTHOR apud RIBEIRO, 2016 p 36).

Avancando no debate, podemos imaginar que quando o ato performativo ¢ o ponto
central de uma andlise ou reflexdo, a dicotomia entre corpo € mente perde o seu sentido ou se
torna algo fragil demais para embasar uma pesquisa cujo aspecto central esta nas “artes da
cena” (DUBATTI 2016). Porém, como desafiar séculos de uma formacgao cultural muito
presente na sociedade brasileira e que impacta na forma como o ensino de artes (em especial
da musica) tende a ser conduzido até hoje?

No livro “Tragos e devires de um corpo cénico” de Alice Stefania Curi (2013), minha
orientadora busca inspiracdo para debater essa questdo em outras tradigdes filosoficas para
compreender e discorrer a respeito de um processo composicional para a cena. Ao invés de
basear seu trabalho apenas em referéncias ocidentais, a autora buscou suporte académico em
pesquisas que apresentam a tradi¢do chinesa, em especial o Taoismo, como fonte essencial
para desenvolver uma concepgdo ao qual ndo se tem tanto habito no Brasil.

Esse trabalho de Alice Stefania (2013) me deu a tranquilidade de saber que minha
pesquisa do mestrado esta alinhada com propostas recentes a respeito do que é o ato
performativo. Na visao de mundo mais oriental, apresentada no livro de minha orientadora, a
separacdo entre corpo € mente ndo significa a existéncia de uma oposicao entre eles. Esse
entendimento ¢ um gatilho para refletir sobre a condicdo do performer musical, pois em
muitos contextos a corporeidade nem aparece como elemento a ser considerado em
avaliagoes e estratégias de aprendizagem.

Para uma concepcao filosofica que apresenta corpo e mente como elementos
interligados e interconectados, a cultura chinesa aparece como uma inspiragdo possivel.
Segundo Christine Greiner (2005), na China, o corpo nido ¢ visto como um objeto ou
instrumento, ou seja, ele nao ¢ tratado como um substantivo. Em vez disso, ele ¢ descrito por

adjetivos ou estados, o que mostra que a ideia de corpo ¢ algo em constante mudanca. Um
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bom exemplo, trazido por Alice Stefania, para entender isso € a comparagao entre a medicina
ocidental e a chinesa. Na medicina chinesa, o corpo ¢ visto como um mapa de linhas e pontos
de energia, algo mais invisivel e fluido. J4 na medicina ocidental, o corpo ¢ descrito de forma
mais concreta, focando nas partes fisicas, como 0ssos, musculos, 6rgaos e sistemas.

Para compreender melhor o que a tradicao chinesa propde, a imagem do Yin Yang
oferece uma explicagdo em forma de imagem que possibilita um entendimento mais apurado.
O socidlogo francés Marcel Granet ¢ citado no trabalho de Alice Stefania (2013) pois ele
realizou pesquisas na China e apontam que o Yin Yang ndo sdo conceitos baseados na logica
binaria ou na oposi¢do, mas sim na complementaridade. Uma visao que sugere a auséncia de
hierarquia entre as energias e que aponta para a existéncia de movimento e dialogo, ou seja,
ndo ha algo “puro” em detrimento de algo “impuro”. As propor¢des ndo sdo estaveis nem
equivalentes, mas variaveis que oscilam no tempo e no espago. Sao movimentos incessantes e
nao ha extremidade plena, mas sim transi¢des em gradagdo. Segundo Alice Stefania: “A ideia
da relatividade nasceu Yin Yang na China antiga, alguns séculos antes de Cristo, a partir da
observagao dos ciclos da natureza, em especial o ciclo dia e noite e fatores associados a este,
como sol e lua, claridade e escuridao” (CURI, 2013, p. 36)

Além do Yin Yang, outra figura imagética presente na pesquisa de Alice Stefania que
também nos oferece uma boa metafora para entender a relagdo entre corpo e mente € o “Anel
de Moebius”, um conceito intrigante da geometria e do espago, onde o lado de fora também ¢
o lado de dentro ao mesmo tempo. Essa figura ¢ formada ao juntar as duas pontas de uma
faixa torcida, de modo que suas faces se tornam simultaneamente internas e externas. A
autora mostra a complexidade desse conceito e, analisando a imagem, € possivel visualizar a
dissolugdo entre os dois opostos, tornando dificil distinguir entre eles.

Segundo Stefania, a dindmica implicada no “Anel de Moebius” ¢ de tal ordem que os
limites entre os pélos de uma dupla original se diluem até borrar a propria ideia de dualidade.
A partir dessa jungdo de dois elementos, surgem novas formas, revelando ideias como
reversibilidade, transformacao e interdependéncia, que sdo parecidas com as propriedades do

Yin Yang.
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(Imagem do Yin Yang extraida do site Yin Yang/Imagem do Anel de Moebius extraida do site Anel de Moebius)

As imagens do Yin Yang e do “Anel de Moebius”, portanto, oferecem uma interpretagcdo
distinta da que estamos acostumados para se interpretar o fluxo e trocas de energia. Alice
Stefania aponta que o processo dicotdomico, difundido de forma intensa no Ocidente, tende a
funcionar com base em uma logica de exclusdo, onde se escolhe um elemento privilegiado
entre dois opostos. Isso significa que, para um lado ser verdadeiro, o outro precisa ser negado.

Para a autora, essa visdo dicotomica usa um “ou” excludente, onde um lado s existe se
o outro for negado, e um “e” absoluto, que trata cada um dos opostos como algo fechado e
separado. J4 a alternativa seria usar um “e” inclusivo, que sugere que dois lados opostos
podem coexistir de forma complementar, sem anular um ao outro. Ampliando o debate, Alice
Stefania recorre ao filésofo francés Jean Baudrillard, pois o pensador acredita que, na

seducdo, existe a chance de superar esses problemas de dicotomias, permitindo que os dois

lados convivam juntos e se completem. Nas palavras de Baudrillard:

Suponhamos que todas as grandes oposi¢des distintivas que organizam nossa
relacdo com o mundo sejam atravessadas pela sedug@o, em vez de ser fecundadas na
oposicdo e na distingdo. Que ndo apenas o feminino seduza o masculino, mas que a
auséncia seduza a presenca, que o frio seduza o calor, que o sujeito seduza o objeto,
ou ao contrario, claro, pois a seducdo supde esse minimo de reversibilidade que
acaba com toda oposi¢do ordenada (BAUDRILLARD apud CURI 2013, p. 97).

Neste sentido, o trabalho desenvolvido por Alice Stefania nos oferece um contetido que
mostra como tentar solucionar algumas incongruéncias ainda presentes no ensino
profissionalizante de areas artisticas. A autora apresenta a proposta do filésofo Baudrillard
associada a alguns conceitos difundidos pela tradi¢ao chinesa que nos permite chegar a uma
visdo do corpo em que ele ¢ ao mesmo tempo fisico e psicologico. De certa forma o corpo
pode ser entendido como um ponto de encontro entre o que € concreto € o que vai além,

carregando memorias, emocoes, sensagdes e experiéncias.
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Esse corpo afeta e ¢ afetado pelo ambiente em que vive, num processo de evolugao
conjunta com o meio. Nessa troca, o corpo pode conquistar a capacidade de se reinventar e €
dessa forma que as artes da cena t€m trabalhado com o conceito de corpo em que ele é visto
como algo "poroso", ou seja, ele esta aberto a influéncias e interagdes constantes com o
ambiente, as circunstancias, as historias e com outros corpos e, tais interagdes causam
mudangas continuas e variadas. Uma compreensdo sobre o corpo que ndo combina com a
ideia tradicional de sujeito com uma identidade fixa e imutavel (CURI, 2013).

Na area musical, essas reflexdes a respeito da dualidade entre corpo versus mente e as
formas como questionar essa constru¢ao ideoldgica ndo aparecem de forma evidente na
estrutura pedagogica musical. A ideia de “Musica Impura”, proposta por Gregory Ribeiro
(2016) ¢ em certa medida um contraponto a forma como o corpo ¢ abordado na didatica para
musicos € musicistas, onde ¢ perceptivel um certo direcionamento para que haja um suposto
dominio perfeito de padrdes externos ao proprio corpo. A dicotomizacdo nao s consiste na
reducdo do mundo a pares de opostos, mas também em uma visdo que aponta que um deles ¢
privilegiado, criando relagdes hierdrquicas.

No contexto do ensino musical profissionalizante, a mente, associada a obra e a teoria,
representa o lado exaltado nessa dualidade. Um entendimento que negligencia o corpo ¢ a
performance na formacdo musical. Por isso, a busca por didlogos com o teatro pode ser
proveitosa para reconfigurar aspectos essenciais para o ensino e produ¢ao artistica na musica.

A questdo que se apresenta para mim €: como contribuir para esse debate de forma
clara e efetiva? Uma questao complexa para se resolver. Uma equacdo com muitas variaveis
que carregam um historico de apontar para interpretacdes do corpo e mente como elementos
separados, pelo menos no contexto sociocultural no qual estou inserido. Minha experiéncia
nos palcos e os relatos que me foram confidenciados me levaram a querer fazer essa breve
contextualizagdo historica desta se¢do. Em niveis elevados de titulagdo académica posso estar
soando repetitivo com essa ideia de revisitar alguns questionamentos, porém a pratica me leva
a crer que essa questdo, com uma abordagem mais critica e didatica, ainda se faz necessaria
no ambito do ensino musical.

Para exemplificar melhor essa necessidade a que me refiro vou utilizar como exemplo
o discurso comum na imprensa esportiva quando ha analise da parte final das competigdes e
torneios. Fago isso porque ¢ um conteido presente no meu cotidiano e que consigo extrair
padrdes de comportamento e de difusdo de ideias que reverberam nas mais diversas areas da
sociedade. Desde as artes at¢ o esporte, alguns mitos e hdbitos ainda permanecem nos

discursos. No ambito do jornalistico esportivo, por exemplo, as pessoas claramente falam da
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“parte mental” e da “parte fisica” como fatores que levam uma equipe a ganhar ou perder
campeonatos.

A separacdo e a dualidade sdo bem explicitas nas analises feitas por jornalistas
esportivos. Ou seja, praticamente todos os dias somos expostos a opinides que reafirmam a
dicotomia corpo e mente e, isso influencia como a sociedade lida com essa questdao. O ensino
de artes, em especial de musica, ainda ndo parece se posicionar de forma critica em relagdo a
essa logica binaria de pensamento, um indicio desta minha afirmagdo ¢ que ao longo da
minha pratica docente varios estudantes fizeram pela primeira vez na vida algum tipo de
experimentacdo corporal focada na sensibilizagdo musical. Algo que para estudantes e
pesquisadores de artes cénicas € trivial e até comum, porém para quem estuda e/ou trabalha

com musica pode ser algo potencialmente revolucionério, magico.
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CRONICA: Tambor Migico

Em uma quinta-feira ensolarada decidi fazer uma pequena caminhada com a turma.
Algo despretensioso que abriu portas para o inesperado. O entardecer leve, o grupo reunido,
e o simples percurso do Departamento de Musica até o prédio das Artes Cénicas ganhou uma
simbologia que eu ndo havia planejado totalmente. Pedir siléncio e atengdo aos sons ao
redor foi como evocar um ritual, transformando o cotidiano em uma experiéncia quase
magica. “Forasteiros da Musica” estavam invadindo o espago destinado ao Teatro.

A musica, com sua matemdtica precisa de batidas e frequéncias, se diluia em algo
maior quando atravessava o corpo de cada aluno. Caminhdvamos em unissono, com a luz do
sol filtrando-se pelas arvores, e eu me perdia em lembrangas de antigos shows e ensaios no
campus. O ato simples de atravessar o palco da Concha Acustica, onde toquei um dia, agora
ganhava outra dimensdo, como se cada passo carregasse o peso das historias
compartilhadas.

Quando chegamos a sala BSS 51, um espaco familiar para mim, a aula seguiu de
forma natural, iluminada pela luz suave do entardecer. A pratica da diagonal, com corpos
pulsantes ao som de cangoes compostas naquele instante, lembrou-me do poder da musica e
sua possibilidade de moldar o movimento. Mesmo improvisando com violoes, tambor e
violino, a trilha sonora criada alcancou uma qualidade significativa. Ainda assim, as
auséncias e os alunos e alunas que chegaram tarde ou se retiraram mais cedo ndo passaram
despercebidos. Talvez essa seja a natureza do ritual que construimos: nem todos se sentem
chamados do mesmo jeito. De qualquer forma, aos poucos, o grupo de "Forasteiros da
Musica" comega a se sentir mais em casa naquele velho prédio das artes cénicas e, quem
sabe, dentro de si mesmos.

O caminho do departamento de musica até o departamento de artes cénicas cada vez
ficou mais familiar para todos e isso ajudou a reconfigurar o nosso espago oficialmente
estabelecido, a sala de aula convencional. Lembro do dia em que tudo comegou de forma tdo
comum na sala Samambaia: um aquecimento, alongamentos e, de repente, estavamos imersos
em algo completamente inesperado. O tambor no centro da roda, a vocalizagdo coletiva, e ld
estavamos nos, como se tivéssemos cruzado um limiar invisivel. O exercicio, que deveria ser
breve, se alongou por quase uma hora, preenchido por uma entrega musical e emocional que
ndo planejei.

Figquei surpreso com o quanto a turma se deixou levar, como se a propria musica os
tivesse guiado para fora do tempo. Era mais do que apenas musica. O tambor ao centro
tornou-se um objeto sagrado, um ponto de convergéncia, onde os corpos e as vozes nao
apenas seguiam uma melodia, mas se transformavam. Cada pessoa que caminhava até o
centro carregava consigo um peso performativo que eu ndo esperava, como se aquele simples
ato de caminhar até o tambor fosse uma espécie de feitico. Fiquei observando, em siléncio,
enquanto sons estranhos, quase ancestrais, se misturavam com algo de canto gregoriano,
uma mistura que ndo era nem uma coisa, nem outra. Eram improvisos que criavam uma
textura sonora unica, mdgica.
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Quando chegou minha vez de participar, optei por uma interveng¢do mais corporal do
que musical. Ajoelhei-me ao lado do tambor, ergui-o e deixei que meus gestos definissem o
fim da pratica. O siléncio que se seguiu foi tdo palpavel quanto os sons que haviamos criado.
Uma reveréncia ao que haviamos construido juntos. Acendi as luzes lentamente, com um
cuidado quase cerimonial, pedindo que todos permanecessem em siléncio, mantendo a
concentrag¢do que tanto nos custou a construir. Naquele momento ficou claro que estou
plantando algo. Uma semente que vai aléem de tocar bem. Ha uma vontade crescente, ainda
que embrionaria, de performar, de estar presente de corpo e alma, ndo apenas de técnica. A
surpresa do dia foi descobrir essa forca latente, uma energia que surge quando a Musica e o
corpo se encontram.

O tambor magico foi o primeiro instrumento que a turma toda utilizou com énfase na
performance. Pulsacdo ritmica e voz, elementos essenciais para uma performance musical.
Apenas na décima aula eu trouxe o desafio de apresentarem cangdes uns para os outros.
Formamos bandas com violoes, vozes e percussdo e partimos para um pequeno recital sem
ensaios prévios. A energia mudou, um estado de alerta tomou conta da sala. Nao era uma
avalia¢do musical, mas um convite a experimentagdo e diversdo. A atmosfera carregou-se de
adrenalina, e eu, igualmente envolvido, ofereci sugestoes de movimentos com curiosidade. O
comando "luz, som, cdmera, a¢do" teve um efeito quase mistico.

A postura dos alunos mudou, o foco se intensificou, como se cada passo até o palco
fosse uma jornada épica. Contudo, a palavra “apresentar” ainda intimidava muitos, o que é
natural para o primeiro momento real de performance na disciplina. O aquecimento foi
proveitoso e a camera lenta, que valorizo tanto, trouxe a tona uma qualidade de movimento
essencial para o trabalho corporal. Brinquei sobre dominar a camera lenta ser o segredo da
disciplina, e talvez seja mesmo.

As atividades que propoem uma demonstragdo de habilidades musicais ndo sdo o foco
da disciplina. Dou o protagonismo para a sensibiliza¢do do corpo. Em alguns dias, as
principais atividades estavam voltadas para a investigacdo de expressoes faciais e caretas.
Rimos, claro, mas a leveza permitiu tocar em um ponto crucial: a concentragdo. Manter a
concentragdo ¢ a chave para qualquer apresentagdo, especialmente no palco, onde o caos e
as distracoes predominam. Expliquei que, apesar de ser o melhor lugar para o artista, o
palco também pode ser um territorio hostil, onde tudo pode desmoronar. Mas, no caos, ha
danga e fluxo, e o performer precisa aprender a dancar com isso. A cada aula aprendo a
confiar mais no processo, a valorizar menos a pressa e mais o tempo de concentragdo e
aprimoramento. As surpresas sempre surgem. Nunca imaginei que um simples tambor
pudesse evocar novas sensagoes e abrir caminhos para serem percorridos.

Eu sabia que precisava aproveitar ao mdximo os momentos mdgicos que geram
energia coletiva. Varias vezes fui envolvido por uma quebra silenciosa de expectativa. Aulas
que demoram a encontrar seu ritmo, como se o tempo houvesse decidido se arrastar
lentamente. Os rostos cansados e atrasos criam um clima de auséncia, como se a energia
tivesse se perdido no caminho. Em siléncio, observo. O ambiente que imaginei como um
espaco de unidade e pertencimento muitas vezes parece distante. Pequenos gestos de
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desconexdo, como olhares para o celular e risadas abafadas, revelavam um boicote sutil de
algumas pessoas, o que me incomoda profundamente. Alguns dias o criador exigente dentro
de mim luta para ndo transbordar em criticas.

Houve um momento em que quase cedi ao impulso de confrontar diretamente o
comportamento de descaso. No entanto, mantive a calma. A greve, com sua camada extra de
incerteza, parecia ameagar ainda mais a coesdo da turma. No meio disso, entre os rostos
dedicados, percebi o embrido de algo maior. Pensei em listas de presenga rigorosas para
identificar quem estava realmente comprometido, mas optei por ser paciente, benevolente. E
curioso como a desconexdo de um individuo pode reverberar intensamente no coletivo.

Confiei no tempo como pulsagdo para conduzir a solidificagdo do coletivo mais
engajado. A medida que as aulas avangavam, as palavras ditas ao final do encontro iam
ganhando mais for¢a e significado. Em uma roda de conversa, uma aluna mencionou a
palavra "arrogdncia" sem rodeios, um reflexo claro da sua desconexdo. Era quase como uma
performance de despedida, onde o celular na mdo servia como escudo e a participagdo
parecia mecanica, desrespeitosa. Por outro lado, vi a dedicag¢do crescente de varias pessoas.
Isso é o que mantém minha esperanga viva. Um exercicio denominado de viewpoints trouxe
uma chama de conexdo sensitiva. Mesmo assim, muitas vezes me deparo com a sensagdo de
que o progresso parece menor do que o esperado. O cld que tanto desejei construir ainda
estava a margem, entretanto percebi que algo da alma de algumas pessoas comegava a se
abrir para mim. Talvez isso seja o suficiente para seguir em frente. Nem sempre o tambor
mdgico vai funcionar.
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CAPITULO 2
CORPOREIDADE

[...]Jmuitos exercicios que a gente fez, conceitos que a gente trabalhou aqui de forma
as vezes até divertida, que eu levei pra mim. Por exemplo, quando a gente fazia
aqueles aquecimentos, assim, com musica, quase que um estado meditativo, eu
passei a fazer isso antes de praticar, porque eu ficava ansiosa antes de tocar. E foi
me ajudando a entender, assim, de sentir, eu senti que essa matéria trouxe essa parte
sinestésica, que essa parte até, como eu posso falar, ¢ quase uma meditacdo de vocé
isolar, assim, se permitir sentir cada coisinha. Porque tudo que a gente trabalhou,
desde a camera lenta, de vocé estar atento, o estado de alerta, cada coisinha tinha
um objetivo de trazer a tua atengdo pra algum lugar, e justamente esse estado de
presenga.

(Depoimento de estudante que participou das aulas que ministrei na Universidade)

Abro este segundo capitulo da dissertagdo com o trecho do depoimento de uma aluna
que frequentou as aulas ministradas na minha pratica docente. De alguma forma essas
palavras conseguem sintetizar muitos aspectos abordados nesta pesquisa. Destaco a parte em
que a estudante fala sobre o estado de presenca. Uma etapa fundamental para qualquer artista
que se propde a performar. No entanto, antes de partir para a discussdo a respeito dos
conceitos e significados atribuidos a palavra “presenca”, gostaria de perguntar: quem se
coloca em um estado de presenga? Um objeto, um ser vivo, um ser humano...?

Erika Fischer-Lichte no seu livro “A Estética do Performativo” (2006) chega

[S)

o~

discorrer sobre performances sem a presenca do elemento humano, cujo protagonismo

O~

assumido por objetos ou maquinas. Mas ndo vou abrir tanto o debate. Minha sugestao
pensar no estado de presenga como algo encarnado por um corpo. E aqui fago o recorte deste
trabalho: corpos disponiveis para performar musica. Desta forma, o campo de pesquisa se
estabelece a partir de um coletivo de pessoas da drea musical que buscam compreender a
performance enquanto artistas. E uma procura para experienciar um estado de presenga mais
conectado com o que estdo tocando. O foco deste segundo capitulo ¢ justamente refletir a
respeito de possiveis metodologias capazes de estimular o caminho para esse estado de
presenga abordando aspectos como a corporeidade e a sensibilidade expressiva de pessoas
que estudam e/ou trabalham com musica.

Os cursos profissionalizantes de musica no Brasil ndo costumam abordar a parte
corporal no momento da performance. A propria palavra “performance”, em muitas
metodologias, estd vinculada ao acerto e a precisdo sonora. O corpo de quem esta

performando musicalmente tende a ser um aspecto negligenciado na formacao artistica de
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muitas pessoas. Esse cendrio estabelecido me faz questionar: como atingir um estado de
presenca em uma performance musical sem experimentar o corpo? Nao acredito nessa
possibilidade, mas é o que muitas institui¢des de ensino musical parecem propagar com seus
métodos. E diante desse embate sobre a formagdo profissional em miusica, fui investigar
algum tipo de conhecimento capaz de estimular a expressividade de quem se apresenta.

A partir de experiéncias teatrais, consegui vivenciar meu corpo de uma forma mais
significativa e pude produzir mais elementos expressivos nas apresentacdes musicais. Com
esse corpo mais sensibilizado com aspectos cénicos, pude ampliar o entendimento sobre as
relagdes que podem ser estabelecidas e, além disso, entendi como a interagao corporal ¢
importante. Afinal, em uma apresentacdo musical, podemos observar corpos vibrando nas
mesmas frequéncias sonoras e compartilhando o mesmo espaco e tempo. Por isso a palavra
“Corporeidade” ¢ tao significativa e ¢ ela que nomeia este segundo capitulo. Corporeidade ¢
um conceito debatido por diversos autores como Merleau-Ponty, Marcel Mauss ¢ Mary
Douglas. Ao longo desta segunda parte da dissertacdo vou trazer levantamentos a respeito
deste conceito, que, em uma visdo geral, pode ser entendido como a relagdo interpessoal entre
um corpo para com outro corpo €, de um mesmo corpo com o0 meio no qual vive.
Corporeidade ¢ um conceito complexo por ser algo que se revela na troca viva entre corpos,
no didlogo do ser com o outro ¢ com o mundo que o cerca. Por isso, sua defini¢do requer
reflexdes mais apuradas.

De toda forma, neste segundo capitulo vou discorrer também sobre a minha
experiéncia nas artes cénicas e mostrar parte do repertério de exercicios e técnicas com 0s
quais tenho familiaridade. Boa parte da minha experiéncia enquanto ator ¢ baseada nos
trabalhos desenvolvidos pela Agrupacdo Teatral Amacaca (ATA), coletivo do qual fago parte
desde 2014. Como referéncia teodrica principal do capitulo vou recorrer a dissertagdo de
mestrado de Flavio Café “O que aprendi com meu mestre” (2022). Café também ¢ integrante
da ATA e, na sua dissertagdo, meu companheiro de grupo apresenta um mapeamento de
técnicas e praticas desenvolvidas pelo diretor Hugo Rodas. Muitas dessas praticas utilizei na
disciplina que conduzi com estudantes de musica e vou apresentar comentarios dos alunos e

alunas como uma forma de visualizar como reverberam essas atividades.
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2.1 O inapreensivel no ato de performance

A proposta apresentada nesta pesquisa visa uma compreensao mais aprofundada sobre
a performance artistica em musica a partir de um didlogo estabelecido com conhecimentos
das artes cé€nicas. A materializagdo desse didlogo entre as duas linguagens artisticas ocorreu
com mais evidéncia na pratica docente conduzida por mim no periodo do mestrado. Ao longo
das aulas pude interagir com pessoas, majoritariamente da area musical, e foi possivel
confirmar algumas de minhas hipoteses a respeito de lacunas existentes no ensino
profissionalizante de musica. Lacunas estas, principalmente, em relacao a aspectos corporais.
Entretanto, antes de adentrar de fato na andlise das atividades desenvolvidas na pratica
docente, julgo necessario discorrer sobre o conceito de “Corporeidade” e sua complexidade.
Para tracar esse caminho recorro ao livro “Descrever o inapreensivel” (ICLE 2019). O
livro ¢ uma coletanea de artigos organizada por Gilberto Icle. A obra ¢ composta por uma
série de reflexdes a respeito do ato de performar em um contexto artistico. Nas reflexdes
relatadas € possivel identificar uma espécie de elemento sublime que se faz presente nas
performances. Escolhi utilizar a palavra “sublime” porque ha nesses acontecimentos algumas
variaveis que ndo podem ser metrificadas e nem quantificadas de maneira evidente e, por se
tratar de um contexto da arte, procurei aproximar com algo que pode ser facilmente sentido,
mas que ndo se consegue descrever com tanta facilidade. Logo, de alguma maneira, a
descri¢do do ato de performance artistica torna-se algo repleto de equagdes a serem decifradas
e chega a ser muitas vezes algo inapreensivel.

Ao longo dos mais de 10 artigos da coletanea de Icle (2019) o ser humano aparece
como elemento protagonista nas argumentacgdes. A performance artistica ¢ um acontecimento
que propicia a troca e a producdo de sentimentos, emog¢des € memorias. Neste sentido, o
corpo ¢ um elemento muito presente nas reflexdes propostas no livro. Minha interpretagdo
ap6s a leitura sugere a existéncia de trés tipos de relacdo que o corpo pode vivenciar. A
primeira relagcdo ¢ a do corpo consigo mesmo, uma interacao direcionada para a parte interna
do ser humano, o “eu” interior. A segunda relacdo ¢ a do corpo com o ambiente. Em outras
palavras, € a troca estabelecida entre o ser humano com o tempo e o espago no qual se situa.
E, por fim, a terceira relagdo possivel, ¢ a relagdo do corpo com outros corpos. Que nada mais
¢ que as interagdes estabelecidas entre seres humanos. Nesse agir das pessoas, muitos
sentimentos, emogdes € memorias sdo compartilhadas e produzidas naquele mesmo lugar e

instante onde ocorrem as interagoes.
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Essa forma de pensar que o corpo ¢ capaz de estabelecer trés tipos de conexao
(consigo mesmo, com o ambiente e com outros corpos) ¢ uma visdo que ajuda a compreender
o conceito de “Corporeidade”. As impressdes obtidas a partir dos estudos realizados me
apontam para entender a corporeidade como a manifestacao simultanea dessas trés formas do
corpo estabelecer interagdes. Entretanto, ndo descarto a possibilidade de existirem mais
maneiras do corpo criar relagdes. Afinal, algo inapreensivel ao meu olhar talvez possa
propiciar a troca e a producao de sentimentos, emog¢des € memorias.

Em todo caso, esse pensamento, que sugere trés formas do corpo se relacionar,
ajudou-me a formular uma argumentagdo e a investigar como o corpo, num lugar artistico e
performatico, ¢ debatido em pesquisas cientificas. Para dar prosseguimento ao debate recorro
ao Patrice Pavis como um ponto de partida. Justifico a escolha pois, o autor tornou-se
referéncia para pesquisas em artes com o seu “Diciondrio de Teatro” e, como num passo
inicial da escrita, recorrer a algum diciondrio costuma ser uma etapa elementar para buscar
entender os significados atribuidos a uma palavra ou termo. Pois bem, o autor francés abre o
verbete “Corpo” com a seguinte frase: “O corpo do ator situa- se, no leque dos estilos de
atuacdo, entre a espontaneidade e o controle absoluto, entre um corpo natural ou espontaneo e
um corpo-marionete inteiramente preso a cordéis e manipulado por seu sujeito ou pai
espiritual: o encenador.” (PAVIS, 1999, p. 75). Essa alusdo trazida por Pavis pode funcionar
como uma chave capaz de abrir os caminhos para entender em qual direcdo as pesquisas em
arte lidam com o elemento “corpo” na cultura da qual fago parte.

Pavis (1999) mostra no verbete a dualidade entre possiveis formas de produgdo e de
resposta corporal. O autor aponta as diferencas entre as perspectivas direcionadas para se
analisar a forma como o corpo pode agir na arte. De um lado ha uma forma em que o corpo
age a partir da espontaneidade e do outro, um corpo que age a partir de um controle absoluto.
Convém ressaltar que ndao ha como ter uma forma de agir totalmente espontidnea ou
totalmente controlada. H4 uma espécie de de espectro em que a caracteristica predominante
vai depender do contexto sociocultural. De qualquer forma, o termo corporeidade pode ser
entendido como algo que consegue englobar essas duas maneiras distintas do corpo agir
(controle e espontaneidade), pois o conceito esta ligado ao aspecto relacional do corpo, como
Veremos a seguir.

O termo “corporeidade” ganha destaque nos anos de 1930 com o trabalho de Marcel
Mauss denominado “As técnicas do corpo”, publicado em 1934. Em meados dos anos 1940 o
debate sobre corporeidade avanca com outro autor, o pesquisador francés Maurice

Merleau-Ponty, que também aborda o tema na sua obra “Fenomenologia da percepcao”,
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publicada em 1945. Essas duas obras, as quais fago referéncia, sdo citadas diversas vezes em
trabalhos sobre o ato de performance artistica justamente por oferecerem caminhos e
argumentos que buscam descrever elementos sublimes existentes em uma apresentacao de
arte, elementos considerados inapreensiveis.

O artigo “Corporeidade: o legado de Marcel Mauss e Maurice Merleau-Ponty”
(2012) de Jocimar Daolio, Ana Carolina Rigoni e Odilon José Roble, nos oferece um
mapeamento a respeito das teorias propostas pelos dois autores e o conceito de
“Corporeidade” ¢ trabalhado a partir de pontos de interseccao entre Mauss e Merleau-Ponty.
Esse artigo funcionou como um mapa para entender um pouco dos caminhos percorridos
pelos dois autores. Considero interessante ressaltar que o trabalho ao qual faco referéncia foi
escrito por trés pessoas da pos-graduacdo em educacdo fisica. O que me faz abrir uma
pequena fagulha de interdisciplinaridade com esta area do conhecimento. Apesar da minha
busca ser mais direcionada para questoes artisticas, consigo perceber como praticas esportivas
podem auxiliar no entendimento a respeito da corporeidade e, também, na elaboragdo de
atividades que utilizam o corpo como elemento protagonista. O trabalho desenvolvido pelos
educadores fisicos aponta para possiveis relacdes entre os pensamentos de Marcel Mauss e
Maurice Merleau-Ponty e essa aproximacao entre os dois autores ¢ um caminho para explicar
o conceito de “Corporeidade".

Marcel Mauss (1872-1950), segundo o artigo, buscava uma abordagem mais ampla
e integrada para o que € o corpo humano, essa compreensao o levou a criar conceitos como
“Fato Social Total”, “Homem Total”, “Dadiva” e “Técnicas do Corpo”. Mauss defende que os
costumes e tradicdes de uma sociedade se manifestam no corpo e nas ag¢des dos individuos.
Merleau-Ponty (1908-1961), por sua vez, ¢ um autor que critica a forma como a filosofia e a
ciéncia tradicional separam a mente ¢ o mundo, um pensamento muito influenciado por
Descartes. Para Merleau-Ponty, essa separacao gerou dois problemas: o primeiro se refere ao
subjetivismo, que valoriza demais o olhar individual e consciente; e o segundo problema
gerado pela visdo cartesiana ¢ o objetivismo, que reduz os fendmenos apenas as suas
caracteristicas observaveis.

Os autores do artigo argumentam que Merleau-Ponty propde outra perspectiva na
qual o corpo ¢ a base da experiéncia humana e ¢ por meio dele que percebemos e nos
relacionamos com o mundo. Ou seja, para entender uma cultura, ¢ preciso observar como ela
se expressa no corpo ¢ na vida de cada pessoa que faz parte dela. A aproximacdo com Maus
ocorre com o conceito de “Fato Social Total (FST)”, que segundo os educadores fisicos, parte

desse mesmo principio de que toda agdo humana envolve, ao mesmo tempo, aspectos sociais,
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psicologicos e biologicos. Desta forma, para Mauss, essas dimensdes ndo estdo separadas:
elas se unem e se manifestam na experiéncia concreta de cada pessoa dentro da sua cultura.

A proposta de Marcel Mauss pode ser interpretada como uma forma de tentar pensar
o ser humano de forma integrada. Ele argumenta que todas as formas de usar o corpo sao
aprendidas e influenciadas pela cultura. Isso significa que o modo como caminhamos,
comemos ou nos sentamos, por exemplo, ndo ¢ "natural", mas sim construido socialmente.
Para Mauss, o corpo ¢ tanto uma matéria-prima quanto uma ferramenta da cultura, moldada
por tradi¢cdes, normas e costumes. Com isso, € possivel concluir que, para o autor, a
corporeidade ¢ formada pela integracao de trés dimensdes: bioldgica, psicoldgica e social.
Desta forma, o corpo ndo ¢ apenas natureza, mas uma constru¢do social vivida por cada
individuo.

Ainda segundo o artigo, pode-se deduzir que o pesquisador francés Merleau-Ponty
propde uma visao de corporeidade que vai além da natureza biologica. O corpo, ou “carne”,
para o autor, ¢ o meio pelo qual sentimos, percebemos e damos sentido ao mundo. O autor
sugere que nossas percepgdes ndo sdo apenas biologicas: sao também moldadas pela cultura
em que vivemos. Nas palavras de Merleau-Ponty: "[...] o corpo € o veiculo do ser no mundo"
(MERLEAU-PONTY apud DAOLIO, RIGONI & ROBLE, 2012, p. 188).

O corpo, nessa linha de pensamento, ¢ o ponto de partida da nossa relagdo com os
outros ¢ com o mundo e, também, capaz de gerar sentidos e significados a partir da
experiéncia vivida. Por isso, para Merleau-Ponty, o gesto ¢ essencial na comunicagdo: ele une
fala, corpo, percep¢ao e expressdao. Antes de qualquer palavra, ¢ o gesto que da forma ao
sentido e torna o outro presente para nos. O corpo do outro, com seus gestos e intengdes, se
torna uma presencga significativa, cheia de possibilidades de acdo e de sentido. Essa proposta
rompe com a ideia de que o sentido das coisas vem apenas de dentro do individuo. A
experiéncia humana é, portanto, sempre compartilhada. E uma construgio entre o individual e
o coletivo.

Essa visdo ajuda a criticar tanto as teorias que explicam tudo so6 pela biologia quanto
aquelas que enxergam o corpo como inteiramente determinado pela cultura. Esse pensamento
direciona para uma compreensao de que o corpo ¢ formado por uma interagdo complexa entre
o que ¢ bioldgico, psicologico e social e, que essa formacdo varia de pessoa para pessoa,
conforme seu modo de viver no mundo. Entretanto, mesmo hoje, muitas teorias ainda
mantém essa separacdo, mesmo sem querer.

Os educadores fisicos apontam em seu artigo que tanto Mauss quanto Merleau-Ponty

desenvolveram suas teorias como forma de superar a visao dualista de corpo € mente que
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dominava a ciéncia desde Descartes. Mauss e Merleau-Ponty afirmam que o ser humano nao
pode ser compreendido apenas como a mente ou como um organismo bioldgico. O que esta
no centro das reflexdes, portanto, ¢ a corporeidade, ou seja, o corpo como experiéncia viva,
significativa e situada no mundo.

A diferenca entre as teorias de Mauss e Merleau-Ponty, segundo Daolio, Rigoni e
Roble, ndo estdo nas concepgdes e argumentos, mas sim no ponto de partida para cada
analise: Enquanto Mauss comeca pela sociedade e chega ao individuo; Merleau-Ponty, por
outro lado, parte da experiéncia individual e chega ao social. Mas ambos reconhecem que a
corporeidade ¢ atravessada por significados compartilhados, € que o corpo ¢ sempre
expressao de uma cultura.

No dialogo entre esses autores, percebemos que pensar a corporeidade ¢ entender o
ser humano como um ser no mundo e para o mundo e, principalmente, ndo reduzido ao
biologico, mas constituido por relagdes, sentidos e experiéncias. Assim, suas contribui¢cdes
ampliam a discussdo sobre o corpo, superando os limites de uma visao puramente bioldgica e
abrindo espacgo para compreensdes mais integradas. Desta forma, pode-se remeter novamente
as trés formas do corpo de estabelecer relagdes: consigo mesmo, com o ambiente € com
outros corpos. Afinal, "nosso contato conosco sempre se faz por meio de uma cultura, pelo
menos por meio de uma linguagem que recebemos de fora e que nos orienta para o
conhecimento de nés mesmos" (MERLEAU-PONTY apud DAOLIO, RIGONI & ROBLE,
2012, p. 192).

A antropologa britanica Mary Douglas também trata do tema no seu livro “Natural
Symbols™ (1973). A autora analisa como diferentes sociedades criam regras de alimentagao,
higiene e vestuario com base nessas estruturas. Comer certos alimentos ou usar determinadas
roupas pode ser considerado inadequado, ndo por razdes bioldgicas, mas porque quebra uma
logica simbolica construida culturalmente. Mesmo assim, Douglas reconhece que o corpo nao
¢ s6 um produto da cultura. Ainda que ele seja marcado por essas regras simbolicas, também
carrega dimensdes bioldgicas e subjetivas que ndo podem ser ignoradas.

O problema existente nesse debate a respeito da corporeidade e manifestagdes do
corpo humano ¢ que muitas das teorias sobre o corpo costumam cair num antagonismo
dualista entre biologia versus cultura. De um lado, dizem que o corpo € natural
(biologicamente determinado); de outro, que € socialmente construido. Essa divisdo gera um
vazio tedrico, pois ignora o corpo como uma realidade complexa, vivida e situada. Nossas
experiéncias corporais dizem muito sobre quem somos, mesmo quando nao conseguimos

coloca-las em palavras. Assim, tanto Mary Douglas quanto Maus e Merleau-Ponty mostram
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que o corpo (ou a corporeidade) deve ser pensado como uma relagao entre natureza e cultura,
entre o fisiologico e o simbolico.

Para retornar ao contexto artistico da corporeidade, estabeleco a relacdo entre esses
pensamentos de Merleau-Ponty, Mauss e¢ Douglas com a proposta elaborada por Eugénio
Barba (2012). A relagdo pode ser estabelecida pois, quando o diretor e pesquisador italiano
concebe a terminologia de elementos “expressivos" e “pré-expressivos” na arte, a questao dos
aspectos sociais, bioldgicos e culturais sdo levados em conta no modo como uma pessoa
performa. Para Barba, dificuldades e facilidades aparecem de diferentes maneiras de acordo
com o lugar e época em que a pessoa vive. E neste ponto que o diretor italiano se aproxima de
uma visdo que considera o corpo como algo relacional e ndo apenas bioldgico ou cultural e,
que esse corpo, atua a partir de diversas variaveis presentes no seu interno, no ambiente e nas
relagdes com as outras pessoas.

Fiz questdao de apresentar um apanhado sobre o conceito de “corporeidade”, pois ¢ um
elemento importante desta pesquisa visto que o trabalho ¢ fundamentado a partir das
interagdes estabelecidas entre um grupo de pessoas com objetivos de aprofundar o
entendimento de performance em musica. No caso, o grupo ¢ composto por estudantes da
Universidade de Brasilia no ano de 2024. A maior parte do conteudo das atividades
educativas tiveram o intuito de agucar a percepg¢ao a respeito da propria corporeidade. Em
muitos momentos ndo houve praticas musicais propriamente ditas. Os primeiros passos da
pratica docente foram dados em direcdo ao entendimento do corpo funcionando como
elemento de producdo e interacdo artistica. Posteriormente, essas atividades foram
contextualizadas para o universo musical.

Para tentar coletar informagdes de uma maneira mais pragmatica, pedi para as pessoas
que participaram da pratica docente preenchessem um formulédrio no inicio e no final do
processo para poder ter alguma nogao geral a respeito de como esses estudantes se sentiam e
se compreendiam a partir do proprio corpo. O formulario contém cinco perguntas: 1- Como
vocé percebe a sua performance de palco hoje? 2- Como vocé avalia o seu carisma com o
publico atualmente? 3- Como estd sua técnica no seu instrumento musical (ou voz) hoje em
dia? 4- Qual o seu nivel de envolvimento com outras linguagens artisticas além da Musica? 5-
Qual o seu nivel de satisfagdo com o seu proprio corpo?

As respostas das perguntas foram dadas a partir de uma metrificagdo de 1 a 10 para
determinar o nivel de satisfacdo de cada estudante em relagdo a cada tdpico especifico da
questdao e também deixei um espago para comentarios voluntarios por escrito para adicionar

mais alguma informacdo ou percep¢do. Podem notar que ndo pergunto apenas sobre técnicas
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musicais, mas também questiono a respeito de como cada pessoa se enxerga enquanto ser,
enquanto agente da arte. Essa autoimagem ¢ algo que considero relevante para se pensar a
respeito do trabalho que pode ser desenvolvido com atividades artisticas. Afinal, artistas sdo
pessoas com corpos que agem conforme suas facilidades, dificuldades e reagem conforme o
histérico sociocultural onde vivem. Por isso, a corporeidade ¢ um elemento a ser
compreendido para quem busca um estado de presenca profundo. Um estado que proporcione
uma performance capaz de conectar corpo e arte.

Para aprofundar as reflexdes trazidas até entdo, vou apresentar os graficos gerados a
partir das respostas de estudantes da disciplina e vou comentar alguns aspectos que considerei
relevantes. Nesta secdo do segundo capitulo vou restringir a analise apenas para a primeira
questdo do formuldrio. Mais adiante fago o mesmo procedimento para as demais perguntas. A
cor azulada no gréafico indica que as respostas foram dadas no inicio das atividades. A cor
alaranjada, por sua vez, indica que as respostas foram dadas no encerramento da disciplina.

Com a pergunta “Como vocé percebe sua performance de palco hoje? ” Obtive os

seguintes graficos'’:

1- Como vocé percebe a sua performance de palco hoje?
15 respostas

3

2(13,3%)

1- Como vocé percebe a sua performance de palco hoje?
12 respostas

4

3

2(16,7%) 2 (16,7%)

0(0%)  0(0%)  0(0%)  0(0%)
0 | |
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Analisando essas informagdes ¢ possivel deduzir que houve uma tendéncia em

amenizar a severidade do autojulgamento e, também, a constru¢do de autoconfianca a

1% O grafico em coloragio azul foi obtido a partir das respostas dadas no inicio da disciplina enquanto que o
grafico de coloracdo vermelha foi obtido no final do processo.
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respeito da propria performance. Além dos graficos, obtive alguns comentédrios com a
pergunta. Destaco aqui dois deles, oferecidos no inicio da disciplina:
- Consigo manter um bom controle emocional no palco, mas evito olhar para
o publico ou pensar que estou ocupando esse espacgo. Sinto que me falta
presenga e relaxamento.

- Muita inseguran¢a com o palco e muita concentra¢do na musica e menos
no publico."®

Essas duas respostas remetem ao que Pavis (1990) menciona como um corpo situado no
controle absoluto. Entretanto ¢ um controle que visa a execu¢dao sonora da musica e que
desconsidera as possibilidades que o corpo oferece em uma performance musical.

Ao final da disciplina, a primeira pergunta do formulario me proporcionou comentarios
interessantes que indicam que a percep¢ao da atividade musical passou a ser vista como algo

mais integrado ao corpo. Destaco aqui dois deles:

- Ainda em processo, mas com mais ferramentas para lidar com as
dificuldades.

- Estou em um nivel em que sinto a necessidade de evoluir na danca para ter
mais confianga para performar sem o meu instrumento’’.

O coletivo que se formou em torno da pratica docente ¢ bastante heterogéneo em
relagdo as experi€ncias atuando na musica e/ou em outras linguagens artisticas. Esse contraste
e diversidade propiciou uma troca intensa de sentimentos e memorias. De alguma forma, o
trabalho estimulando a corporeidade do grupo fez emergir novas percepgcdes sobre si mesmos

e na forma como entendem o oficio musical.

'® Todos os comentarios oferecidos por estudantes estdo na parte de anexos da dissertacfo.
17 1d
em
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CRONICA: Contrastes e Sentimentos

Como num jogo de sombras, a presen¢a dos alunos flutuava, desmoronava e se
reconstruia. Sentia cada auséncia e cada retorno. Quem se compromete ao trabalho artistico
sabe o quanto o compromisso é precioso, ainda mais em tempos onde tudo se dilui nas
brechas de um calendario que ndo pode ser domado. Para completar o jogo de sombras, eu
tive que digerir por varios dias uma observa¢cdo que me foi feita: a questdo da neuro
divergéncia possivel entre pessoas da turma. Um tema novo, que intimida, que se infiltra nas
brechas do meu trabalho. Senti um calafrio.

A adrenalina, a pressa, o medo de falhar. Na ansia por acertar, as vezes me fazem ser
rispido sem querer. Mas isso é um novo desafio. Algo que preciso aprender a ouvir, a adaptar,
a acolher. A sala de aula, depois de tudo, é também um espago de cuidado. E, de algum
modo, entendo que isso faz parte do meu proprio processo de transformagdo. Mesmo em dias
esvaziados eu percebia que no fundo, é como se o essencial sempre estivesse ali, como um
eco que persiste apesar do restante se perder. Afinal, a comunicagdo é o cerne de tudo. E eu
preciso que os alunos se comuniquem comigo, que me ajudem a suavizar as tensoes e dar
forma ao que, de outra forma, poderia se perder. Talvez, em algum nivel, esse seja o pregco
por continuar com um movimento que se propaga sem controle, como a greve que esta por
Vir.

Em algum momento entendi os habitos da turma e passei a sair de casa carregando
no bolso um desapego cuidadosamente construido. Era o escudo necessdrio contra a
frustra¢do que poderia surgir diante do cenario esperado: poucos alunos, talvez nenhum. No
entanto, a realidade se revelava mais generosa que meu pessimismo: Em uma dessas
ocasioes, ao chegar a Universidade, encontrei um grupo ja reunido, dez pessoas esperando
com uma leveza ndo prevista. Dez ndo ¢ um numero grande, mas naquele dia parecia quase
uma multiddo. As 16:15h, estavam ali, na entrada do departamento de Musica, e com eles o
habito do atraso. Um ritual que nasceu das necessidades praticas como comer, descansar,
caminhar até a sala e, que agora se perpetuava, mesmo sem justificativas. Algo no grupo
havia decidido que o tempo precisava fluir diferente, como se cada aula comegasse um pouco
depois do combinado para que todos pudessem entrar em sintonia. E uma danga silenciosa,
esse atraso compartilhado.

Lembro que em muitas aulas comecei com a camera lenta, prdtica que nunca deixa de
ser desafiadora. O corpo, em seus gestos infinitos e ansiosos, precisa aprender a desacelerar.
Sentia que o grupo ainda ndo estava totalmente pronto para aquilo, como se a textura do
movimento fosse algo fragil, prestes a se romper. A repeti¢do, que tanto flerta com o risco da
mesmice, foi a minha chave para esse aprendizado. Repetir até que o gesto se torne algo
natural, porém com o cuidado para ndo o deixar automatizado e monotono. Acredito que, no
fundo, todo corpo sabe que a repeti¢cdo ¢ uma espécie de mapa para o dominio e, em uma
fase inicial do aprendizado, é ela quem vai dar as diregoes. A camera rapida também foi
muitas vezes trabalhada, como o oposto, um contraste radical. Um exercicio para soltar os
corpos, como se o tempo acelerado anulasse qualquer pensamento consciente,
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empurrando-os para um estado de caos produtivo. Mesmo assim, vi que os corpos ainda ndao
estavam totalmente soltos. Algo faltava, talvez a epifania que une teoria e prdtica.

Pensar em Hugo Rodas as vezes era inevitavel. Ele ensinava o corpo a ouvir como se
fosse um instrumento musical. Ele sempre dizia que atores e atrizes precisam de uma musica
interna, uma melodia que os guie em cena. E ali estava eu, transportando essa ideia para
musicos, para que eles encontrassem sua corporeidade dentro da propria musicalidade. E
essa musicalidade dos meus alunos me encanta. Eles entendem as nuances do som, tém essa
familiaridade inata com a musica que torna tudo mais rico, mais sedutor. Por outro lado,
lembro de brincar com o impeto que os musicos tém de preencher o siléncio. Ha algo neles
que recusa o vazio, como se o siléncio fosse insuportdvel. Entre exercicios e pausas, surgem
ruidos, melodias timidas, fragmentos de sons. Essa pulsagdo constante tornou-se
matéria-prima.

A atividade da camera lenta aos poucos foi abrindo possibilidades. Em determinado
momento passei a pedir que cada estudante alongasse o corpo como se estivesse dangando,
ocupando o espa¢o como se fosse seu. E ali, sob uma trilha sonora cuidadosamente
selecionada por mim, os corpos buscaram a lentiddo de verdade. Nao era so desacelerar, era
habitar o tempo de forma diferente, cada musculo, cada articulag¢do, funcionando como um
instrumento agindo em um ritmo quase impossivel. Pedi também que caminhassem e
acelerassem juntos, culminando em estatuas coletivas. As poses sincronizadas ainda ndo se
realizam sem a instrucdo de um lider evidente. E como se o coletivo tivesse a obrigacdo de
eleger um responsavel para apontar a direcdo a ser seguida. Reflexos de uma doutrina
baseada na obediéncia? Nao sei.... Pequenos avangos, um passo de cada vez.

Aos poucos novas regras, novos caminhos e novos rituais serdo estabelecidos.
Estamos aprendendo a nos apropriar da sala BSS 51 do departamento de artes cénicas, um
lugar novo para eles. Esse exercicio de pertencer a um espago é tdo importante quanto
qualquer técnica. O lugar precisa ser habitado, precisa ter sua pele marcada por nossas
presencgas. E nesses finais de aula, enquanto ficavamos a refletir sobre as aulas, uma vez
compartilhei algo que vinha me rondando. A greve, com todas as suas dificuldades, abriu
brechas. Trouxe liberdade para transgredir algumas normas do Departamento de Artes
Cénicas, como o uso de instrumentos e musica mecdnica em volumes mais elevados.
Aproveitamos essas pequenas liberdades como se fossem janelas abertas, sabendo que logo
seriam fechadas. Mas, por ora, deixamos o vento entrar, a musica fluir e as vozes se
encontrarem.

Na sala de aula, o tempo parece escorrer de forma diferente, como se o ar estivesse
mais denso. Senti isso especialmente quando propus uma atividade mais arriscada: encarar o
outro, cara a cara, com a inten¢do de seduzir e, depois, intimidar. Ha algo de profundamente
humano e ao mesmo tempo desconcertante nesses gestos. Ndo é apenas uma brincadeira ou
um exercicio técnico, é um espelho que reflete muito mais do que esperamos. Um dos alunos,
diante do reflexo, recusou-se a participar. Disse que ndo poderia seduzir alguém sem
intimidade. Sua negativa trouxe consigo um peso silencioso, mas ele ficou. Observou, ouviu.
No final, disse apenas: "Contrastes". A palavra ecoou em mim como um feixe de luz que
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atravessa uma janela pela fresta mais improvavel. Contrastes. Altos e baixos, luz e sombra,
atragdo e repulsa... Tudo isso esteve ali, flutuando sobre nos enquanto o reldgio avancgava.

Diversas vezes me perguntei: sera que seducgdo e intimidag¢do sdo mesmo elementos
centrais na performance musical? Talvez sejam. Talvez ndo. O palco é um espaco de
perguntas, nunca de respostas absolutas. E no fundo, sei que a proposta do confronto de
olhares é delicada, mas pode gerar bons aprendizados. Enquanto a musica mecdnica
preenchia o espago, tensa e sedutora, os alunos se espalharam em duplas. Observava-os de
longe, notando como os corpos vibrantes de antes agora hesitavam, assumiam posturas
cautelosas, as vezes ousadas. A atividade trouxe engajamento, mas também desconforto. O
palco, como eu disse a eles, também pode ser um lugar hostil. Distrai, provoca, exige uma
presenga maior do que na vida cotidiana. Seduzir e intimidar ndo sdo so ferramentas de
performance; sdo escudos e espadas no campo de batalha da cena.

Houve momentos de jogo com variagoes de ritmo, intensidades guiadas por gestos. A
turma, habituada aos segredos do compasso, respondeu com precisdo e um toque de poesia.
O apice chegou quando pedi que ocupassem o espag¢o caminhando, transformando o som do
ambiente em um tecido vivo. Primeiro, eram vozes aleatorias, murmurios que imitavam uma
multidao, e a cada batida no tambor as vozes mudam, criando novas camadas sonoras.
Depois, com a harmonia vocal que haviamos ensaiado, o espago parecia se transformar. As
vozes fluiam, como se fossem feitas de um material liquido e luminoso, e 0 momento ganhou
ainda mais for¢a quando cada um teve seu instante de improviso melodico. Foi entdo que
notei a emogdo. Uma aluna, particularmente sensivel, parou no meio do exercicio, sentou-se
no chdo e comegou a chorar. Havia algo de docil e ao mesmo tempo imenso naquele gesto.
Ela ndo precisou dizer nada, seus olhos e a maneira como permaneceu ali, entre nos, jd
diziam tudo. Eu a deixei a vontade, sugerindo que respirasse, que fosse lavar o rosto.
Enquanto ela se ausentou, a sala continuava ressoando em harmonia.

Ao final desse dia, quando tudo ja parecia ter alcan¢ado o ponto de maturagdo ideal,
brinquei, com ironia: "Sabem, muitas dessas propostas levariam horas para funcionar em um
grupo de estudantes de artes cénicas." O riso veio, mas a resposta da aluna emocionada foi o
que ficou. Ela disse: "Esse exercicio tem sentimento." E foi ai que percebi algo fundamental:
mais do que técnica, mais do que estética, o que realmente importa, o que transforma, é o
sentimento. Olhei para eles e vi mais do que um grupo de estudantes. Vi uma obra viva, como
se uma tela tivesse ganhado vida e comegado a emitir sons. Era mais do que Musica, mais do
que Teatro. Era uma performance, uma daquelas que ficam gravadas na memoria como um
quadro que, mesmo sem moldura, continua a vibrar dentro de quem o contempla.
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2.2 Possibilidades de técnicas para corporeidade.

Esta parte da dissertacdo ¢ dedicada a mostrar de maneira mais evidente o elo
estabelecido entre conhecimentos das artes cénicas e a pratica musical. Para isso, o uso da
palavra “técnica” possui um valor relevante para a argumentagdo, pois ela remete a algo que
pode ser estudado e esmiugcado de maneira pragmatica. No caso desta dissertagdo, o trabalho
da corporeidade com pessoas que se disponibilizam para performar musica.

A palavra "técnica" tem sua origem no termo grego tékhné, que originalmente de
forma resumida significava arte, oficio ou habilidade. Esse termo designava a capacidade
pratica e criativa de produzir algo, fosse uma obra artistica, uma ferramenta ou um objeto.
Diferente de uma a¢do meramente instintiva ou mecanica, a tékhné implicava conhecimento
aplicado, dominio de um saber-fazer. Com o tempo, especialmente na modernidade, o termo
"técnica" passou a ter uma conotacdo mais instrumental e menos artistica. Ela passou a ser
associada a procedimentos sistematicos, regras ¢ modos de fazer voltados para resultados
objetivos. Na linguagem contemporanea, distingue-se muitas vezes "técnica" de "arte",
embora na origem ambas estivessem profundamente ligadas. Contudo, o sentido grego ainda
ecoa e, em certa medida, toda técnica envolve uma relagdo entre o saber e o fazer, entre
conhecimento e a¢do. E um termo, portanto, que carrega a ideia de uma inteligéncia
incorporada no ato.

A palavra “técnica” tem sua importancia na argumentagdo, pois, como citado
anteriormente, muitos aspectos da performance em musica, que envolvem o corpo como
elemento central, sdo tratados como algo natural do artista. Como se esses elementos nao
pudessem ser trabalhados e aprofundados por estudos e experimenta¢des. E comum ouvir no
meio musical que a performance (englobando o carisma, a expressividade no palco, entre
outros aspectos) ¢ algo oriundo da pessoa. E uma visio em que elementos da performance sdo
tratados como se fossem algo de fora da formagdo musical. Esta pesquisa apresenta uma
proposta para questionar esse entendimento e sugere possibilidades para uma compreensio
mais aprofundada a respeito das potencialidades do corpo, inserindo-o num contexto de
apresentacdo musical. O questionamento central estd em como investigar e construir
potenciais possiveis para a corporeidade presente em performances musicais?

Para adentrar nesse debate vou estabelecer um didlogo entre as minhas vivéncias e o
trabalho do meu companheiro de grupo teatral Flavio Café. A dissertagdo “O que aprendi com
meu mestre”, publicada em 2022, mostra aos leitores um mapeamento de estratégias

metodologicas utilizadas pelo diretor Hugo Rodas e hd uma anélise a respeito dos beneficios
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e fragilidades dessa abordagem na formacdo de artistas. No inicio de sua dissertacdo Café
(2022) aponta para a importancia de se adquirir alguma técnica para estabelecer um trabalho

artistico bem elaborado. Nas palavras do autor:

Se ha algo que aprendi em todos os doze anos em que estive com Hugo
Rodas foi o empoderamento decorrente de se ter uma técnica. A técnica ¢ a garantia
de que a arte do ator ndo seja sindnimo de “qualquer coisa”, isto ¢, para fazer arte
criativamente ¢ expressivamente ndo basta ter talento (se ¢ que talento € algo que de
fato existe). A técnica diferencia o amador do profissional e proporciona ao ator
procedimentos palpaveis para a realizagdo da sua arte, métodos que tornam sua arte
efetiva e menos suscetivel as intempéries da vida. Como seres humanos, um dia
estamos bem, € o nosso trabalho sai bem, no outro estamos mal e essa variagao
emocional pode afetar o nosso trabalho: ter e manter o dominio de uma técnica ¢é
uma das Unicas estratégias com o poder de amenizar essas dificuldades. (CAFE,
2022 p. 14)

Nesse trecho, Café cita diretamente Hugo Rodas, diretor e fundador da companhia de
Teatro da qual nos dois somos integrantes. Ao longo dos anos, a convivéncia com o diretor e
os espetaculos concebidos nos proporcionaram um vasto repertorio de técnicas cujo elemento
protagonista € o corpo agindo de variadas formas. Essas técnicas constituem a principal
referéncia para minha formagdo enquanto ator e performer. Além disso, os conhecimentos
compartilhados com o grupo e o diretor também me ajudaram a construir uma visdo mais
ampla sobre o que ¢ possivel utilizar e fazer no momento de uma performance musical.

Hugo Rodas foi uma figura central nas artes cénicas brasileiras, especialmente em
Brasilia, cidade onde construiu a maior parte da sua carreira. Nascido no Uruguai em 1939,
mudou-se para o Brasil e fez de Brasilia seu lar, tornando-se uma referéncia para diversas
geragdes de artistas, tanto como ator quanto como professor. Reconhecido com titulos
importantes, como Comendador da Ordem do Mérito Cultural de Brasilia, Doutor por Notorio
Saber e Professor Emérito da Universidade de Brasilia (UnB), Hugo dedicou mais de sessenta
anos a atuac¢ao, danca, dire¢ao e ensino.

Desde os anos 1960, ele desenvolveu um método préprio para formar e criar, que nao
foi formalmente sistematizado, mas foi documentado por meio de registros audiovisuais de
suas aulas e espetaculos. Apos sua aposentadoria em 2009, continuou atuando como
pesquisador associado na UnB, onde ministrou uma oficina de treinamento para atores. Dessa
oficina nasceu a Agrupacao Teatral Amacaca (ATA), grupo que Hugo liderava artisticamente
e do qual sou integrante desde 2014.

O trabalho de Hugo Rodas valoriza a multiplicidade de habilidades do artista,
incentivando a combinacdo de atuacdo, danga, canto e musica, refletindo seu proprio perfil

artistico multiplo. Hugo faleceu em 2022, deixando um legado significativo para o teatro ¢ a
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formagdo de atores em Brasilia e no Brasil. Enquanto proposta estética e de coletivo,

Agrupacgdo Teatral Amacaca ¢, segundo o nosso site oficial

(...) uma orquestra de atores. Nosso trabalho ¢ a experimentacdo em
dramaturgias do corpo, do espetaculo teatral e em musicalidades para a cena.
Nosso fazer artistico se desenvolve a partir da realidade muscular da agédo e
da sonora sensibilidade para a cena. Musculo e som, corpos e instrumentos,
ritmos, vibragdes e ideias, encenados por Hugo Rodas na rotina periddica de
treinos e ensaios, cantamos ao publico as imagens dos poemas, manifestos ¢
historias presentes nos espetdculos d’Amacaca.'®

O diretor uruguaio destaca que ¢ essencial dominar bem uma técnica como base
solida, mas também valoriza a abertura para experimentar diferentes fontes criativas,
inclusive outras técnicas. Segundo Café (2022), Hugo Rodas vé essas duas posturas, o
dominio técnico e liberdade criativa, como complementares. Sem uma técnica bem
aprofundada, o ator corre o risco de explorar apenas superficialmente varias abordagens, sem
se desenvolver plenamente. Por outro lado, quem se apega de forma rigida a uma unica
técnica pode se tornar travado ou perder a inspiracao. O ideal, segundo Hugo Rodas, ¢ ter
uma técnica firme como ponto de apoio para ser possivel experimentar novas possibilidades
com seguranga.

No caso desta pesquisa, a questdo da técnica teve que ser trabalhada de maneira muito
cuidadosa. O trabalho desenvolvido com estudantes de musica apresentou caracteristicas
particulares, pois o grupo formado na pratica docente teve um perfil bastante heterogéneo.
Havia pessoas que possuiam experiéncias com artes do corpo e, a0 mesmo tempo, outras
pessoas sem nenhum tipo de vivéncia nessa area. Também existia uma variedade grande em
relacdo aos conhecimentos musicais que cada pessoa dominava, desde iniciantes até gente
com uma bagagem significativa de entendimento sobre teoria musical. De todo modo, para a
grande maioria de estudantes que participaram dessa disciplina de técnicas experimentais em
artes cénicas (TEAC), as atividades e as experimenta¢des sugeridas por mim foram uma
novidade, algo inédito em suas vidas.

Para realizar as atividades na pratica docente, eu me baseei bastante no repertério de
estratégias utilizadas por Hugo Rodas, entretanto convém ressaltar que esses exercicios
teatrais foram contextualizados para o ambiente de apresentacdo musical. A palavra
“personagem”, por exemplo, foi praticamente retirada das minhas instru¢cdes e o cerne dos

meus direcionamentos estava em fazer a musicalidade de cada pessoa reverberar de maneira

® Este ¢ um trecho da descrigio do histérico do grupo cuja informacdo estd no site oficial:

http://amacaca.com.br/
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sensivel no proprio corpo. Como era de se esperar, a técnica estabelecida de forma mais
evidente pelo grupo com o qual convivi € mais voltada para aspectos musicais sonoros e, a
partir desse ponto, busquei estimular a corporeidade com exercicios de sensibilizacao.

A caracteristica heterogénea do grupo em relacao aos conhecimentos musicais, nao se
apresentou de maneira tdo evidente no inicio do trabalho. Pude perceber que mesmo com
diferengas em relacdo ao dominio técnico dos aspectos sonoros da musica, em geral, hd um
nivel minimo e adequado para praticas nessa area entre todos do grupo. O grafico obtido com
o formulério demonstra isso.

Com a pergunta “Como esta sua técnica no seu instrumento musical (ou voz) hoje em

dia?”, obtive os seguintes graficos":

3- Como esta sua técnica no seu instrumento musical (ou voz) hoje em dia?
15 respostas

4

0(0%)  0(0%)
0 |
1 2

3- Como esta sua técnica no seu instrumento musical (ou voz) hoje em dia?
12 respostas

4

2 (16,7%)

0(0%)  0(0%)  0(0%)  0(0%)
0 — \ \
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

Podem notar que ambos os graficos, tanto no inicio como no final da disciplina, a
tendéncia dos estudantes ¢ ter a auto avaliagdo positiva sobre sua propria técnica com
instrumento ou voz. Porém, fica registrado também uma caracteristica de exigéncia elevada

em relagdo ao proprio desempenho como os seguintes comentarios indicam:

9O grafico em coloragdo azul foi obtido a partir das respostas dadas no inicio da disciplina enquanto que o
grafico de coloragdo vermelha foi obtido no final do processo.
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-E acima da média, porém ndo o suficiente para obras mais complexas
-Ja fui bem melhor®

J& os comentarios escritos no encerramento da pratica docente indicam uma cobranca
consideravel para se atingir certos resultados, entretanto o tom do discurso ¢ mais ameno e
cuidadoso. Algumas pessoas nitidamente passaram a entender o desenvolvimento artistico

como um processo em construcao permanente como demonstram os seguintes relatos:

-A inseguranca as vezes mascara muita coisa, mas me sinto mais aberta
principalmente para a experimentagdo e para aprender a lidar com o erro

-Também acho que ha muitas técnicas que ainda podem ser desenvolvidas, mas me
sinto segura com relagdo a minha técnica vocal atual’’

Um dialogo possivel de ser estabelecido a respeito das técnicas artisticas ¢ que entre
estudantes de musica a ideia de que ¢ necessario dominar alguma técnica ¢ algo bem
estabelecido. Produzir sons com timbres agradaveis ¢ um parametro relativamente facil de ser
percebido. Nas artes cénicas, mesmo com esse pensamento presente de estabelecer uma
técnica em muitas metodologias, a virtuosidade ndo se mostra de forma tdo evidente como
costuma acontecer na area musical.

Em um ambiente de estudantes de musica o rigor técnico ¢ algo quase que
subentendido para simplesmente comecar a pratica, mas essa parte do aprendizado costuma
acontecer de maneira individual. Vai depender do tempo que cada estudante dedica para
entender o funcionamento do instrumento que pretende tocar. Por outro lado, em ciclos de
pessoas do teatro (mesmo que a virtuosidade ndo seja tdo aparente) pude notar que ha uma
disponibilidade para ensaiar mais vezes e ficar mais tempo debrucado perante o processo
criativo. Talvez se na musica houvesse o habito de se preocupar com mais questdes como
figurino, iluminacao, posicionamento do palco, interacdes com a plateia, entre outros aspectos
cénicos, talvez as horas de ensaio pudessem se equiparar. Aqui fago a ressalva de que
considero a hora de ensaio como um momento de troca coletiva e ndo como um estudo
solitario. Igual acontece quando um ator ou atriz passa suas falas de um espetaculo, isso ndo ¢
necessariamente um ensaio, mas sim um estudo.

Fiz essa breve explicagdo sobre ensaio e estudo para argumentar a respeito do
potencial das praticas coletivas na formagdo artistica. A partir de experiéncias profissionais

cheguei ao entendimento de que a dindmica inter relacional e a interagdo coletiva

2 Todos os comentarios oferecidos por estudantes estio na parte de anexos da dissertagio.
21 1d
em
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amadurecem a capacidade performativa. O aspecto do “convivio”, destacado por Dubatti
(2016), propicia ao artista interferéncias e aberturas capazes de ampliar as proprias
percepcoes sobre a sua performance. As muitas horas que pessoas da musica dedicam para
conseguir tocar algum repertorio se trata apenas de estudos e que a situacao de ensaio com a
banda, interagindo de forma coletiva, vai apontar outras questdes que muitas vezes passam
despercebidas no momento de estudo individual.

No contexto do meu cotidiano, como artista praticante de musica e teatro, os ensaios
musicais tendem a ser algo mais pontual, para cumprir demandas especificas como a
preparagdo para um show importante ou para grava¢des. E comum bandas se apresentarem
sem sequer ensaiar o repertorio. Cada musico ou musicista estuda sua parte individualmente e
se encontram para apresentar. Os ensaios teatrais, por outro lado, sdo quase que permanentes.
Os ajustes entre uma apresentacdo e outra ocorrem com frequéncia e, no ambiente do qual
faco parte, ha uma eterna busca por aprimorar o trabalho.

Na rotina teatral intensa, recordo das aulas e ensaios em que Hugo Rodas pedia de
maneira constante um comprometimento maior em relagdo ao desenvolvimento e manutengao
da técnica adquirida. O diretor uruguaio até comentava que os musicos chegam e
simplesmente tocam, mas para atores e atrizes “simplesmente atuarem” seria um processo
mais complexo de se estabelecer. Quem trabalha com musica sabe que ndo ¢ tdo simples
assim, mas ¢ possivel aceitar o argumento tendo em vista as muitas dificuldades que existem
dentro de um processo criativo de teatro. Por isso, segundo Hugo Rodas, os ensaios e
experimentacdes sao quase que constantes.

Existem diversas formas de abordar o aprendizado em artes cénicas ¢ ndo ¢ meu
interesse debater a respeito dessas possibilidades. Faco aqui a alusdo as estratégias do diretor
uruguaio por ser o ambiente em que tive a oportunidade de experienciar € como, a partir
dessas praticas, comecei a entrelagar musica e teatro cada vez mais no meu trabalho. Essa
conexdo entres essas duas linguagens artisticas se estabeleceu a tal ponto de me estimular a
investigar formas de conduzir experimentacdes de cunho pedagogico para artistas.

Essa investigacdo de estratégias metodologicas, a qual me debrucei, tem como
referéncia principal a minha prépria experiéncia artistica. A respeito da técnica teatral com a
qual tenho mais familiaridade, lembro de Hugo Rodas utilizar com frequéncia o termo
"Técnica Muscular" para indicar o caminho que seus artistas devem seguir rumo a uma

expressdo cénica mais consistente. Ele contrapde essa técnica a chamada "Técnica
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Psicologica"*

, sugerindo que ambas operam de formas opostas. A diferenga principal esta na
maneira como ligam as emogdes de quem performa a sua expressividade com o corpo e voz.
Segundo os apontamentos de Flavio Café (2022) sobre Hugo Rodas, essas duas técnicas
seguem caminhos inversos €, por 1sso, seriam incompativeis.

Na “Técnica Psicologica”, o ponto de partida do trabalho do artista ¢ o que Café
descreve como o seu estado interno, suas emocdes e vivéncias psicologicas que, entdo, sdo
levadas a cena por meio da expressdo corporal. J4 na “Técnica Muscular”, esse caminho ¢é
invertido: o artista comeca pela agdo fisica, ou seja, pelo que o autor denomina de forma
externa do que deseja expressar, € ¢ justamente esse gesto ou postura que provoca o
surgimento do estado interno correspondente. Embora seja possivel desenvolver metodologias
baseadas na “Técnica Psicologica”, esse caminho apresenta varias armadilhas, e foi buscando
evita-las que Hugo Rodas optou por seguir a “Técnica Muscular”.

Uma das principais adverténcias do diretor uruguaio ¢ contra a tendéncia de
“psicologizar” o trabalho do artista, algo que ele criticava com frequéncia nas aulas. Essa
tendéncia se manifesta de diferentes formas: como quando a atriz tenta provocar uma emogao
em si a partir de lembrancas pessoais; quando racionaliza suas agdes buscando justificativas
narrativas para cada gesto ou decisdo; ou ainda quando recorre a expressoes estereotipadas de
sentimentos, baseadas em imagens prontas ou memorias visuais como, por exemplo, imitar
sinais tipicos de raiva como franzir a testa. Para Hugo Rodas, essas estratégias desviam o
artista de uma experiéncia cénica mais profunda e organica, e por isso devem ser evitadas.

Na Técnica Psicologica, depende-se de acessar emogdes auténticas por meio de
lembrangas pessoais, o que pode se tornar instavel e imprevisivel. Um mesmo “objeto
interno”, uma memoria por exemplo, nem sempre provoca o mesmo efeito emocional. Além
disso, sentimentos como a raiva, tristeza e alegria tém muitas nuances. Isso torna dificil
escolher a lembranga certa para cada situagao cé€nica especifica.

Quando a emog¢do verdadeira ndo surge ou ndo corresponde ao que a cena exige, 0O
artista pode acabar recorrendo a representagdes caricatas de sentimentos, criando um
“personagem da raiva” ou um “personagem da tristeza”. Nesse caso, ele substitui a “Memoria
Emotiva” (emogdes reais evocadas do passado) pela “Memoria Interpretativa”, que consiste
na imitagdo de formas conhecidas e repetidas de expressar essas emocgoes. J4 a “Técnica

Muscular” segue outra logica: ela se aproxima das ideias da Biomecanica de Meyerhold,

2 Na dissertagdo de Flavio Café (2022) a “Técnica Psicolégica” provavelmente estd associada a parte dos
ensinamentos do diretor russo Stanislavski, porém nos registros de ensaios e aulas, Hugo Rodas ndo cita
diretamente como referéncia. Mesmo assim, para fins pedagogicos, a palavra “Psicologica” muitas vezes
possibilita a compreensdo dos objetivos propostos pelo diretor uruguaio.

85



segundo as quais o foco estd no gesto fisico e no movimento. Nessa abordagem, toda agdo
passa pelo corpo e pela maneira como os musculos, nervos e tecidos se organizam em
diferentes tonicas musculares. Ao aprender a dominar essas variacdes de tonus, o ator
experimenta e opera sobre os estados internos que cada agdo corporal pode evocar, o que
torna seu trabalho mais preciso, técnico e confiavel.

A “Técnica Muscular” tem como uma de suas principais fungdes abrir um canal
sensivel entre o corpo do ator e seus estados internos, permitindo que ele acesse e
experimente com liberdade suas emocgdes e experiéncias durante a atuagdo. Essa técnica nao
busca apenas formar um ator eficiente, mas valoriza também o ser humano por tras da
performance, com toda a sua bagagem emocional, ideoldgica e espiritual. Embora tenha
afinidades com outras abordagens, como a Biomecanica, por enfatizar o controle preciso do
corpo para gerar estados internos, € com a “Técnica Psicologica”, ao exigir uma interpretacao
sentida e verdadeira, a “Técnica Muscular” mantém sua originalidade ao ndo depender
exclusivamente de nenhuma delas. Ela ndo parte s6 do emocional, como na “Técnica
Psicologica”, nem busca racionalizar completamente os movimentos para expressar conceitos
sociais, como na Biomecanica de Meyerhold.

Um conceito central nessa abordagem trazida por Flavio Café (2022) ¢ o de “To6nica
Muscular”. Em sua andlise ele aponta que a “Tdonica Muscular" vai além da simples oposi¢ao
entre tensdo e relaxamento. Em vez disso, ¢ um estado de equilibrio corporal dindmico, no
qual emogdes surgem (ou sdo provocadas) a partir de uma complexa interagao entre musculos
e nervos. Essa tonica ndo se reduz ao funcionamento isolado de partes do corpo, mas emerge
de uma integragdo organica do corpo como um todo. Por isso, o movimento visivel, resultado
dessa interacdo interna, ¢ considerado elemento essencial para a expressao cénica na “Técnica
Muscular”.

Essa abordagem de preparagao teatral utilizada por Hugo Rodas e mapeada por Flavio
Café, serviram para a minha formagdo artistica como uma espécie de complemento e que
preencheu lacunas existentes. Digo isso porque, como apresentado anteriormente, a formagao
musical negligéncia o corpo como elemento artistico e a “Técnica Muscular", que Hugo
trabalha, adota justamente o corpo como elemento principal. Para Hugo Rodas o corpo ¢ o
ponto de partida para a criagdo de uma performance e, utilizando esse mesmo principio,
apliquei no contexto de estudantes de musica. A interdisciplinaridade, portanto, ¢ algo
marcante para esta pesquisa, pois foi por meio dessa busca em outras linguagens artisticas que
foi possivel estabelecer a investigacdo proposta neste trabalho. No formulario apresentado no

inicio e no fim da disciplina perguntei a respeito da interdisciplinaridade.
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Com a pergunta “Qual o seu nivel de envolvimento com outras linguagens artisticas

além da musica?”, obtive os seguintes graficos™:

4- Qual o seu nivel de envolvimento com outras linguagens artisticas além da Musica?

15 respostas

4

2(13,3%) 2 (13,3%) 2(13,3%)

4- Qual o seu nivel de envolvimento com outras linguagens artisticas além da Musica?
12 respostas

3

2(16,7%) 2(16,7%)

0 (0%)
0 |
1

Os graficos gerados a partir dessa pergunta indicam de forma evidente a caracteristica
heterogénea do grupo. Quando formulei essa pergunta tive como inten¢do levantar o debate a
respeito de como a troca entre linguagens pode ser frutifera para a exercer o oficio, no entanto
percebi que nao ter perguntado especificamente sobre o envolvimento com artes do corpo
abriu espago para respostas de pessoas que buscam a interdisciplinaridade em suas formagdes,
porém com linguagens artisticas que ndo necessariamente envolvem o corpo como elemento
protagonista. No formuldrio apresentado no inicio da disciplina destaco os seguintes
comentarios em relacao ao envolvimento com outras areas da arte:

-Nunca estudei

-Com as artes visuais ja explorei bastante porque fui aluna do curso de artes. Gosto
também da parte escrita e da poesia. Com as artes cénicas tem sido algo novo.”*

Destaco aqui o verbo “estudar” em uma das respostas, pois ele indica justamente a

conduta, comum no meio musical, de necessitar de alguma referéncia estabelecida para poder

23 O grafico em coloragdo azul foi obtido a partir das respostas dadas no inicio da disciplina enquanto que o
grafico de coloracdo vermelha foi obtido no final do processo.

24 Todos os comentarios oferecidos por estudantes estdo na parte de anexos da dissertagio.
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legitimar a pratica artistica. Faco aqui a ressalva de que estudos e laboratorios de
experimentacdo sdo comuns para estudantes de artes cénicas. O ponto que destaco € que na
musica o verbo “estudar” tende a ter uma forma bem clara para isso acontecer. Seja escutar
uma cancao diversas vezes, treinar a execugdo sonora com um metronomo, ler a partitura,
entre outras possibilidades. No contexto de artes cénicas, do qual estou inserido, as palavras
estudo, treino, experimentacdo e ensaio muitas vezes se diluem em uma mesma intengao,
como se fossem sindnimos.

Em todo caso, ndao hd uma espécie de cartilha contendo indicagdes para como se deve
estudar esta ou aquela linguagem artistica. O ponto a ser destacado ¢ que quando ha
interdisciplinaridade, os estudos artisticos tendem a englobar mais aspectos que aqueles mais
comuns em cada area. Retomando para a andlise das respostas dos estudantes, ao final da
disciplina, tanto o grafico como os comentarios, sugerem que as praticas com técnicas teatrais
despertaram novas curiosidades nas pessoas. Os seguintes comentarios sao exemplos dessa

constatacao:

-Tenho envolvimento com a danga e apds cursar a disciplina, envolvimento também
com técnicas das artes cénicas. Mas sinto vontade de me envolver mais (frequéncia
e intensidade).

-Tenho me integrado cada vez mais com as outras artes e sentindo como uma
complementa a outra e agrega também®

Lidar com um grupo bastante diverso foi desafiador, porém essa era uma realidade
que eu ja esperava encontrar. A formacdo em musica ¢ capaz de oferecer muitas
possibilidades para estudantes. Por exemplo: a escolha de instrumentos para aprender, o tipo
de repertorio que o aluno ou aluna vai se dedicar a tocar, entre outras variaveis. E diferente
trabalhar com pessoas que se aproximam do chamado “Erudito”, em comparacdo com
pessoas que sdo mais proximas do que ¢ classificado como “Popular”. Inclusive essas
nomenclaturas carregam problemas em suas defini¢des, pois induzem a um pensamento
excludente na formagdo, porém ndo ¢ objetivo desta dissertacdo adentrar de forma profunda
neste topico. Por enquanto, a analise esta centrada em como apresentar uma técnica artistica
que estimula a corporeidade e aplicar ela em performances musicais. Algumas dissonancias
surgiram no decorrer do processo, mas tudo rumou em direcdo ao estabelecimento de uma

harmonia entre os participantes.

% Todos os comentarios oferecidos por estudantes estdo na parte de anexos da dissertagio.
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CRONICA: Brincadeiras Dissonantes

A metade do percurso se foi. Momento de pausar a caminhada e observar o que foi
percorrido. Numa decisdo previsivel como um simples compasso, decidi planejar uma aula
mais expositiva, com muitas conversas, e discursos para entender o lugar que iriamos
adentrar na segunda metade. Preparei-me com o cuidado de sempre. Mais de quinze artistas
haviam sido sugeridos como referéncias de performance, e eu dedicara horas a selecionar os
trechos que exibiria na penumbra sob a luz do projetor. Contudo, como sempre, o palco da
sala de aula tem sua propria dramaturgia, cheia de desvios e improvisos. Nem todos os
nomes na lista foram contemplados, nem todas as vozes foram ouvidas. Essa incompletude,
percebo, é o cerne do que significa ensinar: um constante ato de escolher e, ao mesmo tempo,
abdicar.

No desenrolar da conversa, pedi que compartilhassem quais exercicios haviam
harmonizado mais com seus sentimentos e quais trouxeram mais dissondncias. O "Tambor
Magico" foi mencionado com carinho e desconforto, quase na mesma medida. Um exercicio
que expunha, revelava. A musica, ali, se tornava um portal para o intimo. Um violonista,
timido com sua voz, confessou as dificuldades em conduzir um coletivo, em assumir um
protagonismo proposto na atividade. Falei a ele sobre a verdade artistica. Essa for¢ca
invisivel que ultrapassa timidez, hesitacoes e até o medo. Nas artes, eu disse, muitas vezes é
preciso aprender a ouvir essa verdade, mesmo quando a garganta parece falhar.

Outro exercicio, "Diagonal com a Mesa", foi lembrado como um ponto de inflexdo.
Um momento de desordem criativa, onde corpos e objetos dialogavam com uma intensidade
quase caotica. Era um territorio de descobertas, mas também de incertezas. Foi ali, talvez,
que muitos comegaram a compreender que criar é um processo intrinsecamente vulnerdvel.
Expliquei que ndo era apenas um jogo, mas um treinamento para estar presente no palco.
Algo para ver, ouvir, sentir o outro. E, com isso, criar conexdes que transcendem o
planejamento. Ja o exercicio da "Cdmera Lenta" dividiu opinides. Para mim, ela é uma
janela para o transe, um espelho que reflete cada tensdo e relaxamento do corpo. Um
baixista me confessou sua dificuldade em desacelerar. Sugeri que encontrasse ritmo na
respira¢do, um fio condutor entre o movimento e o som.

Apos essa troca de opinides e experiéncias, veio o momento que chamei de
“Cineclube”. Momento em que, na penumbra, projetei imagens de performances que a turma
indicou e mais algumas que eu selecionei com afeto e nostalgia. O ponto alto, para mim, foi
mostrar um trecho do show da minha antiga banda autoral. Revivi o gesto da estatua, aquela
pausa silenciosa antes do refrdo, que transformava o palco em um quadro vivo. E curioso
pensar que, naquele instante em um grande palco de Brasilia, buscava o mesmo que hoje
procuro instigar nos meus alunos: a fusdo entre corpo e som, entre inteng¢do e presenga.
Enquanto desligava o projetor e recolhia os fios, uma pergunta pairava no ar: ser docente é
isso? Fazer escolhas e esperar que o coletivo encontre nelas algum sentido? Talvez. Ou
talvez seja como ensinar um acorde dissonante: ele nunca resolve por completo, mas nos
for¢a a ouvir de outra maneira.
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Em um dos dias antes dessa aula expositiva houve uma dissondncia inédita na turma:
um pequeno desentendimento entre dois alunos. Uma troca rispida, quase como faiscas que
saltam ao acaso, enquanto discutiam a melhor forma de executar um alongamento. Intervi
com uma neutralidade estratégica, observando que ambos tinham suas razoes, mas que meu
objetivo ndo era ensinar a perfeicdo estdtica de uma pose. O foco era mais amplo: despertar
corpos, articular movimentos, prevenir desconfortos. Foi uma breve tempestade que, como
tantas outras na vida, logo se dissipou. Depois disso, a pratica do dia comeg¢ou a tomar sua
forma. Lembro que, na ocasido, pedi ao grupo que andasse pelo espaco, criando uma
aceleragdo coletiva que culminasse em estatuas. A partir da imobilidade, seguiam para uma
Camera Lenta, terminando deitados no chao.

Durante esse exercicio, notei algo que quase me roubou o folego: duas alunas
estendidas no chdo como se tivessem saido de uma pintura renascentista. Havia algo de
eterno naquela imagem, algo que parecia ecoar para além do tempo. Aos poucos, elas
comecaram a transitar pelas poses, com uma delicadeza que parecia coreografada pelo
proprio acaso. Eu fiquei observando, em siléncio, a elegdncia que comegava a brilhar nos
movimentos. Era como assistir ao desabrochar de algo que eu so poderia plantar, mas nunca
apressar. "O palco é um lugar de distracoes"”, comentei, quase como um mantra. E, de certa
forma, era isso que estavamos praticando: a capacidade de manter o foco em meio ao
inesperado.

O mais inesperado dessa trajetoria, no entanto, foi ver como o percurso do
departamento de musica ao de artes cénicas foi se estabelecendo como uma espécie de ritual
silencioso. Uma transig¢do onde a leve dissondancia provocada pelos celulares cedia espago a
uma concentragdo mais firme. Um estado de prontiddo que me permitia observar corpos se
movendo em alta velocidade, depois explorando variagoes de ritmo, congelando em estatuas
e voltando a fluir. Praticas que eu preparava para aquecer mais do que musculos, preparava
a atengdo, o instinto, a conexdo com o proprio corpo. A partir do foco estabelecido, eu
propunha exercicios de respiragdo, orquestrando inspiracoes e expiragoes com gestos das
maos, alternando entre lentiddo e pressa, buscando a consciéncia do ar que nos atravessa.

Em contraponto com a aula totalmente teorica e expositiva, também propus aulas
mais ludicas com muitos jogos. O objetivo nessas aulas mais graciosas foi usar a adrenalina
da brincadeira como exemplo de estado de prontiddao. O roteiro de uma dessas aulas estd
bem fresco em minha memoria: Comegamos com a bolinha de malabares em um exercicio
simples que exige precisdo e economia de gestos. Em seguida, organizei os alunos em trios
para uma partida de queimada. Era como convocar memorias da infdancia, trazendo ao
presente a adrenalina e a descontra¢do de um jogo tdo familiar. Entre as rodadas, pedi
pequenas imitagoes dos colegas, um gesto de observagdo e de reconhecimento mutuo. Afinal,
rir de si mesmo também pode ser uma forma de aprender:

Entre brincadeiras e explicagoes, moldei a marca da primeira parte do percurso.
Para a segunda metade, entretanto, planejei mais momentos de epifania. Algo que pudesse
brincar com a harmonia ja estabelecida no grupo. Para tal empreitada, convidei pessoas de
fora que pudessem adicionar outras dissondncias para dentro desse campo harmonico que
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construimos. A primeira convidada foi uma amiga de longa data, cantora, e uma alma
entrelacada em diversas artes da danga, do teatro e da musica. Sua trajetoria é vasta e, ao
mesmo tempo, singular. Decidi convida-la ndo apenas por admirag¢do, mas também por
acreditar que sua experiéncia poderia abrir novas perspectivas para os alunos e para mim.
Ela, formada em musica pela Universidade de Brasilia, trouxe consigo historias de palco e
de bastidores da vida universitaria.

Na ocasido, minha amiga introduziu um exercicio inspirado nas técnicas de Eugenio
Barba, focado no equilibrio e desequilibrio corporal, buscando um estado de prontiddo. Era
algo que eu conhecia, mas que nunca havia conduzido com a seguranga que ela demonstrou.
Eu observava os alunos. Nem todos captaram de imediato a profundidade da proposta, mas
uma das atividades que ela liderou (uma movimentagdo coletiva) revelou um momento de
pura sincronia. Gravei em video e, ao assistir, notei uma unidade de movimentos que parecia
refletir a conexdo criada. A abordagem era simples, mas repleta de significado. O fato de ser
uma ex-aluna do departamento de musica trouxe uma camada simbolica poderosa a aula. Ela
compreendia as lacunas, os desafios e as negligéncias de uma formagdo musical tradicional,
mas também demonstrava como o corpo poderia preencher esses vazios dissonantes,
trazendo a tona possibilidades expressivas.

Ao final, ela capturou a atengdo da turma com um aquecimento singelo, explorando a
mobilidade da coluna. Notei como os olhos de algumas cantoras brilhavam ao observad-la. O
corpo de minha amiga era um exemplo vivo do que significa estar disponivel, preparado, em
dialogo constante consigo mesmo. Foi nesse instante que percebi: minha escolha para a
primeira participa¢do externa na disciplina ndo poderia ter sido melhor. Mais tarde,
enquanto ouvia o audio gravado do encontro, refleti sobre a conversa inicial. A convidada,
Sarah Goulart, perguntara a cada aluno porque estavam ali, nessa disciplina que une
musica, cena e corpo. Era uma pergunta que eu ja havia feito, mas as respostas agora tinham
um peso diferente. Foram mais conscientes, mais corajosas. Muitos falaram sobre suas
limitagoes, sobre as dissondncias que aparecem e sobre a falta de oportunidades para
explorar a performance como parte do oficio musical. Foi um eco do que eu mesmo acredito:
que a presen¢a no palco ndo é um detalhe, mas uma extensao vital da musica.
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2.3 Parametros do movimento e sensibilizacio do movimento

O titulo deste segundo capitulo ¢ “corporeidade” e € esse termo que permeia todos os
debates desta parte da dissertacdo. Corporeidade é o conceito que justifica e estabelece o
entrelacamento possivel para investigar metodologias experimentais a serem utilizadas com
estudantes de musica. Como vimos anteriormente, o conceito de corporeidade remete ao
modo como o corpo pode se relacionar e sentir, seja consigo mesmo, com o ambiente € com
outros corpos. E um conceito, portanto, muito presente em reflexdes a respeito de
performances artisticas, pois € a partir da corporeidade que as trocas e construgdes de
memorias, sentimentos € emogdes acontecem. Dubatti (2016) aponta que corpos agindo e
interagindo, a partir de intengdes artisticas, constituem o que ¢ um ato de performance. Neste
sentido, a possibilidade de se trabalhar com técnicas que sensibilizam e aprofundam a
compreensdo do corpo como elemento artistico, ¢ de grande contribui¢do para conseguir
propor estratégias metodologicas para artistas que se apresentam.

No meu caso, a técnica com a qual costumo trabalhar, ¢ a técnica utilizada pelo diretor
uruguaio Hugo Rodas, que estd em grande parte mapeada na dissertacdo de Flavio Café
(2022). Considero que os ensinamentos de Hugo Rodas podem ser aplicados em ensaios e
experimentacdes em qualquer grupo de artistas que se apresentam e performam, pois esses
ensinamentos ajudam a construir uma sensibilizacdo e um autoconhecimento sobre o proprio
corpo. Ao aplicar os mesmos principios das praticas realizadas por Hugo Rodas com
estudantes de musica, retomo o pensamento apresentado no primeiro capitulo de que, assim
como o teatro e a danca, a musica também ¢ uma arte da cena, tendo em vista que boa parte
do oficio musical acontece em apresentagdes com presenca de publico.

Talvez nem todas as técnicas e metodologias teatrais consigam ter uma aplicagdo
efetiva no meio musical. Mesmo com tantas possibilidades de existirem elementos em
comum, as duas linguagens artisticas se estabelecem como linguagem devido a caracteristicas
especificas e nem sempre a troca de influéncias ocorre de maneira evidente ou fluida quando
acontece o entrelacamento. Convém ressaltar que ndo héa limites para que a troca entre
diferentes linguagens artisticas aconteca. Na musica, por exemplo, existe uma influéncia
intensa das artes visuais e da escrita, linguagens cujos oficios nem sempre requerem
apresentacdes ou performances. As artes visuais, por exemplo, se fazem presentes em
trabalhos musicais desde videos, fotos, figurinos, cenografia de palcos entre outras
possibilidades. A escrita, por sua vez, ¢ uma parte do processo de composi¢ao, afinal as letras

de cangdes sao poemas declamados melodicamente e/ou ritmicamente.
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Esses exemplos mostram como o potencial criativo que proporciona a
interdisciplinaridade ndo pode ser previsto. Vai depender das intengdes e afinidades do artista.
Entretanto, julgo que algumas trocas entre linguagens artisticas conseguem se estabelecer de
maneira fluida e, em alguns casos, até de maneira 6bvia ¢ mesmo assim nao sao exploradas
com seu devido potencial. O fato da musica ser uma linguagem artistica cujo oficio costuma
acontecer em um contexto de apresentagdo, faz com que a conexdo com teatro e danca seja
facil de ser estabelecida. Porém, como vimos no primeiro capitulo, essa interacdo, que parece
elementar, ndo ¢ tdo estimulada em institui¢des de ensino musical profissionalizante, pelo
menos no contexto sociocultural no qual estou inserido.

Como resposta a essa lacuna do ensino formal de musica, busquei na pedagogia
utilizada por Hugo Rodas algumas possibilidades. Por privilegiar o corpo como elemento
central para construir e elaborar performances artisticas, os ensinamentos do diretor uruguaio
podem servir como complemento para a formagao profissional de musicos ¢ musicistas. A
corporeidade, que tanto falta nas aulas de formacdo profissional em musica, ¢ um dos
principios centrais no trabalho desenvolvido pelo diretor.

A técnica utilizada por Hugo Rodas e apresentada no trabalho de Flavio Café (2022) ¢
denominada de “Técnica Muscular”. Segundo Café, essa técnica parte de uma logica similar a
Biomecanica de Meyerhold de entender que ao realizar muscularmente as acdes de um
determinado sentimento ou emocdo, o ator pode despertar esse estado emocional no seu
corpo. Em outras palavras, a respiracdo e a busca por tensoes, relaxamentos € movimentos
podem construir um estado fisico capaz de reverberar em emogoes, sentimentos € memorias.
Convém ressaltar que nao se trata de um simples jogo de estimulo e resposta. Ha fluidez e um
processo constante e complexo de trocas entre corpos e ambientes para que estados
emocionais sejam alcangados. Porém, para fins pedagogicos, a busca de ativar sensacdes e
emogdes a partir de estimulos de agdo corporal €, para Hugo Rodas, uma forma de fugir das
caricaturas de sentimentos, comuns entre iniciantes das artes cénicas.

Segundo Flavio Café (2022) a “Técnica Muscular” se estrutura em dois pilares
interligados: o Dominio dos Parametros do Movimento e a Sensibilizagdo do Movimento, que
se desenvolvem juntos e sustentam mutuamente o processo do artista. E possivel comparar
essa relacdo com a dialética entre disciplina e espontaneidade proposta por Grotowski (2007):
o dominio técnico corresponde a disciplina, enquanto a sensibiliza¢cdo representa o espaco da
espontaneidade criativa. Hugo Rodas, ao orientar os artistas, busca desenvolver a
sensibilidade corporal, mas exige deles um esforgo rigoroso para que ndo caiam em padrdes

viciados ou automatismos.
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Antes de avancar nesta apresentacdo das estratégias utilizadas por Hugo Rodas,
convém ressaltar que no discurso do diretor muitas vezes alguns termos evocam a dualidade
cartesiana como estimulos internos e externos. Talvez esses termos tenham sido utilizados
pela facilidade de compreensdo por parte de iniciantes de artes cénicas. Entendo também que
o trabalho de Flavio Café foi elaborado no sentido de apresentar o mapeamento das praticas
utilizadas pelo diretor e, por isso, se manteve fiel aos termos e neologismos presentes nas
aulas e treinamentos. Contudo, posso dizer como participante que a vivéncia proporcionada
nos ensaios e experimentagdes promovidas por Hugo Rodas ultrapassam essas fronteiras
binarias. Inclusive, percebo uma proximidade com o que Christine Greiner chama de

“Corpo-Midia”. Segundo a autora:

O corpo ndo ¢ um lugar onde as informagdes que vém do mundo sdo
processadas para serem depois devolvidas ao mundo. O corpo ndo ¢ um meio por
onde a informagdo simplesmente passa, pois toda informag@o que chega entra em
negociacdo com as que ja estdo. O corpo € o resultado desses cruzamentos, ¢ ndo um
lugar onde as informagdes sdo apenas abrigadas. E com esta nogdo de midia de si
mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a idéia de midia pensada como veiculo de
transmissdo. A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo
evolutivo de selecionar informagdes que vao constituindo o corpo. A informagio se
transmite em processo de contaminagdo.(GREINER, 2005, p.131)

A busca por uma conexao com o proprio corpo, com o ambiente € com outros corpos
era algo muito presente nos exercicios conduzidos por Hugo Rodas. Por isso, fiz a ressalva
em relacdo aos termos utilizados, pois as atividades conduzidas acabavam por proporcionar
experiéncias nas quais a corporeidade era sentida de forma plena pelos participantes. O
objetivo do diretor apontava para a contencdo de gestos automatizados ou cotidianos € como
estratégia pedagogica ressaltava a idéia de ndo agir conforme a memoéria e ndo criar
narrativas, para nao esbarrar em caricaturas superficiais.

Um dos exercicios centrais utilizados pelo diretor uruguaio ¢ o da “Camera Lenta”.
Nessa atividade o artista deve executar todos os movimentos com extrema lentiddo e
equilibrio. Esse exercicio evidencia os principios da “Técnica Muscular” de forma assertiva.
Primeiro, porque revela a organicidade do movimento, ja que ao se mover lentamente,
torna-se visivel quando o corpo estd fragmentado com partes esquecidas ou descoordenadas e
a intencdo ¢ alcangar um movimento continuo e integrado. Segundo, porque o exercicio exige
o uso do caminho circular, pois na auséncia de impulso e forga (ineficazes nesse ritmo de
movimentagdo), o artista deve recorrer ao equilibrio e a fluidez, usando trajetorias curvas e

estratégias corporais que respeitam a gravidade. Terceiro, pois treina-se a sensibilizagdo do

movimento, que ¢ a capacidade de viver cada acdo de forma pessoal e sentida, ndo apenas
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como uma ordem externa, mas como algo que nasce do proprio corpo. Essa sensibilizagdo
estd ligada a percepcdo concreta de sensagdes fisicas (como calor, atrito, peso), € ndo a
evocagdo de sentimentos ou memaorias.

Um principio de destaque na “Técnica Muscular” ¢, segundo Flavio Café (2022), a
imersdo continua no trabalho. O artista deve permanecer presente e conectado com a tarefa do
inicio ao fim, sem jamais interromper sua concentragdo, mesmo apés alcangar o objetivo do
exercicio. Nessa abordagem, o corpo ¢ o motor do processo criativo, e o trabalho técnico ¢
também um caminho para despertar uma presenca sensivel e auténtica em cena.

A “Técnica Muscular”, portanto, oferece ao artista um caminho de desenvolvimento
expressivo. Hugo Rodas entende o corpo como uma unidade integrada, onde cada parte esta
conectada as sensacdes fisicas que a atravessam. Ele valoriza movimentos circulares, pois
eles tornam a agdo cénica mais fluida e equilibrada. A todo momento ele defendia que a
expressdao do artista deve surgir de uma conexao sensivel e direta com o proprio corpo,
especialmente com os musculos e suas sensacdes, € ndo de constru¢cdes mentais ou
lembrangas emocionais. E a visceralidade, ¢ ndo a racionalizagio, que did origem a
performance.

O movimento corporal, entendido como a interagdo viva entre musculos, nervos e sua
tonica muscular (o estado de tensdo e relaxamento que sustenta cada acdo), € o ponto de
encontro entre o que o artista sente € 0 que expressa com gestos € movimentos. Por isso, na
“Técnica Muscular” a busca ¢ para dominar os pardmetros do movimento como tempo,
espago, energia e forma. Nao se trata apenas de compreender esses conceitos, mas
incorpora-los na pratica, com precisdo e consciéncia corporal. Esse dominio técnico, segundo
Hugo Rodas, ¢ fundamental para que o artista tenha liberdade e clareza na sua expressao.

Os parametros de movimento da “Técnica Muscular” sdo apresentados de forma
pragmatica na dissertacdo de Café. Segundo o autor, ha diferenciagdes entre eles. Café aponta
que alguns parametros dizem respeito a organizacdo fisica da acdo no tempo e no espaco,
como os “Seis Tempos” (ou andamentos) que sdo desde a auséncia total de movimento,
passando pelo lentissimo e lento até chegar ao rapidissimo. Outro parametro do movimento
descrito ¢ do entendimento a respeito dos “Trés Planos" (alto, médio e baixo). Ha também a
compreensdo sobre as “Quatro Frentes” (adiante, atras, lado esquerdo e lado direito). Esses
elementos ajudam o artista a localizar e distribuir seu movimento no espago cénico.

Existe também o pardmetro denominado de “Caracteristicas Formais” do movimento,
a qual aborda as diferentes qualidades que o gesto pode assumir como torcer, empurrar ou

vibrar, algo semelhante ao proposto por Laban (1978). Por fim, ha o pardmetro das “Tonicas
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Musculares”, que estabelece a ponte entre o gesto e os estados emocionais e psicoldgicos do
intérprete, conectando o corpo em ag¢do com suas sensagdes profundas. Entre todos os
parametros hd um elemento visual que ajuda a compreensdo do que a ‘Técnica Muscular'
propde que ¢ a nogao de “Esfera”. A esfera, enquanto conceito espacial, articula de forma
abrangente tanto os planos quanto as frentes, sugerindo também modos de abordagem para
esses elementos, por exemplo, convidando o artista a perceber o corpo como centro irradiador
de movimentos em multiplas dire¢des.

Um ponto a ser ressaltado ¢ que a “Técnica Muscular” apresenta diversas semelhancgas
com o trabalho desenvolvido por Laban, embora Hugo Rodas nao tenha expressado de
maneira direta essa influéncia em suas atividades. De qualquer forma, na dissertacdo de
Flavio Café, o dancarino e pesquisador hugaro também aparece como uma referéncia para a
analise realizada. Isso porque Rudolf Laban (1978) desenvolveu um sistema detalhado para
compreender os fatores que compdem uma agao fisica. No que se refere ao tempo, ele propde
distingdes importantes: o tempo-ritmo, que trata da combinacao de tempos diferentes em uma
mesma sequéncia de movimentos; o tempo, relacionado a velocidade especifica de um gesto;
e a pausa, abordada separadamente por sua funcao expressiva. O objetivo de Laban ¢ permitir
que o movimento fosse descrito e reproduzido com clareza, de forma semelhante a leitura de
uma partitura musical. Assim, seria possivel registrar e transmitir com precisdo o desenho
corporal de uma coreografia.

No trabalho proposto por Hugo Rodas, no entanto, esse nivel de detalhamento ndo ¢
exigido. A orientacdo oferecida ao artista ¢ mais aberta, trabalhando com indicagdes amplas
de tempo (como "rapido", "normal" ou "camera lenta") e com sugestdes de qualidades
formais (como "impulso" ou "tor¢ao"). O artista, a partir disso, ¢ chamado a explorar essas
dire¢des de forma sensivel, encontrando um modo pessoal de realizar o movimento. O foco
ndo estd na reprodugdo exata, mas na vivéncia plena do gesto dentro desses contornos
definidos.

Os “Parametros do Movimento” descritos por Flavio Café (2022) explicam as formas
de um corpo ocupar e se conectar ao espaco. A nocao de esfera junto com a consciéncia sobre
os planos, frentes e andamentos, amplia a capacidade gestual e para experimentar essas
possibilidades, Hugo Rodas desenvolveu uma atividade denominada de “Diagonal”. Essa
atividade consiste em percorrer um trajeto (pela maior linha reta possivel dentro de um
espaco) passando por todos os parametros do movimento. Ou seja, a pessoa deve percorrer
essa linha se movimentando com diversos andamentos possiveis, inclusive o estatico, passar

pelos trés planos (alto, médio e baixo) e, explorar as quatro frentes. Nesse exercicio, fica
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evidente a forma como cada pessoa costuma se movimentar ¢ o objetivo dessa atividade ¢
desconstruir esse habito corporal para comegar um processo de libertagdo do movimento.

Em um contexto de estudantes de musica, aplicar essa atividade da “Diagonal” teve
um complicador a mais. Como a parte corporal ndo € muito estudada nesse meio, foi possivel
perceber um estranhamento causado por uma inibi¢do em relacdo ao proprio corpo. Em
exercicios mais simples como andar pelo espaco olhando nos olhos das pessoas, essa
caracteristica do grupo ja foi perceptivel e com a “Diagonal” ficou mais evidente ainda. Essa
inibicdo com o proprio corpo também fez parte da minha trajetéria como musico e por isso fiz
uma pergunta no formulario respondido pelos estudantes abordando esse tema.

Com a pergunta “Qual o seu nivel de satisfagdo com o seu proprio corpo? ” Obtive

os seguintes graficos®:

5- Qual o seu nivel de satisfagdo com o seu préprio corpo?
15 respostas

3

2(133%) 2(13,3%) 2 (13,3%)

0(0%)  0(0%)

5- Qual o seu nivel de satisfagdo com o seu préprio corpo?
12 respostas

3

2(16,7%) 2(16,7%)

! 1 1
(8.3%) 8.3%)
0(0%) 0.(0%) 0 (0%)
0 | ‘ |

1 2 3 4 5 6

0 (0%)

Notem que sdo graficos bem heterogéneos com respostas alternando entre
pouquissima e muitissima satisfacdo com o proprio corpo. Essa ¢ uma pergunta, a meu ver,
delicada para qualquer pessoa. A sociedade impde padrdes de beleza e essa construgao socio

cultural afeta como cada ser se enxerga no mundo. Em um contexto artistico esse ¢ também

% O grafico em coloragdo azul foi obtido a partir das respostas dadas no inicio da disciplina enquanto que o
grafico de coloragdo vermelha foi obtido no final do processo.
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um fator relevante. Eugénio Barba (2012) aponta justamente isso no seu trabalho. Segundo o
autor italiano, a cultura de um local, os habitos e comportamentos sociais estdo emaranhados
no corpo do artista e a forma como cada pessoa lida com seu proprio corpo aparece na hora
da performance. No inicio e no final da disciplina os comentarios mostram como esse ponto ¢
delicado e que muitas vezes age como um limitador para o desenvolvimento de trabalhos

artisticos. Destaco os seguintes comentarios:

-Queria ser mais dgil.

-Me acho feia.

-Reconhego que é um ponto delicado, mas que estou em processo de me
aceitar cada vez mais.

-Quero desenvolver meu corpo de maneira estética e adquirir mais
habilidades performaticas.

-Cada dia mais descobrindo o potencial que meu corpo tem e passando a
mudar a perspectiva e relagdo que eu tenho com ele.”’

Para além dessa questdo da autoimagem enquanto pessoa, também ha um outro ponto
de atengdo presente no coletivo de estudantes de musica. Muitos desses alunos e alunas
tiveram pouca ou nenhuma experiéncia com as artes do corpo. Em termos de capacidades
fisicas e dominios de movimentos, ainda dei a opcdo de incluir as artes marciais como
possibilidade para a expressdo corporal, afinal as lutas trabalham com a precisdo de gestos e
acabam por estruturar um repertorio corporal na pessoa que pratica determinada luta.
Entretanto, quando ¢ solicitado que o corpo se movimente num contexto artistico, ¢ comum
estudantes de musica se sentirem retraidos. Por isso, o exercicio da “Diagonal” funcionou
como uma quebra de paradigmas. Destaco aqui o trecho do relato de uma estudante para

exemplificar o impacto da experiéncia gerada com a atividade:

Acho que a primeira aula, a primeira diagonal, eu fiquei me preparando
psicologicamente durante toda a fila. Até depois que eu acabei a diagonal,
eu estava me tremendo de tdo ansiosa. E tinha até o meu codigo do fundo da
academia que eu sempre fazia para comegar confortavel com a ideia da
Diagonal e me sentindo muito mais confortavel com o meu proprio corpo e
explorando outras ideias, outras movimentacoes. E eu quis me desafiar
também! Eu quis, assim, sair da minha zona de conforto, tipo, td, isso aqui é
a proposta, eu tenho que dar o meu melhor aqui, mesmo que no inicio eu
estava pensando muito assim, sera que vao me julgar? Estava com medo de
me julgarem. E eu fui me sentindo muito confortavel com o grupo todo, e ai
eu percebi que o meu inimigo sou eu, porque quem estava me julgando na
verdade era eu mesma. Mas enfim, eu acho que é mais ou menos isso, ¢ mais
ou menos isso, ndo sei muito bem. E, é isso, eu fui me sentindo muito mais
confortavel com o meu corpo, com todos os movimentos, com as aulas, e é
isso.%

27 Todos os comentarios oferecidos por estudantes estdo na parte de anexos da dissertacdo.

2 Trecho de depoimento dado em uma das atividades da disciplina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes
Cénicas) oferecida para o Departamento de Musica da UnB no primeiro semestre de 2024. O arquivo com todos
os depoimentos esta como anexo ao final da dissertacao.
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Esse depoimento exemplifica bem o contexto da pratica docente conduzida por mim.
O desafio de introduzir a “Técnica Muscular” para que estudantes pudessem experimentar
esses principios dentro de um ambiente de apresentacdo musical.

Flavio Café (2022) esclarece em sua dissertacdo que a “Técnica Muscular” se
estrutura em dois pilares interligados. O primeiro pilar € a aquisi¢do da ordem, o dominio do
corpo ¢ do movimento. E a compreensdo do oficio técnico do artista nos minimos detalhes
dentro daquilo que pode ser controlado, metodologizado e treinado. O segundo pilar se refere
ao despertar da anarquia. E o desenvolvimento da capacidade de se entregar ao que Café
denomina de “abraco dionisiaco” e assumir a falta de forma para poder ser todas as formas. E
tornar-se permedvel e deixar o “Eu” de lado e apenas ser.

Seguindo com a apresentagdo da “Técnica Muscular", ja foi citado que o primeiro
pilar dessa técnica consiste no “Dominio dos Parametros do Movimento” (planos, frentes,
andamentos e formas). O segundo pilar ¢ a “Sensibilizacdo do Movimento”. Nesta parte da
“Técnica Muscular” j& entramos em uma dimensdo mais subjetiva do treinamento do artista.
Nao se trata de aprender uma habilidade especifica, um padrdao muscular ou um exercicio de
tempo e espaco, mas de despertar a criatividade. E para criar, € preciso estar sensivel. Mas o
que significa, afinal, estar sensivel? Sensivel a qué? De que forma?

Embora Hugo Rodas utilizasse com frequéncia o termo "sensibilizar", ele ndo definia
com clareza seu significado. No entanto, em sua pratica, sensibilizar parece estar diretamente
ligado a "ndo ir com a memoria". Essa ¢ uma estratégia pedagogica utilizada pelo diretor para
propor que as pessoas explorem mais suas capacidade para nao oferecerem sempre o mesmo
repertorio de movimentos conhecidos e dominados pelo artista. Ainda que seja impossivel se
desvincular do acervo pessoal, Hugo Rodas provocava para que utilizassem novos caminhos
que fossem capazes de fugir do que é esperado. Assim, sensibilizar-se seria de certa forma
tentar abrir mao do repertério ja estabelecido, permitindo-se o risco do novo, do
desconhecido. Para o diretor uruguaio, a verdadeira sensibilidade s6 pode existir no presente.
Portanto, estar sensivel € estar disponivel ao momento do agora.

Para compreender o sentido da “Sensibilizagdo do Movimento”, Flavio Café divide
em trés aspectos principais: A permeabilidade, a disponibilidade e a criatividade. A
permeabilidade consiste na capacidade de estar aberto as possiveis formas do corpo se
relacionar (com o préprio corpo, com outros corpos € com o ambiente) que surgem durante a
performance. O artista se torna, assim, um meio ¢ um propagador dessas possibilidades de
estabelecer relagdes e conexdes para encontrar uma forma de expressdao. Quem desenvolve

plenamente esta capacidade sensivel deixa de resistir ou de ignorar o que acontece no
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momento de performance e passa a interagir com o momento presente. A disponibilidade, por
sua vez, ¢ definida pelo autor como uma intencao de explorar o desconhecido, uma intengao
de adotar ativamente uma conduta que busca sair dos seus padrdes habituais de movimento.

Segundo Cafe:

Outra Capacidade Sensivel ¢ o que eu chamei de Disponibilidade, isto ¢, o quanto a
atriz esta pronta para se jogar na exploracdo do inusitado. Enquanto a
Permeabilidade ¢ uma fung@o passiva na qual a atriz se deixa influenciar pelos
estimulos que espontaneamente surgem — seu papel sendo apenas o de selecionar
segundo sua Sensibilidade quais estimulos vdo ter proeminéncia na sua vivéncia - a
Disponibilidade possui um carater mais ativo na qual ela deliberadamente procura

sair dos seus padrdes de movimento. (CAFE, 2022, p. 83)

Por fim, a “criatividade” enquanto capacidade sensivel ¢ o desenvolvimento da
capacidade composicional do artista em performance, isto ¢, a sua habilidade de criar no
momento presente. O aspecto chave deste conceito € a criagdo concebida no aqui e agora, no
proprio decorrer da agdao. Em resumo, a “Sensibilizacdo do Movimento” ¢ simplesmente a
arte de deixar fluir. E estar sensivel e atento a tudo o que acontece internamente e
externamente, imerso na agao a tal ponto que a nocdo de sujeito se perde e o artista se torna a
acdo e a relagdo. Em certa medida, a sensibiliza¢do do movimento consiste em perceber de
maneira ativa a corporeidade acontecendo. Perceber o corpo consigo mesmo, com o ambiente
onde se estd e com 0s outros corpos ao redor. A partir dessa percepcao atenta e sensivel, agir
de acordo com o trabalho artistico construido.

Uma contribuigdo possivel para associar a “Técnica Muscular” e o conceito de
corporeidade com o contexto musical ¢ abordar a palavra “carisma”. Ela ¢ definida por
dicionarios de lingua portuguesa como a habilidade de encantar, persuadir ou fascinar os
outros por meio da maneira de ser e agir. Carisma vem do grego khdrisma, que significa
"graca" ou "favor". Eugénio Barba também traz o termo para suas discussdes. O autor italiano
sugere o carisma como um elemento pré-expressivo: “Falamos de alguma coisa que poderia
ser chamada de pré-expressivo, quando na vida cotidiana, falamos do ‘carisma’ de uma
pessoa, do seu ‘fascinio’, do seu ‘sex appeal’?” (BARBA, 2012, p.146).

Em todo caso, trago a palavra “Carisma” para debater a corporeidade devido ao fato
de que uma compreensdo mais profunda a respeito das potencialidades do proprio corpo ¢
capaz de gerar uma autoconfianca e, pode ser justamente essa confianca interna estabelecida
que pode evidenciar o carisma em alguém. No ambiente musical do rock, onde iniciei minha

trajetoria artistica, existem diversos exemplos de jovens retraidos e introspectivos que
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adquirem capacidades performaticas ap6s aprenderem a tocar um instrumento musical. A
validacdo social e a confianga nas proprias habilidades artisticas torna a pessoa mais confiante
para se expressar de maneira sensivel.

Pessoas carismaticas se destacam por qualidades que despertam admiragdo. Essa
caracteristica € frequentemente utilizada por politicos, artistas e lideres para conquistar
simpatia de forma sutil. Uma pessoa carismatica ¢, em geral, alguém capaz de gerar o
encantamento em outras pessoas. Neste sentido, justifico a utilizacdo do termo “Carisma”,
pois ele costuma aparecer em ambientes artisticos cujos oficios acontecem em momentos de
performance.

O termo também esta presente no imaginario de estudantes de musica como algo que
¢ natural da pessoa, assim como as palavras “Performance” e “Presenga”. No decorrer da
pratica docente percebi que esse entendimento pode estar equivocado. Nas aulas ministradas
por mim, pude perceber como um trabalho de experimentagdo corporal pode desinibir
praticantes e novas qualidades, como o préprio carisma, podem aflorar (mesmo em gente que
se considera timida). No formulério apresentado na disciplina, perguntei aos estudantes sobre
o tema “Carisma” com o intuito de fazer reverberar alguns aspectos sobre a corporeidade.

Com a pergunta “Como vocé avalia o seu carisma com o publico atualmente?” Obtive

os seguintes graficos®:

29O grafico em coloragdo azul foi obtido a partir das respostas dadas no inicio da disciplina enquanto que o
grafico de coloragdo vermelha foi obtido no final do processo.
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2- Como vocé avalia o seu carisma com o publico atualmente?
15 respostas

4

2(13,3%) 2 (13,3%) 2 (13,3%)

0(0%)  0(0%)

2- Como vocé avalia o seu carisma com o publico atualmente?
12 respostas

8

0(0%)  0(0%) ‘ 0 (0%)
o | J \
1 2 3 4

No inicio da disciplina as respostas foram bastante heterogéneas enquanto que ao
final, a maioria aponta para uma autoavaliagdo sem excessos aparentes. Nem para se exaltar,
nem para se depreciar. Destaco os seguintes comentarios do inicio do processo, pois eles
exemplificam as dificuldades pessoais em relacao ao carisma:

-Ndo sei me conectar muito bem tdo facilmente com pessoas que eu ndo

conhego.
-Timidez é fofo né? Ninguém percebe a falta de carisma™.

No final do processo pude identificar em algumas respostas o entendimento de que o
carisma pode ser algo trabalhado. Destaco os seguintes comentarios:
-E muito dificil cativar um piblico que ndo foi ali para te ver.

-Sinto que estou mais extrovertida e mais livre para demonstrar as emogoes
com o publico.’!

Ao introduzir técnicas teatrais com énfase na corporeidade em um coletivo de musicos
e musicistas, de maneira indireta, trabalhei com a desinibi¢do ¢ com a constru¢ao da
confianga para performar. A cada semana o desconforto com algumas préticas ia diminuindo

e aos poucos criou-se um ambiente acolhedor possibilitando a todos se considerarem

30 Todos os comentarios oferecidos por estudantes estio na parte de anexos da dissertagdo
31 ;
idem
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verdadeiros performers e ndo apenas estudantes de musica que eventualmente se apresentam.
A comunicagdo sensibilizada que as artes proporcionam ¢ potencializada quando as pessoas
adotam uma postura confiante em relagdo ao que fazem. A “Técnica Muscular”, descrita por
Flavio Café (2022), mostrou-se util em experimentar esse estado de confianca e, também, em
estabelecer um clima de novidades e descobertas.

O trabalho com a corporeidade, aliado a conhecimentos musicais dos alunos e alunas,
gerou resultados promissores. Talvez seja o inicio de um caminho a ser percorrido para
reconectar a pratica musical com aspectos tanto dionisiacos quanto apolineos do fazer
artistico. No fundo, o objetivo sempre foi em direcdo a fazer com que esse grupo de pessoas

se sinta mais confiante e instrumentalizado para performar.
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CRONICA: Ancestralidade Disponivel

Ha algo no grupo que ainda resiste em abandonar a postura de "alunos". E como se
ainda houvesse uma linha invisivel entre o que é esperado em uma sala de aula e a entrega
necessdaria para criar. Alguns ja atravessaram essa linha, e vejo que, aos poucos, os demais
seguem seus passos. Tal fato ficou nitido no dia em que recebi uma convidada mais que
especial. A sala parecia respirar outro tempo. Minha orientadora, entrou carregando uma
aura de calma e autoridade que so os anos de pratica e reflexdo conferem. A presenca dela
também transformou a rotina do grupo. Ndo era apenas uma Vvisita, era um encontro
esperado, uma convergéncia entre aquilo que planejei e o imprevisto que, inevitavelmente,
carrega o toque do desconhecido.

Recebi a mensagem dela no dia anterior, dizendo que queria me observar em agdo.
Isso fez algo se reordenar dentro de mim. O plano de aula, que ja estava esbogado, foi
repensado com um toque de vaidade e cuidado. Escolhi atividades que mostrassem a esséncia
do meu trabalho, uma espécie de antologia das melhores propostas, mas, ao mesmo tempo,
com a intengdo sincera de revisitar exercicios que ainda tinham algo a oferecer ao grupo. E
claro, havia a dnsia de impressiond-la. Um sentimento humano, quase pueril, mas também o
desejo de honrar a presencga de alguém cuja visdao eu respeito profundamente.

Comegamos com uma roda de alongamentos. Cada aluno propés um movimento, e o
grupo seguiu com fluidez. Logo depois, vieram os saltos em quatro diregoes, aquele exercicio
em que o corpo rapidamente encontra sua exaustdo. Gosto desse tipo de aquecimento porque
ele nos expoe de forma crua: somos corpos pulsantes, que precisam respirar, errar, ajustar.
Entao, introduzi a sequéncia de agoes enquanto caminhavam pelo espaco. Havia algo quase
meditativo na escuta atenta que emergiu. Quando pedi que se deitassem no chdo, seguissem a
camera lenta e, por fim, chegassem as cinco poses de conclusdo, um siléncio profundo tomou
a sala. Um siléncio que, ao mesmo tempo, era uma espera e um didalogo.

No meio dessa atmosfera, percebi uma hesitagdo coletiva em avangar para a proxima
etapa. Ndo era apatia, mas uma espécie de reveréncia, de cuidado. Acredito que, nos
contextos musicais, a agdo é mais pensada, mais medida. Nao ha aquele impeto instintivo que
percebo em estudantes de artes cénicas, sempre prontos a fazer e mostrar. Aqui, é como se
cada movimento precisasse ser maturado antes de ganhar corpo. O coro harmoénico com
improviso melodico confirmou isso. Ao andar pela sala e tentar improvisar, muitos hesitaram
em deixar a voz tomar o espago. Havia uma timidez, uma cautela em assumir o
protagonismo. Ainda assim, vi progresso. Na atividade das diagonais, por exemplo, a
evolugdo de cada aluno era visivel. Um dos estudantes, com sua maneira unica, transformou
um tropego em uma pausa estilizada, como um musico que faz de uma nota fora da escala o
ponto alto de uma improvisagdo.

Entdo, minha orientadora assumiu a condugdo. Inspirada por “Kundalini Yoga”, ela
nos guiou por movimentos suaves, respiragoes profundas, e palavras que evocam algo
ancestral. A roda ao final teve um ritmo de descoberta, uma serenidade compartilhada que
encerrava a aula como uma pega que terminava em acorde maior. Penso que, talvez, essa
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tenha sido a primeira vez que minha orientadora conduziu uma pratica assim no
departamento de musica. Gosto de imaginar que, de alguma forma, meu projeto abriu essa
possibilidade, um pequeno ineditismo. Saimos dali com um sentimento de continuidade, como
se as fronteiras entre musica, corpo e presenga tivessem se dissolvido, ao menos por um
instante. E, nesse instante, tudo fez sentido.

Talvez eu estivesse apenas testando, como quem joga sementes ao vento para ver onde
germinam. Brincar com a respira¢do, que guia o corpo em contragoes e expansoes no ritmo
do ar entrando e saindo dos pulmoes. A cada movimento pode surgir uma tentativa de
conduzir o coletivo para um jogo de texturas fisicas. Muitas vezes o resultado é disperso e
mais voltado as descobertas individuais. Diferente do ambiente do Teatro, onde esse tipo de
exercicio costuma convergir para criagoes compartilhadas, enquanto aqui, na Musica, o
processo parece fluir para outros caminhos. De qualquer maneira, quando avangamos para a
exploragdo sonora, algo sempre muda. Recordo-me de tantas vezes de ver a turma deitada,
respirando e buscando sonoridades. Sinto que em momentos assim eles comegaram a
realmente experimentar a voz e a musicalidade, ainda que o ambiente seja pontuado por
risos e quebras de fluxo. Ndo é uma falha, mas um momento de recomego.

Em um desses encontros pedi que se movimentassem como animais, vi um tipo
diferente de entrega. Ndo era uma caricatura obvia, mas uma tentativa de sentir, realmente
sentir o mundo pela perspectiva de outro ser. Algo que remete ao ancestral. Isso me tocou. Na
roda, em que cada um assumia o centro e escolhia o proximo a entrar, os corpos comegaram
a explorar planos raramente visitados: o médio e o baixo. O plano médio, sempre
negligenciado no cotidiano, apareceu com mais frequéncia. Foi ali que algo essencial se
revelou: a arte se manifesta no que escapa ao ordinario. Lembrei-me de Hugo Rodas, com
sua insisténcia no plano médio, naquilo que é transi¢do, caminho, passagem.

Quando o exercicio se desdobrou para duplas, a magica aconteceu. Era o olhar, mais
do que o movimento, que conectava as pessoas. Cada expressdo parecia carregar uma
prontiddo, um estado de alerta quase primordial. Entre as gargalhadas inevitaveis, a
concentragdo retornava, como um rio que encontra seu leito mesmo apos ser desviado. No
entanto, senti a necessidade de uma pausa reflexiva. Fiz um pequeno discurso sobre a
importancia de permitir que as sensagoes reverberem apos um exercicio, sobre a diferenca
entre brincar e dispersar. Expliquei que, no campo artistico, ha uma aura que precisa ser
preservada, um fio delicado que conecta a magia do momento ao que ainda estd por vir. E
preciso estar disponivel para esse momento.

!

Entre tantas reflexoes e experimentagoes, em geral, observo como a palavra "dan¢ar'
carrega seus mistérios ali naquele contexto. E um verbo que exige coragem, um mergulho no
desconhecido. Ja "alongar" parece menos ameagador, mas também carrega suas lembrangas
de acertos e erros. Nesse devaneio filosofico, percebi que, de certa forma, eu também estava
dangando; entre o que sei e o que ainda busco compreender, entre o que proponho e o que
surge. E ali, no centro desse jogo, esta meu olhar, atento e inquieto, tentando capturar o que
se desdobra. Mas, como sempre, o trabalho com os corpos exige mais e mais. Vicios e
permanéncias como o0s passos curtos, os joelhos dobrados, a dificuldade em ampliar os
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gestos, apontam para uma certa cautela, uma resisténcia em se expandir. Voltar ao inicio é
um gesto de desapego, humildade e muitas vezes necessario. No fundo quero apenas que
esses artistas/alunos se permitam experimentar o movimento amplo, o corpo esticado, a
liberdade que se encontra quando se desafia o usual.

O ponto de epifania acontece quando se consegue conectar conceitos da pratica
corporal com as habilidades musicais que boa parte da turma ja tem desenvolvida. O
aquecimento vocal, por exemplo, também esta presente nos encontros e, geralmente, segue
um roteiro previsivel. Entretanto, o que realmente esta em jogo, para mim, é a proje¢do
vocal, o poder de uma voz que ecoa sem necessidade de gritar. Recordo-me de em alguma
aula pedir que dissessem "boa tarde" com uma intensidade tal que pudessem sentir a voz
ressoando por todo o espago. Fiquei fascinado ao ver como isso desbloqueou algo em cada
um. O aluno mais retraido, cuja voz normalmente se esconde, fez sua voz vibrar com uma
intensidade impressionante. E as cantoras experientes? FElas, curiosamente, tiveram
dificuldades. Essa pequena ag¢do revelou algo muito maior, sobre como a voz revela a alma, e
como cada corpo, ao se expressar, diz mais do que palavras.

Inspirado pela presenca recente da minha orientadora, introduzi uma pratica bem
teatral em um dos encontros: a leitura dramdatica. Atividade que foi a ponte para a
exploragdo do subtexto, o espago entre o que é dito e o que é realmente comunicado. Escolhi
um trecho de “Agua Viva", de Clarice Lispector, e propus que o lessem com inten¢oes
emocionais diferentes: raiva, alegria, inveja, e até um estado de embriaguez. Foi interessante
perceber como cada intengdo transformava a postura e a for¢a vocal de cada estudante.
Estavam descobrindo novos aspectos de si mesmos, se mostrando disponiveis para texto de
uma forma que apenas o corpo poderia traduzir. Ao final dessa aula, cantamos uma Musica
que ¢ originalmente um lamento, mas que transformamos com a energia da indigna¢do, da
felicidade e da preguica.

A musica, como o corpo, é um campo de possibilidades, uma fagulha criativa para
tentar fazer com que a interpretagdo atravesse a corporeidade. E ali, no palco da sala de
aula, todos estavam se tornando parte de algo maior, mais coeso, mais impactante, e
acessando uma ancestralidade artistica. Quando se alinha o corpo a emog¢do, quando o
coletivo encontra uma vibra¢do comum, algo magico acontece. Vejo a disposi¢do, a vontade
de enfrentar o desafio. E isso, mais do que qualquer habilidade técnica, me pareceu a coisa
mais importante, a palavra que resume tudo: disponibilidade. Disponibilidade de se langcar
ao risco, de se permitir um erro. Porque é no erro que muitas vezes se faz o movimento que
transforma a performance.
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CAPITULO 3
PRESENCA ¢ PERFORMANCE

Wikipédia. Ela me parece o projeto epistémico mais honesto da humanidade.
Lembra-nos explicitamente que todo o conhecimento sobre o mundo deriva das
nossas proprias cabegas, assim como Atena nasceu da cabeca de uma divindade.
[...]. Porém, as vezes, comego a duvidar que isso vingue. Afinal ela s6 pode conter
aquilo que pode ser articulado, expresso através de palavras. Nesse sentido ¢
impossivel que uma enciclopédia desse tipo abranja tudo. Deveria, entdo, existir
algum outro acervo do conhecimento - aquilo que niao sabemos, o reverso, o lado
oposto, todas as coisas que ndo podem ser capturadas por nenhum indice ou
abarcadas por nenhum mecanismo de busca. Pois essa vastiddo ndo pode ser
percorrida palavra por palavra - é preciso andar entre elas, nos abismos existentes
por entre os conceitos. E, a cada passo, escorregamos e caimos.

(Trecho do livro “Correntes” de Olga Tokarczuk p. 77)

Nas pesquisas artisticas ¢ comum existir uma busca que vai além do ato de definir
conceitos e explica-los de maneira logica e de facil compreensdo. Muitas vezes o objetivo de
trabalhos académicos nas artes € tentar proporcionar também uma vivéncia, algo que adentra
no corpo e gera sentimentos, memorias e emogdes. No caso desta pesquisa, discorro a
respeito de possibilidades para performance musical a partir de conhecimentos das artes
cénicas. Palavras como “presenga” e “performance”, portanto, aparecem como conceitos
cruciais a serem destacados e debatidos. No entanto, sdo palavras que exigem bastante
esforco para serem explicadas apenas pela escrita e por relatos oralizados. Por isso, inicio este
terceiro capitulo denominado ‘“Presenca e Performance” com uma pequena provocagdo
filosofica feita por Olga Tokarczuk (2007) em seu livro “Correntes”. Talvez, as palavras que
nomeiam este ultimo capitulo, “presenga” e “performance", se enquadrem na “vastidao que
nao pode ser percorrida por palavras” que a autora polonesa destaca.

Nessa empreitada de compreender melhor os conceitos de “presenca” e
“performance” na musica, encontrei na tese de doutorado de Valeria Bittar Fuser um ponto de
referéncia. Seu trabalho “Musico e Ato” (2012) conseguiu me oferecer informacdes que
embasam alguns questionamentos levantados e, além disso, a trajetéria artistica da autora
também aparece como parte da pesquisa € como motivacdo para realiza-la. Na tese da
musicista e pesquisadora brasileira ha um caminho semelhante ao meu. H4 uma aproximacao
e identificacdo com um estilo musical ndo muito praticado na academia e uma busca por
experiéncias fora desse ambiente habitual. Essa busca por algo externo ao cotidiano ¢ o que,
muitas vezes, pode levar a uma compreensao mais ampla sobre presenca e performance.

No meu caso eu comecei na musica tocando rock, enquanto que Valeria Bittar

encontrou na musica medieval a inspiracdo para entender mais sobre possiveis lacunas na
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formacgao profissionalizante em musica. O que me chama atencao € que o percurso feito pela
autora de “Musico e Ato” (BITTAR, 2012) ndo foi em direcdo a uma cultura distante da que,
em certa medida, detém alguma hegemonia nas institui¢des de ensino, em especial nas
universidades. A propria musica medieval eurocéntrica possui formas de registro escrito que
abrem espago para elementos nao apenas das questdes técnicas de soar bem e de maneira
precisa musicalmente. Essas “partituras” medievais sugerem uma fluidez de interpretagdo
para quem performa. Um contraste evidente quando se compara com o habitual em orquestras
e big bands. Por i1sso, os questionamentos acerca das metodologias utilizadas para o ensino
musical se mostram relevantes, pois a contradi¢do aparece dentro da propria cultura que criou
e embasou boa parte desses métodos e sistemas ainda influentes em diversos paises, incluindo
o Brasil.

No desenrolar deste capitulo, vou apresentar alguns argumentos utilizados por Valeria
Bittar em sua tese de doutorado para criticar os direcionamentos escolhidos para o ensino
profissionalizante em musica. Essas criticas, acredito eu, partem do mesmo ponto da minha
pesquisa: a negligéncia de instituicdes de ensino perante o corpo de quem performa
musicalmente. Na tese “Musico e Ato” fica subentendido a escassez de disciplinas que
preparem estudantes de musica para o ato de apresentacdo e, uma provavel superficialidade
ao lidar com palavras ou conceitos como performance e presenga.

Para apresentar melhor os argumentos deste ultimo capitulo da dissertacdo, recorro
também aos trabalhos de Hans Ulrich Gumbrecht (2010), Schechner (2006) e Josette Féral

3

(2015) para ter o embasamento sobre os conceitos de “presenca” e “performance". Além
disso, estabeleco uma relagdo com a pesquisa desenvolvida por Patricia Pederiva na sua
dissertacdo “O corpo no processo de ensino-aprendizagem de instrumentos musicais:
percepcao de professores” (2005), para demonstrar a provavel lacuna existente no ensino
musical profissionalizante. O trabalho da professora Pederiva faz uma anélise das palavras
mais utilizadas por professores quando sdo indagados a respeito de temas que envolvem o
corpo e a corporeidade de estudantes. Uma metodologia que considero interessante, pois,
assim como na literatura, as palavras apontam os caminhos dos pensamentos e logicas
construidas culturalmente. Entretanto, antes de adentrar na discussao de fato, vou quebrar a

logica estabelecida nesta dissertacdo e comecar com uma cronica para indicar o objetivo deste

ultimo capitulo.
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CRONICA: Arranjos da Presenca

Cheguei pontualmente as quatro horas da tarde, em frente ao Departamento de
Musica. A sala Samambaia estava vazia. Luzes apagadas, cadeiras espalhadas. Objetos
ocupando o espago de forma obediente ao padrdo de sempre. Comecei, sem pensar muito,
aquele classico ritual das cadeiras. A cada arrastada, algo do siléncio se rompia e
remodelava o espago. Dois alunos se aproximaram e arrastaram também. A reta final da
disciplina trouxe um outro ritmo. Ndo era surpresa. E assim quando um percurso vai
chegando perto do fim. As auséncias e os retornos também se repetiram. Um ciclo que, de
certo modo, marcou todo o semestre. O corpo sente. As muitas horas de aula comecam a
deixar sinais e ao mesmo tempo, algo parecido com nostalgia ja aparece, mesmo sem ter
acabado. A mente revisita os primeiros encontros, como quem olha para trds no caminho e
percebe, de repente, o quanto ja andou. Quem ficou, quem partiu, quem ficou indo e vindo,
mas de algum modo permaneceu.

Fiz entdo aquilo que conhego. Um aquecimento. Movimento por movimento. Pescogo.
Ombros. Bragos. Coluna. Pernas. Pés. Tudo em sequéncia. Depois, algo que despertasse o
corpo inteiro. Saltamos. Uma sequéncia em quatro diregoes, com numeros pares contados em
voz alta. O tragicomico ato de pular e girar sessenta vezes contando numeros aos berros
criava uma imagem quase militar para um eventual observador externo. Sdo sessenta pulos
girando em algum sentido escolhido pela turma. Parecem muitos saltos, mas o corpo
entende. O corpo entende de outras logicas. De tanto pular, a respiracdo muda, o pulso
muda, a escuta também. Quando paramos o aquecimento, o convidado e professor do
Departamento de Musica, Ricardo, nao disse nada. Apenas comegou. Um sopro. Um gesto.
Um som feito com o ar, os bragos desenhando o espaco, a cintura girando em espiral.
Ninguém pediu explicagoes. O grupo seguiu. Uns imitaram, outros interpretaram e ninguém
combinou como seria, mas aconteceu. Sem sinal algum, aquilo que era vento virou ritmo.

Palmas nas mdos, batidas no peito, nas pernas. Sons de ossos e pele. A musica brotou
assim, simples e inevitavel. Quando o ritmo se assentou, veio o jogo: cada um improvisou um
pequeno solo no proprio corpo. O olhar conduzia. Quem olhasse, passava o turno adiante.
Quando a troca de energia na sala pareceu atingir e se estagnar num certo dapice, Ricardo foi
ao piano e uma nota soou. Aquela frequéncia invadiu o espago repleto de sons e trouxe uma
dindmica mais serena. O som sustenta-se no ar como uma linha invisivel. O professor,
calmamente, falou em série harmonica, algo que ndao entendo muito bem o que é. De maneira
intuitiva percebi que de um som saem outros, escondidos dentro dele. Cantamos todos. Uma
voz, depois outra, depois outra e comegamos a responder uns aos outros. Melodia e
contra-melodia. Didlogo a procura do inapreensivel capaz de estabelecer lacos entre seres
humanos.

As duplas e os trios se formaram quase sem perceber. Cada célula sonora crescia,
vibrava, se desdobrava. Até que uma dupla mudou o rumo. Trouxeram ritmo para a proposta.
Uma inteng¢do mais firme, mais pulsante. Foi o que bastou. A roda girou outra vez, agora
inteira entregue a percussdo dos corpos e as vozes que buscavam se entrelacar. Estavamos
todos ali. Presentes. Respirando o som. Dangando o que ndo estava escrito. No fim desse
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encontro, um dos alunos sugeriu, sem hesitar, que déssemos as maos e fizemos um pequeno
circulo. Sem motivo aparente, além de reconhecer o que havia acontecido. Um gesto de
confirmagdo. Algo foi criado aqui, em total harmonia com o espago e tempo presente.

Encontros como este muitas vezes ndo estdo no plano de aula, mas acontecem como
se estivessem. Ndo me arrisco a dizer que uma dose de caos ¢ bem vinda em todas as artes
porque pode ser apenas uma caracteristica da minha personalidade. Seja como for, o caos
me ajudou diversas vezes ao longo deste meu processo. Lembro dos dias em que ocupamos a
sala de ensaio do Departamento de Musica. O grupo se juntou em torno da musicalidade
potencial, aquela que vibra internamente mesmo antes do som sair. Havia também um
espirito curioso no ar que estimulava nas pessoas a vontade de experimentar. Chegaram,
sentaram, tocaram.

Na sala de ensaio, ou estudio, percebi algo que talvez ja soubesse, mas ainda ndo
tinha nomeado. O teatro, que ha tempos me acompanha, vem moldando meu jeito de fazer
musica. Meu corpo parece mais sensivel para dindmicas, intensidades, pausas e explosoes.
Tudo isso, que antes parecia matéria exclusiva do som, de repente se estende ao gesto, ao
corpo, ao siléncio que rodeia as notas. Falei disso com a turma. Tentei mostrar que a logica
usada para construir movimentos numa diagonal, aquele exercicio de cruzar o espagco em
diferentes texturas, é a mesma logica capaz de organizar e inventar um arranjo. No fim, um
arranjo musical acontece a partir de variagoes sobre um eixo. E como um corpo que se move
e se reinventa a partir da mesma linha condutora.

Falando em conduzir, confesso que ndo preparei roteiro de aula em algumas ocasioes.
Em varios momentos tive apenas a inten¢do de retomar temas surgidos no grupo de
mensagens e, depois, propor que tocdssemos juntos. Recordo de algumas vezes compartilhar
a memoria sobre como fazer trilha para teatro muda a forma de lidar com os sons e com a
musica como um todo. Na cena, muitas vezes o mais importante ndo ¢ a nota perfeita, mas o
momento exato em que o som surge para transformar a atmosfera do ambiente. E a escuta do
que vem antes, do que vem depois.

Pensei também na diferenga que faz repetir um mesmo procedimento varias vezes. No
teatro, por menor que seja a temporada, ha sempre a chance de fazer de novo, no mesmo
palco, sob as mesmas luzes, percorrendo o mesmo chao. Cada repeticdo ndo é igual a
anterior. E um novo mergulho na performance. O habito pode deixar ela mais precisa, mais
atenta, mais viva. Entretanto, o inapreensivel ndo oferece garantias. Essa sensa¢do pode se
traduzir na musica também, ndo é exclusividade do teatro. O palco ensina mais do que
qualquer manual e por isso sugeri a busca pela experiéncia de tocar para um contexto
teatral. Sugeri que cruzassem o corredor e invadissem o Departamento de Artes Cénicas.
Que se dispusessem a tocar para encenag¢oes e corpos em movimento, para siléncios que
também pedem algum som e ndo tocar nada quando o vazio se faz necessario. Que
entendessem outro tipo de precisdo. Aquela que pede mais sensibilidade que técnica.

Procurei estimular esse espirito de trilha sonora teatral para abordar as cangoes
sugeridas. Voltamos aos arranjos musicais de forma recorrente. E voltei a insistir naquilo
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que, para mim, ¢ o centro dessa prdtica: construir uma escuta capaz de perceber, propor e
transformar o som em um novo ambiente sem sair do lugar. Um arranjo ndo é so uma
combinagdo de notas. E uma arquitetura invisivel que modifica o espago, o tempo, o corpo.

Sobre o repertorio, fui transparente a respeito das escolhas. Disse que eram recortes
a partir das minhas proprias experiéncias, do que eu ja toquei e gravei, das coisas que
carrego perdidas em minha memoria. Deixei claro que ndo havia certo ou errado. SO
caminhos. E, escolhendo um, podiamos observar o que ele produz, assim como a nota de
piano que invade o espago e gera possibilidades de interagdo musical. O meu pensamento é
de que, embora estejamos num territorio de experimentagdo, algum tipo de dire¢do é
necessdria. Ndo para limitar, mas para ndo perder o fio. Na pratica musical sonora, propus
entradas, saidas, siléncios. Um jogo. Pergunta e resposta. Deixei que, a partir desse
contorno, cada um pudesse encontrar seu lugar.

O curioso é que a cada encontro fico com uma duvida. Ndo sei se estou apto a me
conter e focar totalmente minhas agoes na fung¢do de uma espécie de maestro de orquestra.
Muitas vezes participei das atividades buscando atingir um estado de presenga. Entrei
habitualmente no exercicio da Diagonal, ndo para fazer algum tipo de demonstra¢do, mas
para mostrar minha fragilidade e me reinventar a partir dela.

Acho que gosto desse lugar entre conduzir e fazer. Tem um risco ai. Sempre ha. Essa
possibilidade de virar espelho para o outro, de induzir ou de gerar uma copia existe, mas é
um risco calculado. Ao menos é assim que enxergo. Estar nesse lugar duplo aciona outros
dispositivos. Uma espécie de tensdo interna surge. E como um desejo de surpreender, de estar
a altura do que se pede, mas também com um medo de ndo alcangar. Ja conhego essa
sensagdo. Ela esteve comigo nos primeiros meses de Agrupagao Teatral Amacaca (ATA). O
diretor Hugo Rodas fazia questio de lembrar que ninguém passa ileso por esse tipo de
pratica. A Diagonal revela. Hoje, meu corpo ja sabe entrar nesse fluxo de buscar um arranjo,
uma presenca. Mesmo quando o entorno é desconfortdvel. Afinal, mesmo no ruido do caos
pode surgir uma nota para reorganizar as frequéncias e mudar o ambiente.
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3.1 Em busca de presenca

Um dos conceitos centrais para o entendimento do tema desta pesquisa € o conceito de
“presenca”. De algum modo, esse termo atravessou todas as sessdes anteriores e neste tltimo
capitulo me debruco de maneira mais especifica sobre ele. A palavra “presenca” ¢ habitual
em ambientes de pessoas que trabalham e/ou estudam artes, em especial linguagens artisticas
cujo oficio acontece em grande parte no ato de apresentacdo. Desde o inicio de minha
trajetoria na musica ouco essa palavra, tanto em debates informais como em locais de estudo,
mas nunca havia entendido o termo de maneira satisfatoria. Quando iniciei meu aprendizado
nas artes cénicas pude ter contato com um entendimento mais apurado sobre este conceito.

ApoOs anos convivendo entre artistas da musica, tenho a impressao de que “presenca’ ¢
algo cujo conceito permanece vago e sem muita defini¢do. Inclusive, nos ambientes de meu
convivio, “presenca” e “performance” costumam ser utilizados para descrever a mesma
situacdo. Em busca de aprofundar o entendimento a respeito de “presenca” recorri a Hans
Ulrich Gumbrecht, em especial ao livro “Producgdo de Presenca” (2010). O autor alemdo, no
decorrer de sua trajetéria, desenvolveu um amplo trabalho destacando a “presenga” como
aspecto protagonista de suas pesquisas. A partir das reflexdes de Gumbrecht é possivel definir
"presenca" como: a dimensdao da experiéncia estética que se manifesta na materialidade
sensivel e na corporeidade de fendmenos no instante em que ocorrem. E a materialidade, de
um objeto ou ser, existindo e interagindo com o que esta ao redor no momento do agora.

Para Gumbrecht (2010), a presenga ndo ¢ algo que se opde ao sentido, mas algo que
lhe escapa, algo que se impde a nds antes da interpretagdo, no corpo, no espago € no tempo. A
presenca se manifesta no que o autor alemdo denomina de “momentos de intensidade”
(GUMBRECHT, 2010, p. 127), momentos que ndo sdo produzidos por atos de atribuicdo de
significado, mas por uma espécie de emergéncia do mundo afetando o sujeito de maneira
direta, fisica e, muitas vezes, efémera. E aquilo que nos toca antes de sabermos nomear ou de
tentar construir alguma razao para aquilo que aconteceu. Como um “efeito de presenca”, essa
dimensdo ¢ transitoria, instdvel, e marcada pela tensdo com o sentido. Algo que nunca se
estabiliza como um dado conceitual, porém aparece de lampejo, como uma epifania ou um

evento que “surge do nada” e logo se desfaz. Nas palavras de Gumbrecht:

A palavra "presenga" ndo se refere (pelo menos, ndo principalmente) a
uma relagdo temporal. Antes, refere-se a uma relagio espacial com o mundo e seus
objetos. Uma coisa "presente” deve ser tangivel por maos humanas - o que implica,
inversamente, que pode ter impacto imediato em corpos humanos. Assim, uso
"produ¢do" no sentido da sua raiz etimoldgica (do latim producere), que se refere
ao ato de "trazer para diante" um objeto no espaco. Aqui, a palavra "producdo” ndo
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estd associada a fabricagdo de artefatos ou de material industrial. Por
isso,"produgdo de presenca" aponta para todos os tipos de eventos e processos nos
quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos "presentes" sobre corpos
humanos. (GUMBRECHT, 2010, p.13)

Seguindo essa linha argumentativa, o conceito de “presenca” esta associado a
materialidade de algo, seja um objeto ou um ser, ¢ essa materialidade ja carrega uma
capacidade expressiva antes mesmo da racionalizacdo de sentidos e significados. A critica
feita por Gumbrecht € que a cultura ocidental eurocéntrica, fortemente marcada pela tradi¢do
cartesiana e¢ pela énfase no sentido e na interpretacdo, tende a ignorar ou sufocar essa
dimensdo da presenca. O autor, no entanto, propde reabilita-la como fundamental para a
experiéncia estética ¢ para o ensino das humanidades e artes, reivindicando o valor da
co-presenca corporal, da experiéncia vivida e da materialidade da arte, especialmente em
contextos performativos. Em outras palavras, “presenga”, para Gumbrecht, pode ser
conceituada como a sensacdo de ser corporalmente tocado por algo que se manifesta no
mundo com intensidade e substincia, antes e para além de qualquer esforgo interpretativo. E
um modo de estar no mundo que se realiza através da forma, da substincia e da
temporalidade do acontecimento.

No livro “Producdo de Presenca” (GUMBRECHT, 2010), o autor propde justamente
uma ruptura com o predominio da interpretagdo como pratica das humanidades e das artes.
Para estudos que buscam a interdisciplinaridade e utilizagdo de metodologias pouco
cartesianas, essa empreitada de ruptura proposta por Gumbrecht pode servir como guia em
um caminho ainda a ser construido. O autor alemdo defende que a énfase excessiva na
atribui¢ao de sentido inibe outras formas de relacdo com o mundo, especialmente quando
levamos em conta relagdes fundadas na presenga material de objetos e seres.

Esse viés interpretativo se consolida com a modernidade, quando o pensamento
cartesiano inaugura uma série de dicotomias como: mente € corpo, espirito e matéria,
profundidade e superficie, nas quais o polo ligado ao pensamento abstrato passa a ser
valorizado em detrimento da materialidade. Gumbrecht desafia essa tradicdo ao propor a
nog¢do de "producdo de presenga", entendida ndo como fabricagdo, mas como o ato de trazer
algo para o espaco de percepcao sensorial, de modo que possa afetar diretamente o corpo
humano. Sua obra defende que, ao atribuir um sentido a algo presente, atenuamos seu
impacto fisico e sensorial. Nessa visdo, o gesto interpretativo pode distanciar-nos da
experiéncia imediata com as "coisas do mundo".

Ao contrario do sugerido pela tradi¢ao cartesiana, Gumbrecht propde, portanto, pensar

uma relagdo com os objetos e seres que oscilam entre efeitos de sentido e efeitos de presenca.
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Essa proposta nao busca substituir a interpretagdo, mas amplia-la com novas praticas
académicas que incluam a experiéncia da presenga. Em vez de compreender a comunicagado
como mera transmissdo de sentido, o autor se interessa em entender como as materialidades
da comunica¢do, como uma tela, uma pagina ou um corpo afetam diretamente os sentidos.

No desenvolvimento desse argumento, Gumbrecht (2010) articula os conceitos de
“forma” e “substancia”, tanto do contetido quanto da expressdo, para pensar as interfaces
entre materialidade e significado. Ainda que o sentido continue sendo uma instancia
metafisica, ele busca abrir um "campo nao hermenéutico" (GUMBRECHT, 2010, p. 36), onde
a presenca deixa de ser um efeito colateral e passa a ser reconhecida como uma dimensao
autonoma da experiéncia. Essa defesa da presenga ganha reforco na critica a historia das
Humanidades, que teriam progressivamente esquecido a tangibilidade do mundo e priorizado
a mediagdo simbolica.

Gumbrecht ainda sugere que qualquer reflexdo sobre o mundo precisa recuperar a
no¢do de substancia e espago. Ele propde distinguir “culturas de presenca” e “culturas de
sentido”, analisando como diferentes configuracdes culturais privilegiam um ou outro
aspecto. Ao longo do livro, o autor alemao insiste que ndo se trata de abandonar o sentido,
mas de recuperar o potencial dos corpos e das coisas em sua dimensao sensivel e espacial.
Seu esfor¢o tedrico busca, assim, reequilibrar a relacdo entre presenca e interpretagdo nas
praticas das artes e humanidades contemporaneas. O seguinte trecho exemplifica o cerne da
argumentagao do autor:

Numa cultura de presenga, além de serem materiais, as coisas do mundo
tém um sentido inerente (e ndo apenas um sentido que lhes ¢ conferido por meio da
interpretacdo), e os seres humanos consideram seus corpos como parte integrante
da sua existéncia. [...] o conhecimento, numa cultura de sentido, s6 pode ser
legitimo se tiver sido produzido por um sujeito no ato de interpretar o mundo (e
nas condigdes especificas daquilo que chamei, no capitulo anterior, de "o campo
hermenéutico", ou seja, penetrando na superficie "puramente material" do mundo,
com vistas a encontrar a verdade espiritual por sob ou atras dele). Para uma cultura
de presenga, o conhecimento € legitimo se for conhecimento tipicamente revelado.
E conhecimento revelado pelo(s) deus(es) ou por outras variedades daquilo que se

poderéa descrever como "eventos de auto revelacdo do mundo". (GUMBRECHT,
2010, p. 107).

Essa atencdo a presenca, ao que estd ali, diante de nos, afetando-nos, ndo pretende
negar a poténcia dos sentidos, das interpretacdes e das leituras criticas. Antes de tudo, a
intengdo de dar protagonismo a “presenca”. E suspender o desejo de compreender e
racionalizar algo para deixar-se afetar por aquilo que esta acontecendo. E nesse sentido que
Gumbrecht (2010) resgata a possibilidade de desfrutar um acontecimento que escapa a

mediacdo intelectual e se baseia na experiéncia mais direta com as coisas do mundo. Em

115



lugar da busca incessante por significados ocultos ou profundidades simbdlicas, o autor nos
convida a prestar aten¢@o naquilo que esta na superficie: o som que vibra no ar, o corpo que
treme em cena, o gesto que pulsa no tempo. Esses elementos, que frequentemente sdo tratados
como meios para uma finalidade interpretativa, passam a ser reconhecidos como fins em si
mesmos, como manifestagdes sensiveis que nos colocam em relagdo com o real.

Essa inversdo de perspectiva ressoa de maneira potente nas praticas performativas que
cruzam a musica e o teatro, especialmente naquelas que se colocam como experiéncias de
presenga e performance. A escuta e a atencdo, nesses contextos, deixam de ser exercicios
passivos de recep¢ao e se transformam em gestos ativos de interagdo e abertura. Escutar e
estar atento, pode ser relacionado a deixar-se tocar pelo som, permitir que ele atravesse o
corpo e o reorganize. Do mesmo modo, o movimento do performer (mesmo quando minimo
ou silencioso) carrega uma poténcia expressiva que nao depende da decodificacdo de
simbolos, mas da sua capacidade de interagir e emocionar quem assiste. Em vez de pensar a
estética como experiéncia interpretativa, o Gumbrecht (2010) valoriza a vivéncia direta de
momentos que emergem como eventos efémeros e imprevisiveis. O autor coloca esses
momentos como se fossem epifanias, nas quais a presenca e o sentido se tensionam de forma
instavel e nao complementar.

Em principio, a caracteristica de ndo complementaridade entre presenca e sentido
sugerida por Gumbrecht gerou um estranhamento em mim. Isso porque utilizei nos capitulos
anteriores argumentos que abordam a coexisténcia de aspectos numa relagdo de constante
interacdo e troca, como a imagem dos simbolos de Yin Yang, o “Anel de Moebius” e o
“Espago de Echer”. Entretanto, o autor alemdo cita um exemplo a respeito dessa ndo
complementaridade entre presenga e sentido. Um exemplo que, além de me chamar muita
aten¢do, conseguiu materializar a situagdo para um melhor entendimento. O exemplo trazido

envolve o tango na Argentina. Segundo Gumbrecht:

Na cultura da Argentina existe uma regra, uma prescricdo, uma
convengdo, que ilustra belissimamente a razdo por que tanto sublinho essa ndo
complementaridade na relacdo entre efeitos de presenca e efeitos de sentido.'!"
Supostamente, na Argentina nio se deve dangar tangos que tenham letra - mesmo
se a surpreendente qualidade literaria das letras de tango tenha sido sempre motivo
de legitimo orgulho nacional. A razdo por tras dessa convengdo parece ser que,
numa situagdo desequilibrada de simultaneidade entre efeitos de sentido e efeitos
de presenga, prestar atengdo a letra de um tango tornaria muito dificil seguir com o
corpo o ritmo da musica; ¢ a atengdo assim dividida provavelmente tornaria quase
impossivel o deixar-se ir, aquele -literal- "deixar cair" o corpo no ritmo dessa
musica, necessario a quem execute os complexos passos do tango, as formas de
uma danga, cujas coreografias femininas e masculinas nunca estdo coordenadas até
que comece a exibicdo. (GUMBRECHT, 2010, p. 137)
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Neste sentido, a ndo complementaridade entre presenca e sentido se explica pelo fato
da presenca corporal ser de alguma forma comprometida quando o excesso de sentido
interfere na entrega ao movimento. Isso, segundo o autor, ilustra o risco de desequilibrio entre
os dois polos. A experiéncia estética, entdo, exige uma forma de atenc¢ao e de concentracao
que permita viver essa oscilacdo, essa emergéncia repentina de algo que antes ndo estava ali,
como um relampago. E por isso que Gumbrecht evoca a palavra “epifania” para se aprofundar
no conceito de “presenca”. Dentro dessa logica, a chamada “producdo de presenca” se da
como um acontecimento que se desfaz no instante em que se manifesta. Tais fendmenos sao
vistos como protagonistas para repensar o ensino nas Artes e nas Humanidades, ja que nao se
trata apenas de transmissdo de conhecimento, mas de criagdo de presenga e de experiéncias
que transformam a rela¢do do sujeito com o mundo.

Essa proposta ndo se opde a razdo ou ao legado cartesiano, mas afirma que ha
dimensdes da existéncia que escapam a logica da interpretagdo. O “Teatro No"*, além do
tango, também ¢ citado como exemplo de uma estética em que o tempo e a forma se diluem,
permitindo que o espectador, ao persistir na experiéncia, sinta-se parte do que emerge, em
algo proximo de uma vivéncia religiosa. Inclusive, na diferenciagdo que o autor faz entre
“culturas de sentido” e “culturas de presenca”, o aspecto do ritual ¢ bastante comum em
culturas que ndo buscam interpretar e atribuir significados racionais em tudo o que estd ao
redor.

As “culturas de sentido”, deste modo, possuem uma relagdo mais estabelecida com o
tempo, com a reflexdo e a elaboracdo de pensamentos a respeito de algo que aconteceu. Por
outro lado, as “culturas de presenca” se baseiam numa relacdo mais estabelecida com o
espaco, o lugar e o contexto em que algo esta acontecendo e, por isso, sem possibilidade de
fugir do momento presente. Gumbrecht, todavia, ndo coloca um juizo de valores sobre qual
tipo de cultura ¢ melhor ou pior. O autor apenas aponta que a chamada “cultura de sentido”
tem prevalecido ao longo de séculos no ocidente eurocéntrico, ainda muito influente em
instituicdes de ensino do contexto socio cultural do qual fago parte. Em todo caso, as
reflexdes e argumentos apresentados por Gumbrecht podem abrir caminhos para o
entendimento a respeito do conceito de “presenca” e ¢ justamente esse o motivo de trazé-lo

para embasar esta pesquisa.

33 O Teatro N6 é uma forma tradicional de teatro japonés que surgiu no século XIV. Une canto, danca e atuaciio
em apresentagdes marcadas por movimentos lentos e precisos, o uso de mascaras e o forte simbolismo. Seus
enredos costumam se basear em lendas, episodios historicos e textos da literatura classica.
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Um melhor entendimento sobre a palavra “presenca” ¢ uma das formas de se pensar
em possibilidades diferentes para o ensino de artes que lidam com a performance e o ato da
apresentacdo. Isso porque, nesse territorio hibrido entre o musical e o cénico (que ¢ a
performance), o corpo do artista ¢ um dos principais veiculos de producao de presenga. Deste
modo, trata-se de um corpo que ndo apenas representa algo, mas que existe, que se apresenta
como matéria viva, em contato com o espaco, o tempo, os objetos € 0s outros corpos
presentes na cena. Um corpo que ndo ilustra uma ideia, mas que propde uma experiéncia.
Essa concepcdo se distancia da logica cartesiana, na qual o corpo do ator ou do musico ¢
frequentemente ofuscado por uma construgdo simbolica (o personagem, a obra, a partitura,
entre outros). Em contrapartida, propde-se aqui uma aten¢do renovada ao corpo como
acontecimento, como superficie de inscri¢do sensivel, como elo de contato entre mundos.

Ao seguir por esse caminho, esta pesquisa procura pensar a performance musical ndo
apenas como execu¢dao de uma obra ou realizagdo de um texto sonoro, mas também como ato
cénico que envolve corpos, escuta, presenca e risco. E nesse dialogo entre pratica e teoria,
entre gesto e reflexdo, entre som e siléncio, que se direciona este trabalho. Como forma de
aprofundar minha escolha argumentativa trago como referéncia a autora Valeria Bittar, pois
ela segue uma trajetoria relativamente proxima a minha. A autora, em sua tese de doutorado
“Musico e Ato” (BITTAR, 2012), também buscou em praticas que envolvem o corpo e nas
artes cénicas a inspiragdo para questionar o ensino musical praticado com mais frequéncia no
contexto brasileiro.

Valeria Bittar, ao intitular sua tese de “Musico e Ato”, parece responder diretamente a
pergunta central que orientou sua pesquisa: qual ¢ o nucleo protagonista da performance
musical? Desde o planejamento inicial até a elaboracdo do trabalho, o tema desdobra-se em
reflexdes sobre o papel do musico e a natureza do ato de apresentar. A autora se inspira em
Sao Tomas de Aquino, que define o ato como a forma, a integridade da coisa e também a
operacdo em si. Bittar questiona: quem realiza a operacdo? Sua resposta surge de uma
perspectiva pratica e filosofica, afirmando que quem opera € o sujeito encarnado, um corpo
atuante e materializado na experiéncia. Um corpo em estado de presenca.

Assim como faco nesta dissertacdo, Valeria Bittar confessa ter situado parte de sua
investigacdo no campo da propria vivéncia (uma autoetnografia). Essa abordagem, ao mesmo
tempo corporal e intelectual, conecta-se a racionalizacdo de uma trajetoria construida ao
longo de anos de dedicagdo as artes. Outro ponto protagonista no trabalho de Bittar (2012) é o
entrelacamento entre formagdo e performance, algo que dialoga diretamente com a proposta

desta pesquisa. Isso porque ela também mostra em sua pesquisa uma possivel lacuna na
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formagao profissionalizante em musica ao entender que o ato de apresentar e performar nao ¢
abordado de maneira adequada para preparar estudantes para o oficio musical.

Baseando-se em sua experiéncia formativa de 25 anos atras, Bittar observa que os
fundamentos dessa formacao ainda refletem na mentalidade atual em jovens musicistas. Para
ela, a performance musical ¢ um processo em constante transformacao, em que formar e
performar sdo faces inseparaveis de uma pratica viva e em evolugdo. Logo na parte
introdutodria de sua tese, Bittar faz uma critica a forma como o ensino musical muitas vezes é
conduzido no contexto brasileiro, ainda muito influenciado por pensamentos vindos da
Europa. A autora estabelece uma relacdo com o teatro para construir sua argumentagao a
respeito da possivel falta de profundidade de conceitos como “presenca e performance” na
formag¢ao de musicistas. Nas palavras de Valeria Bittar:

Seguindo a mesma linha de atuacdo no fendmeno teatral de Grotowski,
Eugenio Barba langou mao dos principios fundamentais de ativagdo da atengdo,
desautomatizagdo do corpo cotidiano, dilatagdo e presenga do corpo. Esses
principios, ja ha algum tempo incorporados no ensino e nas praticas do teatro
contemporaneo, sdo ignorados no ambito musical, mesmo nas praticas ndo
vinculadas e herdeiras diretas do legado romantico, como a musica contemporanea
ou a musica popular. Considero que esses principios devem estruturar o trabalho do

musico performador, aproximando-o de uma performance perceptiva que substitua a
performance da compreensdo e da informagao. (BITTAR, 2012, p. 26)

Um aspecto que me chamou atencdo no trabalho de Bittar (2012) ¢ a critica incisiva
ao modelo tradicional de formagao musical. Para elaborar tal critica ela toma como referéncia
o conceito de "regime disciplinar" de Michel Foucault. Valeria Bittar aponta que o método
difundido pelos conservatorios, surgido no final do século XVIII, reflete uma logica de
vigildncia hierarquica e produg¢do de "corpos doceis", caracteristicas de um sistema
sociocultural daquela época. Essa mentalidade disciplinar, segundo a autora, continua a
dominar tanto a formagdo de musicos da chamada “musica erudita” quanto da “musica
popular”, limitando a experiéncia da performance musical e até questionando a propria
identidade de quem toca ou canta algo. A tese “Musico e Ato” (2012) defende que o aspecto
protagonista da performance, definido pela relagdo viva entre musico e ato, foi suprimido por
praticas pedagogicas que priorizam um processo logico e abstrato, desconectado da percepgao
e da presenga do atuante. O resultado, segundo Bittar, ¢ a formag¢ao de musicos distanciados
de si mesmos, com corpos automatizados e desprovidos de vitalidade. Desprovidos talvez até
de presenca.

Baseando-se nas nog¢des foucaultianas de docilidade e disciplina, Bittar (2012)

identifica a automatizagdo como o principal mecanismo desse apagamento. Algo presente
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tanto nas técnicas pedagogicas quanto nas praticas do dia a dia. Em resposta a isso, a tese
propde caminhos para reencontrar o nucleo perdido da performance, buscando devolver ao
musico sua presenga plena para vivenciar o ato musical em sua integridade perceptiva. E uma
chamada a reavaliacdo das praticas formativas, para que a performance musical possa
florescer como uma expressao vivida e auténtica.

Talvez, o que Gumbrecht e Bittar apontam, em certa medida, ¢ sobre a necessidade de
se reequilibrar a balanga entre os valores artisticos “Apolineos” e “Dionisiacos”, conforme as
defini¢des elaboradas por Nietzsche (1999). Essa necessidade se evidencia ao observar a
maneira como o ensino musical ¢ conduzido no ambiente sdcio cultural onde estou inserido.
Nesse contexto, ainda ¢ costume fragmentar o corpo em funcdo da eficacia técnica, tratando
muitas vezes o musico como uma “maquina de produzir som” e ndo como um performer cuja
presenca cénica e corporeidade sdo centrais para experiéncia musical.

Essa visdo, corrobora com a linha argumentativa seguida nesta pesquisa. O corpo nao
¢ apenas meio técnico, mas o lugar de inscrigdo da cultura, da memoria e da intencionalidade.
Existir, de alguma forma, implica também em coexistir, e toda performance ¢ uma relacao,
entre corpos, espacos, tempos e afetividades. Ao invés de reproduzir gestos mecanicos, o
performer, seja musico ou ator, mobiliza sua presenca plena, sua escuta sensivel e sua
consciéncia do aqui e agora. A performance torna-se, assim, um ato de presenca e uma

construcdo estética que integra o corpo como totalidade viva e significante.
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CRONICA: Ruidos e Reflexos

Perdi tempo montando o som. Sempre perco. O estudio do departamento ndo ajuda
muito. Microfones duvidosos, cabos por todo lado, equipamentos jogados em qualquer canto.
Acho que é apenas um espago para quem quer sentar, ler cifras e tocar olhando pro papel. E
s0. Minha reagdo foi pedir que dan¢assem naquele ambiente. Que deixassem o corpo brincar
com o som. Que inventassem, ali mesmo, um jogo entre cena e musica. As limita¢oes do
espa¢o ajudaram a refor¢ar a frase que carrego: o palco, as vezes, ¢ um lugar hostil.
Distragoes, ruidos, chiados, fios cruzando, e aquela eterna luta com os volumes e timbres até
se chegar em algo minimamente aceitavel. Ndao ¢ sobre ter o melhor som. Nunca foi. Apos
resolver o basico, seguimos. A cena mais marcante do dia se fez quando a cantora de “Trap”
pegou o microfone para cantar “Garota de Ipanema”. Jogou com a situag¢do, conduziu os
musicos, for¢ou o arranjo a seguir seu novo caminho. Um erro que virou acerto.

No fundo, essa musica ndo me interessa como repertorio. Esta no limite do cliché.
Nao sdo escolhas que eu faria para apresentar como resultado de um processo. Mesmo
assim, surgiram do grupo. Uma tentativa de encontrar um chdo comum em meio a gostos tao
diferentes. O cliché, as vezes, ¢ a unica coisa que se compartilha, ainda mais em um coletivo
tdo heterogéneo. Sei que preciso tomar cuidado. Dar espago pra todo mundo. Resolver o que
é técnico sem deixar o tempo escorrer.

A arte mexe com humor, mexe com o que ndo se vé. Minha tarefa é garantir que as
pessoas fiquem presentes dentro do processo, mesmo quando o processo incomoda. Inclusive,
houve um acidente em uma dessas aulas/ensaio. No meio da montagem, um pedestal
derrubou o violino. Ficou um arranhdo. A violinista ficou desconfortavel. Ja estava quase
deslocada pelo repertorio que ndo lhe favorecia, mas ficou. Tocou e fez boas entradas,
segurou alguns momentos. No fim, tudo isso é pesquisa também. A aula, o som, os ruidos, as
auséncias... A convivéncia. Ndo ha formula. Ndao ha partitura capaz de conter o que se move
dentro das pessoas. Ainda bem. O caos, no fundo, é parte integrante do som.

Comegamos a sentar em circulo com frequéncia nas ultimas semanas do semestre.
Era tempo de olhar para tras. Em um desses encontros finais, liguei o gravador. Pedi que
preenchessem, de novo, aquele mesmo formulario antigo do primeiro dia. A roda seguiu,
cheia de falas sobre vontades, medos, expectativas. As respostas confirmaram algo que ja me
rondava desde o comego: o olhar. Quase todos falaram dele. O olhar sem se intimidar. Olhar
sem medo do erro. Olhar para si e para quem esta junto. O olhar em dire¢do as pessoas da
platéia carregado de vida, que pode intimidar e seduzir simultaneamente. O olhar presente.
Aquele que possibilita a sensagdo de estar no palco como quem escolhe se divertir, mesmo na
vertigem.

Escutando a conversa, percebi que algumas praticas apareceram como lembranga
forte, mesmo ndo tendo sido repetidas. A brincadeira das caretas, a imita¢do do colega da
frente. Simples, direta. Um espelho desconcertante. Senti vontade de trazer de volta. Ndo
para agradar, mas porque faz sentido. Porque toca num ponto que atravessa quem escolheu a
musica como oficio. Brinquei com eles, como costumo fazer. Falei sobre como quem ndo toca
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costuma cobrar uma espécie de magica dos que tocam. Como se ser musicista fosse algo que
se veste, um selo, um truque dominavel.

O espago representou um problema ao longo do processo. O corpo pede chao liso,
espelho, teto alto e som cristalino... Tudo isso escapa, como costuma escapar na vida pratica
de quem trabalha com arte. Saber disso ndo impede a frustragdo, so a torna um pouco mais
previsivel. Resta a “Sala Samambaia”. Pequena, dura, pouco flexivel, mas nossa, muito
nossa. Ja foi cenario de invengoes improvaveis. Lugar onde, mais de uma vez, transformamos
as regras do possivel. Andar pelo espaco, formagoes em linhas, circulos, letras, contagem
regressiva, camera lenta, estatuas. Corpos atentos, olhos vivos. Contudo, houve um unico dia
em que ocupei o Nucleo de Danga.

Esse é um espago meio flutuante na logica da Universidade. Nem fechado, nem
aberto. Um lugar que existe quando alguém se dispoe a usa-lo. Eu fui por conta do imenso
espelho da sala que cruza todo o local. Acredito que ha um tipo de risco em colocar uma
turma de artistas diante da propria imagem. O espelho devolve mais do que o corpo. Devolve
aquilo que cada um projeta em si. E o narcisismo ndo é raro entre quem vive da propria
presenga. Entretanto propus outro uso. O espelho como ferramenta. Ndo para se admirar,
mas para estudar. Olhar de frente. Observar o corpo em movimento. Ver o que ele é, sem o
filtro das ideias, sem a maquiagem das intengoes.

A aula desse dia de ocupagdo foi construida em torno da camera lenta. O corpo se
obriga a perceber cada gesto, cada pequena hesita¢do. Falei também de uma coisa que
considero inevitavel: fazer as pazes com o proprio corpo. Nao ha como escapar dele. Quem
se propoe a estar no palco, a ocupar um espago de presenca, precisa conhecer essa matéria
que carrega.

O corpo muda. Ganha peso, perde, envelhece, se rompe, se costura. No entanto, essas
mudangas sdo lentas, desenhadas no tempo. Por isso, mais do que querer transforma-lo, é
preciso habita-lo. Aceita-lo ndao como limite, mas como caminho. O que pulsa na
performance vem de dentro, atravessa ossos, pele, cicatrizes. E chega até os outros ndo por
ser perfeito, mas por ser verdadeiro. Pedi que todos se olhassem. Sem falar. Apenas olhar. E
deixar que o proprio olhar fizesse o trabalho.

Depois, liberamos os corpos para o exercicio da diagonal. Pela primeira vez a turma
iria cruzar o espago, testar dire¢oes, pesos, velocidades sob o olhar do reflexo do espelho.
Num pequeno devaneio ao observar a atividade, tive a sensa¢do de que acompanhar esse
grupo ja ndo é so observar um processo técnico. Vejo uma disposi¢dao rara. Corpos mais
soltos, menos desconfiados de si, enfim, corpos mais presentes. Gente disposta a entrar em
estados estranhos, fora do habitual, fora das partituras e sem temor do abrago dionisiaco.

Nessa aula especial, faltaram alguns. Justo quem quase nunca falta. O tipo de
auséncia que deixa um espago vazio no ar, mesmo quando a sala estd cheia. Sei que ndo terei
outra chance de usar aquele espelho. O espago pertence a ninguém, ou a todos, o que na
pratica da no mesmo. A burocracia da Universidade funciona como um labirinto sem centro.
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Verifiquei a agenda, vi uma brecha, entrei. Sabia que era so hoje. Depois, a sala voltaria a
ser ocupada. Outros corpos, outros ensaios. A vida segue, sem deixar espa¢o para repetir
experiéncias que ndo se fixam no calendario. Para quem esteve, ficou o espelho e o que ele
mostrou.

Fui honesto com a turma e refleti para eles a luz de meus pensamentos e emogoes sem
nenhum tipo sombra. Disse que, assim como eles experimentam, eu também experimento.
Este espacgo é um laboratorio para mim também, como professor, como pesquisador e como
artista. Essa atitude se mostrou frutifera. O que mais me tocou foi ouvir, mais de uma vez,
que o ambiente que criamos era seguro. Acolhia. Permitindo que cada um pudesse
experimentar, tropegar, rir de si, atravessar o que, em outros espagos, seria motivo de
vergonha ou de riso alheio. O mundo da musica carrega, muitas vezes, uma hostilidade
velada. Aqui, pelo menos por um tempo, ela ndo entrou. O ciclo continua. Vai se desenhando.
Ao me olhar no espelho tive uma pequena epifania: Nesta pesquisa ndo coletei dados. Coletei
rastros, gestos, encontros. Coletei percepgoes poéticas.
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3.2 Lacunas na formacgao profissional em musica

Lacuna ¢ um espago vazio. Algo que evidencia a auséncia e aponta o para o
movimento de ocupar e completar. Em busca de preencher as lacunas, pesquisadores
recorrem a dados, sejam palavras, nimeros ou até mesmo processos artisticos. No ambiente
universitario, tanto a area de Humanidades quanto a de Artes, ¢ costume apresentar o trabalho
em forma de palavras. A propria pesquisa também acontece muitas vezes pela leitura e pela
estruturacdo adequada de palavras. S3o conceitos, informagdes, duvidas, resultados e
aprendizados que guiam o trabalho cientifico. No caso desta pesquisa, a palavra
“Performance” aparece como uma espécie de meta ou destino para a argumentacao, afinal ela
aparenta representar a maior lacuna na formacao profissional em musica.

Como vimos em capitulos anteriores, a performance em musica vai além da execugao
técnica. Ela envolve elementos que demandam aten¢do plena, intencionalidade expressiva e
uma escuta interna capaz de mobilizar gestos, emogdes e sentidos. Esta pesquisa sugere que a
lacuna na formacao profissional de musicistas acontece justamente pela negligéncia do corpo
como um mediador de espaco, de trocas afetivas, sentimentos ¢ memorias. Neste sentido, o
movimento, ou auséncia de movimento, ¢ um dos pilares para acontecer uma performance.
Entretanto, o movimento por si s6 ndo garante que esteja acontecendo algo performatico. O
conceito de “performance” envolve varias nuances e para embasar esta parte expositiva da
dissertacdo, recorro a Richard Schechner ¢ Josette Féral.

Segundo Schechner: “Toda e qualquer das atividades da vida humana pode ser
estudada enquanto performance.” (SCHECHNER, 2006, p. 2). O autor ¢ um teorico
estadunidense que se debrugou sobre esse tema. O livro “Performance studies: an
introduction” (2006) aborda questdes que aprofundam bastante a compreensao a respeito do
que é e o que pode ser este complexo conceito. Logo na parte inicial do livro autor aponta o

sentido de sua argumentagado e segue o mesmo principio de Ervin Goffman ao considerar que:

Uma performance pode ser definida como toda e qualquer atividade
de um determinado participante em uma certa ocasido, € que serve para
influenciar de qualquer maneira qualquer dos participantes. (GOFFMAN apud
SCHECHNER, 2006, p. 3)

As reflexdes exibidas no livro de Schechner (2006) chegam a tratar de performance
como algo presente na vida cotidiana e ampliam o debate para entendimentos fora do
ambiente artistico. No entanto, esta pesquisa ndo se propde especificamente a debater e

investigar questdes sobre a amplitude do conceito. A intengdo ¢ tentar aprofundar a

124



compreensdo a respeito de “performance” no contexto das artes musicais e questionar a forma
como o termo ¢ tratado no contexto de ensino musical profissionalizante. Para isso, o didlogo
com as artes cénicas ¢ uma das etapas do trabalho, pois essa linguagem artistica oferece uma
perspectiva capaz de abarcar uma quantidade maior de elementos, principalmente quando
comparamos com as artes musicais, que tendem a associar performance a desempenho e
eficiéncia.

Para estabelecer o didlogo entre musica e artes cénicas acerca do conceito de
performance, trago o pensamento de Josette Féral, pois a autora nos proporciona uma

contribuicao sobre o que ¢ performance em um contexto artistico. Segundo Féral:

A performance se propde, com efeito, como modo de intervengdo e de agio
sobre o real, um real que ela procura desconstruir por intermédio da obra de arte que
ela produz. Por isso ela vai trabalhar em um duplo nivel, procurando de um lado,
reproduzi-lo em fung@o da subjetividade do performer; e, de outro, desconstrui-lo,
seja por meio do corpo — performance teatral — seja da imagem — imagem do real
que projeta [...] (FERAL, 2015, p. 137).

Performance, portanto, ¢ um processo simultaneo de constru¢do e desconstrucdo de
realidades. E um conceito emblematico para o fazer artistico. Destaco essa palavra inclusive
como palavra-chave deste trabalho, pois provavelmente ¢ um termo que impulsionou também
as pesquisas citadas como referéncias centrais ao longo desta dissertagdo. Nao posso afirmar
com certeza, mas Gregory Ribeiro (2016), Flavio Café (2022) e Valeria Bittar (2012) deixam
nas entrelinhas essa busca por compreender e investigar a performance a partir de suas
proprias perspectivas e experiéncias. Sao pesquisas em que a performance assume um
protagonismo para entender formas de ensinar técnicas de atuagdo ou de como criticar e
questionar as formas de ensino musical. O conceito de performance aparece no meu trabalho
como uma palavra para onde se apontam as perguntas. O que ¢ performance? Como
investigar a performance? Como realizar uma performance?

Para tentar responder a essas perguntas, os trés trabalhos citados tiveram um papel
relevante para me impulsionar ¢ motivar-me neste processo de escrita. Entretanto, ¢
conveniente ressaltar que dentre todas as pesquisas, a de Valeria Bittar ¢ a que apresenta
indagagdes e consideragdes que considerei mais proximas aquelas que apresento. O trabalho
de Flavio Café (2022) me apontou para possibilidades de como conduzir uma experimentagao
voltada para a corporeidade e também alguns parametros técnicos da preparacdo de atores
(e/ou performers). Gregory Ribeiro (2016) ja questiona a maneira como a formagdo musical

acontece ¢ como o corpo ¢ alienado desse processo pedagdgico. Valeria Bittar, por sua vez,
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critica de forma mais incisiva a educagdo musical e compartilha parte de sua trajetoria
artistica como exemplo para fazer as criticas e também para sugerir formas diferentes para
abordar o aprendizado em musica. Nesta pesquisa, também recorro a minha propria trajetoria
artistica para questionar e sugerir novos caminhos € com isso a conexao desta pesquisa se faz
mais fluida com a tese “Musico e Ato” (2012).

O trabalho de Bittar aponta que no ensino profissionalizante em musica ainda
predominam praticas que reprimem a expressividade corporal, favorecendo conteudos
abstratos e uma aprendizagem “sem corpo”. A autora faz ressalvas destacando métodos como
o de Dalcroze por colocar o corpo como catalisador do fendmeno musical, tornando o ritmo e
a expressividade como experiéncias vividas e ndo apenas racionalizadas. A euritmia proposta
por Dalcroze realmente pode revelar o potencial do corpo em tornar a musica visivel, presente
e sentida. Técnicas como a FEutonia*, desenvolvida por Gerda Alexander também
demonstram que a consciéncia corporal ¢ fundamental para libertar tensdes, ampliar a
expressividade e refinar a presenca cénico-musical. Essas abordagens de ensino reconhecem
o corpo como lugar da escuta, da emo¢do e do gesto. Nesta linha argumentativa, a
performance musical se aproxima da arte teatral. Contudo, essas pedagogias tendem a
aparecer como complemento € ndo como parte protagonista na formagao em musica.

Na tese “Musico e Ato” (2012), Bittar recorre a Foucault para descrever a condi¢do de
como o “corpo” ¢ tratado no ensino musical e, como essa abordagem resulta na
desvalorizagdo da performance no aprendizado em musica. Foucault argumenta que a escola
moderna age no intuito de disciplinar os corpos por meio de regulamentos e normas que
moldam condutas, anulando a espontaneidade e a presenga ativa dos sujeitos. Isso repercute
diretamente na formag¢do em musica, pois muitas vezes ignora as reagdes posturais € 0s
modos singulares com que cada corpo aprende e se expressa.

Esse entendimento apresentado na tese “Musico e Ato” ¢ corroborado também na
pesquisa desenvolvida por Patricia Pederiva (2005). A pedagoga brasileira mostra relatos de
professores comentando a respeito de dificuldades em lidar com o corpo em sala,
interpretando a motricidade como obstaculo ao aprendizado, o que revela um descompasso
entre pedagogia e corporeidade. Na dissertacdo de Pederiva “O Corpo no processo de

ensino-aprendizagem de instrumentos musicais: percep¢des de professores” (2005), o

3* A palavra eutonia, de origem grega (eu-bom, harmonioso, e tonos-tonus), expressa a ideia de um tonus
equilibrado e adaptavel as diferentes situagdes da vida. Eutonia ¢, portanto, um caminho de escuta do corpo. Um
método que convida a atengdo sobre o tonus muscular, buscando o ponto justo entre forga e suavidade. Criada
por Gerda Alexander, essa pratica propde um encontro com as sensagdes que habitam o corpo, favorecendo a
mobilidade, o alinhamento e um modo mais presente de estar no mundo.
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questionamento central € justamente a visdo do corpo como objeto, ou instrumento, no ensino
de musica a partir da perspectiva de professores.

Patricia Pederiva entrevistou diversos professores da Escola de Musica de Brasilia e
nos convida a refletir sobre como os educadores costumam lidar com o tema “corpo” em
atividades pedagdgicas. A autora fez uma andlise a partir dos termos mais utilizados pelos
docentes quando perguntados sobre corporeidade, presenca e performance na musica. Essa
discussdo parte da constatacdo de que, embora o corpo seja central na atividade musical, ele é
frequentemente negligenciado no processo de ensino-aprendizagem. Assim, a investigacao de
Pederiva busca compreender qual o lugar do corpo na relagdo musico-instrumento € como
professores lidam com as dificuldades corporais dos alunos. Além disso, também ha a
tentativa de buscar quais solu¢des podem ser propostas para integrar mais plenamente o corpo
a pratica pedagogica.

Na pesquisa de Pederiva (2005), a entrevista foi adotada como método de coleta por
permitir o acesso a significados subjetivos e experiéncias complexas, tornando-se também um
momento de organizagdo do discurso dos participantes. Os resultados apresentados pela
autora revelaram uma variedade de compreensdes a respeito do corpo, que vao desde uma
visdo mecanicista at¢ abordagens mais holisticas. Muitos professores veem o corpo como
“corpo-instrumento”, uma extensdo funcional do instrumento musical que deve responder
eficientemente as demandas técnicas. Essa concepgao revela uma tendéncia a produtividade,
mas pouco considera aspectos emocionais ou sensiveis.

Em linhas gerais, a autora defende a necessidade do corpo passar a ser considerado em
sua complexidade, fisica, emocional e cognitiva, especialmente na formacdo do intérprete.
Tocar um instrumento, assim como atuar, exige preparo fisico e consciéncia psico-corporal, o
que aproxima o musico do performer em cena. Porém, ndo € o cenario observado no contexto
da pesquisa de Pederiva, que ¢ o mesmo contexto cultural do qual faco parte. A nocao de que
€ necessario moldar corpos para o ensino de musica ainda ¢ recorrente. Por isso, a nog¢ao
foucaultiana de “corpos doéceis” trazida por Valeria Bittar (2012) ajuda a explicar a situagao.

Baseando-se em Michel Foucault, Bittar reconhece que essa estrutura institucional ndo
apenas disciplina, mas também produz realidades e "rituais de verdade". No campo da arte,
essa produgdo parece ser muito solida, mas a autora questiona se € possivel reverter essas
estruturas para permitir que a intengdo artistica persista para além das mentalidades que a
moldaram historicamente. Bittar argumenta que o modelo tradicional de formagao musical,
centrado no texto escrito como intocavel, na autoridade do compositor € no culto ao génio,

nao oferece caminhos para recuperar o espaco perdido da performance e do performador.
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Contudo, a autora identifica alternativas que surgem dentro da sua propria pratica de
performance musical, afastando-se das convengdes herdadas do ambiente de conservatorio.

Essas alternativas se manifestam em dois movimentos principais apontados na tese: o
HIP (Historically Informed Performance), ou Movimento de Mfusica Antiga, € a musica
contemporanea desvinculada da hegemonia do texto escrito. Ambas desafiam as normas
habituais ao propor uma abordagem mais fluida e perceptiva, permitindo ao musico uma
relacdo menos condicionada com o texto musical. Bittar adota o conceito de "movéncia" de
Paul Zumthor, originalmente aplicado a textos medievais, para ilustrar como essa
flexibilidade textual pode transformar a experiéncia do musico. Em sua visao, esses desvios
apontam caminhos para restaurar a presenca do performador e revitalizar a performance
musical, promovendo uma pratica mais livre e conectada ao momento presente.

A leitura do texto musical, quando abordada de forma mais sensivel, pode transformar
o papel do musico performador. Nesse olhar ampliado, o texto ndo ¢ visto como um ponto
final, fixado em signos rigidos, mas como uma linguagem flexivel, repleta de lacunas e
enigmas que convidam a interpretagdo subjetiva. Essa abordagem permite que o atuante
reencontre a performance no proprio ato de leitura, reconhecendo-se como o protagonista no
ato de performar, centrado em seu corpo e presenca.

Valeria Bittar também propde um deslocamento semelhante ao realizado pelo teatro
pos-dramatico, que reposiciona o foco da performance do texto para o corpo do performer.
Em sua tese, ela destaca a importancia da educacdo somatica para o musico, tomando como
referéncia a técnica Klauss Vianna. Essa pratica, voltada para a vivificagdo do corpo e o
descondicionamento de padrdes automaticos, promove a presenca € a autenticidade no ato de
performar, segundo a autora.

Essa forma de entender o texto (ou partitura) com esse conceito de “movéncia”,
dialoga com uma proposta apresentada por Eugénio Barba ao comentar sobre partitura de

movimentos. Segundo Barba:

Quando falamos de um texto, imediatamente pensamos em palavras
escritas... voltar a origem desse termo: texto como textura, como tecido, como
resultado de um enlace, de uma trama de fios de diversas cores e de materiais
heterogéneos. Tecer palavras sobre o papel conduz ao “texto escrito”: ao poema, a
novela, a comédia. Tecer agdes no espagco ¢ no tempo leva ao
“texto-logico-sensorial”: ao teatro, a danca. As agdes tecidas sdo as palavras
pronunciadas (no seu aspecto 16gico e no seu aspecto sonoro), as acdes fisicas, as
relagdes, as mudancgas de luz, os fragmentos de musica, os diversos modos de usar
os figurinos, a proximidade ou a distancia dos espectadores. (BARBA, 2012, p. 212)

Esse entendimento acerca do registro escrito de uma linguagem artistica performatica

direciona para a compreensdo da existéncia de fluidez e adaptabilidade desses oficios. Com
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1sso musica, teatro e danca compartilham dessa mesma caracteristica de estarem conectadas
com o momento presente do acontecimento.

Nesse cruzamento de praticas e ideias, Valeria Bittar também aponta caminhos para
revitalizar a performance musical, resgatando sua esséncia perceptiva e corporal. A autora
desenvolve suas reflexdes a partir de sua experiéncia com a flauta doce e sua atuagdo no
“Grupo ANIMA", integrando elementos do teatro e da danga contemporaneos para propor um
reencontro entre o performer e a performance musical. Sua abordagem se inspira em figuras
como Fernando Carvalhaes e José Eduardo Gramani, que, por meio de suas praticas musicais,
abriram caminhos para uma performance enraizada no entendimento e no equilibrio entre
presenca corporal e compreensao intelectual.

Minha compreensdo ¢ que o trabalho de Valeria Bittar (2012) ndo busca apenas
justificar suas propostas, mas discutir como a percep¢ao, aliada & memoria e a corporeidade,
pode ser acionada pelo musico atuante. Bittar parece considerar esse processo perceptivo
como algo central para revitalizar a relacdo entre musico e ato, promovendo uma conexao
mais auténtica e responsavel com o momento de performance. Ao explorar o conceito de ato,
a autora rejeita a visdo moderna, frequentemente limitada ao desempenho técnico, e resgata
um sentido mais profundo: o ato como uma operacao intrinsecamente humana, carregada de
significado e acdo. Esse resgate € inspirado pela filosofia aristotélica a qual evoca memorias e
conceitos que desafiam o rigor cientificista predominante, permitindo a arte recuperar seu
espago como campo de criagcdo e percepcao viva.

Assim, Bittar sugere um constante “procurar de novo”. Um movimento continuo de
auto descoberta e cuidado por parte do musico. Essa busca leva a compreensdo de que a
performance ndo ¢ apenas execugdo, mas o instante em que o ato ganha forma e se torna
realidade, rompendo com modelos enrijecidos e redescobrindo a esséncia da expressdo
artistica. Dessa forma, a autora justifica a escolha da palavra “Ato” em sua tese. O conceito
deste termo ¢ fundamentado na metafisica aristotélica, explorando a relagdo entre poténcia e
ato. Em Aristoteles, o ato representa a realizagdo plena de algo. A existéncia concreta e
perfeita de um objeto, enquanto a poténcia ¢ sua possibilidade. Essa ideia se desdobra entre o
movimento, que conduz ao ato. E a realizagdo final e completa e que da forma e substancia
aquilo que antes estava apenas em potencial. Bittar (2012) também faz referéncia a Sdo
Tomads, que propde o ato como possuidor de dois aspectos: o primeiro como a forma e a
integridade da coisa, € o segundo como sua operagao.

O ato também pode ser interpretado, segundo Bittar, como um movimento continuo

gerado por tensdes e oposi¢des, como razao e percep¢do, mente e corpo, caos e forma, som e
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partitura. A autora identifica um paralelo entre essas dinamicas e a origem ritualistica do
teatro, onde musica, dan¢a e performance dialogam em um fluxo integrador. Nesse contexto,
a musica possui um papel libertador, capaz de romper com a linearidade do pensamento e
evocar um impulso "dionisiaco". Bittar destaca que esse jogo de forcas ndo busca um
vencedor, mas celebra a coexisténcia de Apolo e Dionisio, simbolizando a harmonia entre
ordem e caos. Esse olhar revela como o ato musical propde um estado de consciéncia e
presenga, onde a performance se torna um espaco de equilibrio dinamico e de expressdo
plena.

E justamente essa nogdo de expressdo plena, envolvendo presenca e consciéncia, que
busquei estimular nas atividades realizadas ao longo da pratica docente conduzida por mim.
Em vérios encontros frisei para o grupo de participantes que o medo de errar, a vontade de
agradar a platéia e outras diversas preocupacdes da vida cotidiana, podem surgir como
interferéncias. Contudo, o estado de presenga durante uma performance deve prevalecer ao
ponto de converter essas possiveis interferéncias em impulsos criativos. De qualquer maneira,
ficam algumas duvidas: como habituar estudantes de musica a percorrer esses desafios?
Como estimular alunos e alunas a atuarem de forma performatica em um contexto no qual a
palavra “performance” costuma ser associada a desempenho e eficacia?

O estudo e a formagdo profissionalizante em qualquer linguagem artistica exige
dedicacdo e disciplina para alcancar certos objetivos e qualidades, entretanto essas horas de
dedicag¢do ndo podem ser demasiado sérias ou magantes ao ponto de limitar o envolvimento e
a liberdade de experimentagao de quem estuda. Logo na primeira semana de aula de minha

pratica docente uma aluna fez o seguinte relato:

Eu participei de uma residéncia, tipo, que era de performance. E houve a
descriminaliza¢do do riso. A gente comegou a literalmente entender que, as vezes,
palavras desconcentram muito mais do que, de fato, a risada. E, as vezes, sei ld, a
gente tava no processo, e ai tava super alguém, super, bem, era uma galera muito
fodona, assim, da cena. E, as vezes, a pessoa estava super explicando uma coisa
séria e tinha outra pessoa rindo. E, ai, eu comecei a ficar meio incomodada, tipo
assim, nossa, vocé ndo vai brigar, ndo? Sei la... So que depois de uns dois dias de eu
fui entendendo que ndo necessariamente o riso é uma coisa a ser criminalizada do
mesmo jeito que a seriedade ndo é. Porque, as vezes, é literalmente uma reagdo
muito mais automdtica do seu corpo. Inclusive, tem a yoga do riso, né? Que, tipo, é
sobre vocé soltando o seu riso de uma forma natural. Entdo, realmente, quando a
gente descriminaliza o riso, a gente deixa ele muito mais solto, pelo que eu sempre
lembro, né? E, talvez, seja legal a gente praticar junto, mas, tipo, deixa o nosso
corpo muito mais solto e a gente realmente se permite sentir as coisas. Porque, se a
gente ta o tempo todo prendendo o nosso riso e a gente ndo consegue, né? Tipo, ndo
ta 100% presente, porque a gente ta preocupado em reprimir algo, né? E reprimir
alguma sensagdo, de fato. E é isso... o riso de nervoso, né? Traz muito disso, née?
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Eu presumo muito estar séria, sendo que, as vezes, se vocé deixar soltar, vocé
consegue parar de rir muito mais rdpido.”

Esse relato carrega uma poténcia reveladora, pois exemplifica o quanto alguns
padroes de comportamento estdo enraizados no nosso contexto sdcio-cultural.
Comportamentos que muitas vezes impedem que o fluxo de trocas de sentimentos, sensagdes
e memorias ocorra de maneira espontanea. A expressdao utilizada pela estudante para
“descriminalizar o riso” aponta para a necessidade de se ter ambientes mais leves e menos
cartesianos na formacdo artistica, justamente para que o aprendizado possa aflorar de forma
fluida, respeitando diversidades e as histdrias particulares de cada pessoa. O que me chama
atencao nesse relato ¢ o fato dele fazer referéncia a um contexto provavelmente da danca ou
do teatro, os quais, em teoria, sA0 mais propicios para permitir uma experimentagao com mais
liberdade. Num contexto de ensino musical “descriminalizar o riso” talvez seja uma tarefa
ainda mais ardua, tendo em vista todo o perfeccionismo matematico presente nesta linguagem
artistica.

Convém ressaltar que ndo estou desconsiderando a relevancia do rigor técnico e da
necessidade de precisdo para realizar algumas atividades artisticas. Entretanto, em algum
momento da formagao profissionalizante, a pessoa precisa passar por uma experiéncia na qual
o “fazer certo” ndo seja o aspecto principal. Qualquer performer requer um tempo € um
espago para arriscar, errar, experimentar ¢ descobrir o proprio caminho. Como ¢ possivel
preparar estudantes de musica para tocar em palcos gigantescos se muitas vezes as vivéncias
no ensino acontecem com pessoas sentadas nas aulas e em apresentacdes na forma de
pequenos recitais repletos de olhares avaliadores?

Dei esse exemplo exagerado sobre palcos gigantescos, mas € algo que eu vivi. Com
dezenove anos tive a oportunidade de tocar num festival para mais de 40 mil pessoas. Na
ocasido, eu ja contava com muitas horas de estudo desde a adolescéncia, mas pouca
experiéncia em realizar apresentagdes de grande porte. Lembro que nesse dia despertou em
mim a necessidade de me aprofundar mais sobre o oficio de performance em musica, porém
ndo encontrei respostas na area musical. Foi no teatro que minhas dividas comegaram a ser
sanadas. Entretanto, entendo que nem todo estudante de musica vai desenvolver o mesmo
interesse que eu desenvolvi pelo teatro e por isso promovo esse didlogo entre essas duas

linguagens artisticas para preencher lacunas no ensino musical.

% Trecho de depoimento dado em uma das atividades da disciplina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes
Cénicas) oferecida para o Departamento de Musica da UnB no primeiro semestre de 2024. O arquivo com todos
os depoimentos esta como anexo ao final da dissertacao
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O curioso ¢ que no senso comum algumas praticas e atividades recebem a
classificagdo de “exercicios cé€nicos”, mas no fundo tratam-se de experimentagdes voltadas
para a performance, que podem ser tanto teatrais quanto musicais. Neste sentido, esses
“exercicios cénicos” deveriam fazer parte da formacdao de estudantes de teatro, danga e
também de musica. No contexto das artes cénicas muitas fronteiras estdo diluidas, a menos
que estejam inseridas em ambientes especificos Assim como nas humanidades e nas exatas,
existem disciplinas e conteidos em comum para praticamente todos os cursos. Penso que
deveria haver essa simbiose entre musica, teatro e danga para tratar do ato de performance.
Uma disciplina com o nome de “introducao a performance” para todas as linguagens artisticas

pode ser um caminho para concretizar essa simbiose.
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CRONICA: Coletivo Simbiose

O processo parece escapar entre os dedos. Sempre surge um desvio, uma mudanga de
rumo que ofusca a luz dos trilhos ja tracados. Trabalhar com o coletivo é aceitar o
imprevisto, acolher variacoes, abracar a incerteza. Nas ultimas semanas, os atrasos e avisos
de auséncia pouco antes do horario marcado permaneciam como uma dissondncia na
orquestragdo. A falta de aviso atrapalha o planejamento, torna tudo mais dificil. Ainda mais
quando estamos na reta final buscando um desfecho apropriado.

Lembro do encontro que definiu a forma como seria a conclusdo do processo. Em um
circulo de sete pessoas, falamos sobre a ideia de formar uma “Superbanda’. Esse impeto ja
nos rondava ha algumas semanas. Acho que depois de tanto falar sobre performance era
obvio a vontade de fazer um show, de juntar Musica e espetdaculo. E ali, na nossa velha sala,
comegamos a pensar num repertorio, nas cores que uniriam o grupo e sobre como dar espago
para todos brilharem de alguma forma. Depois da conversa fui para a a¢do. Isso envolveu
mais quem estava presente. Em poucos minutos la estavam deitados no chdo, respirando
concentrados, olhos fechados, ouvindo uma musica calma. Algo ja habitual, mas que ha
alguns meses seria impensavel fazer aquilo naquele espaco. A tarefa era sentir a respiragao,
relacionar com os musculos se mexendo e perceber as tensoes escondidas. Pedi que
tentassem esvaziar a mente, esquecer o mundo ld fora. Depois veio a Cdmera Lenta, para
alinhar corpo e respiragao.

Notei que costumo falar bastante depois de cada exercicio, talvez o excesso de zelo de
alguém que estd experimentando também. De qualquer modo, elogiei movimentos, chamei
aten¢do para a honestidade de cada um consigo mesmo e expliquei minha inten¢do de tentar
refinar ao mdximo os gestos no andamento lentissimo. Expliquei que esse estado, quase
meditativo, ajuda a criar uma atengdo diferente, um olhar que sai do comum, algo que
propicia um estado de Presencga, de envolvimento, uma chama acesa para quem quer
performar. A turma respondeu bem. A prdtica estava internalizada de forma coesa. Depois da
Camera Lenta, propus a Diagonal, aquela caminhada livre e cadtica explorando espago e
ritmo desafiando os limites do corpo.

Uma aluna surpreendeu com sua mobilidade na coluna e com a precisdo dos gestos,
tudo isso vestindo a dura e rigida calca jeans. Indesejavel para atividades fisicas, mas que
muitas vezes compoe o figurino em uma apresentagdo musical. Outro aluno também chamou
minha atengdo. Dedicado, desses que ndo perde nenhuma aula e se desafia nos exercicios,
agora esticava melhor os joelhos e exibia uma nova fluidez nos gestos. Apos tantos desafios,
o corpo dele estava compreendendo caminhos para encontrar possibilidades expressivas. No
auge da experimentagdo, pedi para fazerem um mantra vocal enquanto cada um cruzava a
sala carregando um tambor, que passava de mdao em mdo.

Quando percebi a vontade de tocar o tambor crescendo, entrei também na atividade.
Fiz o percurso sem tocar, dei apenas um golpe leve no tambor para marcar o fim. Sem falar
nada, esse toque virou o sinal para todos. Usei meu gesto para mostrar que a sintonia pode
nascer na hora. Ndo é preciso planejar cada passo. No exercicio, a regra era simples:
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caminhar com o tambor, mover o corpo, enquanto os outros criam Sons para esperar a vez.
Todos tocaram o tambor se esquecendo que o siléncio pode fazer parte do arranjo.

No final, sentamos para conversar novamente. Falei sobre a dificuldade do processo,
a necessidade de esforco para fazer um show que valha a pena. Apresentar é uma etapa que
marca o caminho de quem estuda ou trabalha com misica. E o ponto central da minha
pesquisa, é onde percebo um espago vazio na formagdo de profissionais. Desde o comeg¢o da
disciplina, imaginei esse momento, o instante em que tudo o que foi trabalhado come¢a a
ganhar vontade de viver e, junto, abre-se a porta para construir vinculos mais fortes entre as
pessoas que participaram dessa experiéncia cénica. Porém, ai vém as dificuldades materiais
para montar um espetaculo musical com oito, nove pessoas.

Sdo muitos equipamentos necessarios. Eu ndo tenho amplificador, pedestal ou
microfone. Parece estranho... Eu, musico hd anos, quase ndo tenho nada para oferecer nesse
tipo de situagdo. Nos meus outros shows, o minimo estda sempre garantido: o lugar
geralmente fornece o basico e eu levo meu instrumento, os pedais, os cabos. Isso ja basta. Na
universidade, as condigoes sdo mais delicadas. De qualquer maneira, a minha ideia era
inscrever a turma de TEAC como uma Superbanda para o ‘“Cometa Cenas”, evento
tradicional do departamento de Artes Cénicas realizado no fim de cada semestre. A ideia de
ter alunos de musica no palco ocupado por estudantes de Teatro me animava bastante. Uma
simbologia materializada no tempo percorrido pela pesquisa. A animagdo, contudo, oscilava
conforme a realidade das aulas/ensaios.

Eu percebi que me coloquei na dardua empreitada de fazer uma pratica de conjunto
com apenas um més de ensaios. Como dificuldade adicional, a banda numerosa, composta
PpOr nove pessoas e, cujo repertorio é todo montado a partir de musicas autorais. Ndo sei se
algum docente mais experimentado aceitaria tal condi¢do. Mesmo assim, encarei o desafio.
Por ironia, tornei-me refém da presenga e da corporeidade dos estudantes nos encontros. Foi
comum receber mensagens avisando faltas nessa reta final. O pior é que muitas vezes os
avisos eram de estudantes com repertorios autorais mais consolidados. Eu ndo tinha mais
como retroceder e mantive firme as propostas. Sem saber onde estava mergulhando iniciei o
estudo do repertorio para ser apresentado.

A base da instrumentagdo (baixo, bateria, violdo e piano) estava quase sempre
presente, o que me deu tranquilidade para prosseguir. Em um dos encontros aproveitei para
mostrar uma lista de musicas mais atuais como forma de provocagdo e inspiragdo.
Apresentei artistas como Bjork, Sleep Token, Yelawolf, Dead Can Dance e 21 Pilots. Uma
mistura bem cadtica, todavia com sua intengdo pedagogica bem estabelecida. Afinal, trouxe
para o grupo cangbes com arranjos, timbres e ritmos que exploram a simbiose entre o
acustico e o eletronico, entre o organico e o digital, entre o humano e a mdaquina. Escolhi
cada som com cuidado para abrir caminhos e imagens para tentar criar um elo em comum
entre todos. Muitos ficaram impactados com as novidades que eu trouxe. A expressdo de
surpresa e epifania de alguns me indicou a luz para seguir.
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Apos o momento de apreciagdo sonora, voltei para a pratica corporal. Foi com a
mesma trilha, apenas escutada, que fizemos a Camera Lenta. Pedi “densidade no olhar”
enquanto eles se moviam devagar, quase parando. A mudan¢a no rosto de cada um era
visivel. Do cansaco e dispersdo inicial, até a ateng¢do concentrada e carregada de presenca.
Essa energia ficou vibrando ali, guardada, porque logo depois comegamos a ouvir as
composi¢oes de cada um. De forma despretensiosa comegamos a estimular ideias para o
repertorio da nova banda que emergia naquele instante. Desenhamos as primeiras linhas:
trés musicas, uma do baixista gotico e duas da cantora de trap. Foi bom ver o grupo em
éxtase, pensando em como tocar, como se preparar para o que vem. Ainda é cedo, mas o
caminho parece se abrir.

No meu projeto de pesquisa, ndo esta previsto que eu deva correr atrds de
equipamento ou espago para ensaiar o show. Levantei essas questoes para debater. Ndo
quero que eles precisem tocar fora da universidade e dependam de uma divulga¢do enorme
para ter publico. O “Cometa Cenas” facilitaria isso, mas além da divulgagdo, teriamos a
questdo dos equipamentos, ensaios, arranjos, cenas e interludios pensados para encadear a
apresentagao. Tudo isso pesa na cabega. E essa confusdo ainda se mistura com a necessidade
de preencher as paginas em branco da dissertagdo de mestrado. Nao adiantava ficar preso
ao momento ideal. As condigoes foram apresentadas e eu era o maestro dessa nova
orquestra. Decidimos chamar o grupo de “Coletivo Simbiose”. Propus uma votagdo pelo
aplicativo de mensagens, e esse nome venceu. Surgiu como uma forma de dizer o que estd
acontecendo nesse processo experimental. Algo capaz de juntar Teatro e Musica. Confesso
que gostei bastante do nome, e as pessoas do grupo também se reconheceram nele.

Infelizmente a edi¢do do “Cometa Cenas" do primeiro semestre de 2024 ndo ocorreu
de forma plena. Queimadas, provavelmente criminosas, ocorreram em larga escala no centro
oeste brasileiro e a area da Universidade de Brasilia ficou insalubre por algumas semanas.
Porém, como num impeto de firmar um ponto divisor de ciclos, o grupo se mobilizou e
conseguimos fazer uma apresenta¢do em um espago que é uma mistura de bar com pequeno
galpdo. Um local proximo da Universidade. Esse acolhimento conveniente foi o afago que
curou a frustragcdo de ndo poder ocupar um festival das Artes Cénicas com nossa
performance musical.

Divulgamos a apresentagdo como se fosse um ‘“ensaio aberto”. Foi o jeito que
encontrei para amenizar as expectativas por platéia. Entretanto, para nossa surpresa, houve
um bom numero de pessoas prestigiando o nascimento desse grupo. Nove corpos vibrantes,
oito musicas autorais, diversos interludios e interagoes com o publico fluiram por aquele
singelo espago. No dia, encerrei minha fungdo de professor e maestro quando abrimos a casa
para receber o publico. Quando as pessoas comegaram a entrar no local, me transfigurei em
um mero observador entusiasmado. Apos tantos imprevistos, improvisos e imperfei¢oes, no
fim, consegui promover a simbiose desse coletivo.

135
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% Esta nuvem de palavras foi elaborada com a utilizacdo do site wordart.com e as palavras da imagem foram
coletadas num periodo de 12 aulas ministradas na pratica docente. Elas correspondem ao periodo final da
disciplina da aula 25 até a aula 36. Ao final de cada encontro os participantes diziam uma palavra para descrever

a sensagdo apos a aula.
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CONSIDERACOES FINAIS

Musica, teatro, corporeidade, presenga e performance. Essas sdo as palavras-chave
que sustentam esta dissertagdo. Elas formam o eixo conceitual que orientou a investigagao e a
partir delas, estabeleci um didlogo entre musica e artes cénicas com o objetivo de aprofundar,
de forma critica, a reflexdo a respeito da musica em performance. Essa ¢ a questdo
protagonista deste trabalho e justifico minha escolha, pois entendo que ainda persiste uma
lacuna na formacdo musical profissionalizante. Muitos cursos e instituicdes de ensino nao
abordam adequadamente a capacidade expressiva do corpo no momento de apresentacao. A
pesquisa ¢, portanto, um convite para debater esse tema e incentivar novas propostas.

Para sustentar este trabalho, articulei meu historico pessoal de instrumentista, cantor e
ator com referéncias de tedricos da musica e das artes cénicas. Desenvolvi, ainda, uma pratica
experimental voltada prioritariamente para estudantes de musica, com foco na corporeidade
em momentos de performance artistica. Os relatos, impressdes e dados resultantes se
encontram integrados ao texto na forma de cronicas e analises, compondo uma narrativa ndo
linear para apresentar constatagdes, duvidas e reflexdes. A relacdo entre musica e teatro, neste
sentido, ndo € apenas objeto de estudo, mas também a chave para as transformagdes que tive
enquanto artista. Deste modo, o didlogo entre essas duas linguagens artisticas ¢ o ponto de
partida e de chegada desta pesquisa.

O trabalho desenvolvido nesta dissertacdo se baseia em articular experiéncias
artisticas e pedagogicas que conectam corpo, musicalidade e presenga na formacao
profissionalizante de musicos e musicistas. O intuito ¢ que ao estudar musica, essas pessoas
também possam se enxergar e se reconhecer como performers. A escuta atenta ao proprio
corpo, a busca por estados de presenga e a abertura a expressividade foram aspectos
mobilizados ao longo da pratica docente relatada aqui.

As palavras e os gestos dos estudantes que participaram das aulas mostraram como ¢
possivel construir caminhos sensiveis no ensino de musica, mesmo em contextos onde
tradicionalmente o corpo ¢é silenciado ou negligenciado. Muitos dos relatos coletados
comprovam que ha um excesso de tensao existente no ato de se apresentar. A preocupacao em
“tocar certo” ¢ quase uma unanimidade entre todos os participantes € em muitos casos € o
objetivo principal quando vao performar. Quando se soma a isso outras insegurangas trazidas
da histéria pessoal de cada um, é possivel ver como o lado performativo, com a integragao

entre corpo e arte, fica comprometido no contexto de apresentagdes musicais.
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Ao concluir este ciclo de encontros, compreendo que os efeitos deste processo nao se
esgotam aqui. Com o fim desta etapa, ¢ possivel dizer que tais atividades plantaram uma
semente cujos desdobramentos serdo continuos e imprevisiveis. A memdria corporal e afetiva
ativada nas experimentacdes realizadas em grupo vai permanecer nos corpos daqueles que
participaram e, como todo exercicio artistico, depende de treino constante para que nao se
perca tal sensibilidade adquirida. Assim como no aprendizado de um instrumento, a
expressividade performatica também exige persisténcia e atengdo ao processo.

Senti, ao longo das aulas, que um sentimento de pertencimento se delineou, ainda que
a turma fosse heterogénea em termos de experiéncias com o corpo ou com aspectos mais
técnicos e tedricos da musica. Essa diversidade, por vezes desafiadora, foi também um campo
fértil de troca e amadurecimento. Havia aqueles mais familiarizados com praticas corporais,
outros com maior dominio técnico-musical, mas todos foram convidados a experimentar um
territorio comum, no qual o erro ndo seria censurado, mas incorporado como parte do
aprendizado. Em um ambiente artistico, a intimidag¢do diante do outro mais experiente ¢é
comum ¢ minha inten¢do foi justamente criar condigdes para que cada um pudesse, no seu
tempo, habitar esse espago como artista e ndo apenas como aluno.

Esse grupo, esse ambiente artistico que se formou, ¢ campo de pesquisa do meu
trabalho e ele permaneceu vivo mesmo com tantas adversidades ao longo do percurso. Houve
0 momento em que se instaurou uma greve na universidade e, apesar disso, a maioria das
pessoas decidiram continuar com as aulas. Depois, com o fim da greve, uma nova rotina de
compromissos se restabeleceu gerando incertezas para muitos estudantes. E, por fim, no apice
da préatica docente, na semana em que a coletivo faria uma apresentagdo musical no evento de
fim de semestre das Artes Cénicas, vieram as queimadas criminosas € tornaram o ambiente
universitario insalubre. Mesmo assim, diante de tantos contratempos, um grupo de dez
estudantes se apresentou em um bar tocando musicas autorais no repertorio. A turma realizou
uma performance de maneira divertida e engajada. Uma “superbanda”, com figurinos bem
estabelecidos e conectados por uma paleta de cores, fez seu show como ultimo dia de aula.

A forma como se sucedeu a conclusdo da disciplina, apés tantos obstaculos, me
mostrou que as propostas apresentadas foram capazes de gerar envolvimento e afetos no
coletivo e, também, novas curiosidades para aprofundar sobre o que ¢ a musica em
performance. Nesse caminho percorrido, reafirmo meu compromisso com uma pedagogia que
valorize o processo e ndo apenas o produto final. Trata-se de formar ndo apenas intérpretes ou
musicos tecnicamente eficientes, mas artistas que reconhecam o valor da escuta, do afeto e do

jogo coletivo. O ridiculo, muitas vezes temido, foi interpretado como uma porta de acesso a
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liberdade expressiva. Liberar o corpo, permitir-se o erro € o improviso para alcangar estados
de presenca fora do habitual... Esses foram principios das praticas sugeridas. Afinal de
contas, a arte se faz também a partir de estranhamentos, de falhas, de tentativas que escapam
a logica do que pode ser uma performance perfeita.

Acredito que ha um campo fértil em cursos superiores para o desenvolvimento de
praticas pedagdgicas voltadas para a formagdo de musicos e musicistas que se entendam
também como performers. Ao observar os processos dos meus alunos e alunas, com seus
deslocamentos, resisténcias, descobertas e entusiasmos, percebo que experiéncias desse teor
nao apenas t€m lugar na formagao universitaria, como também respondem a uma demanda
latente por abordagens mais integradoras entre corporeidade, musicalidade e presenga.

Penso que ¢ possivel e necessario romper com a rigidez de certos modelos de ensino
musical que separam técnica e expressao, instrumento € corpo, pensamento € acao. Apds a
experiéncia que tive, vislumbro o fortalecimento de um modo de ensinar e aprender musica
que seja capaz de acolher a performance ndo como um adere¢o, mas como parte da estrutura
do fazer musical. Adoraria que outras propostas semelhantes pudessem florescer nas
universidades e que, com o tempo, os proprios curriculos possam incorporar de maneira
efetiva esse tipo de praticas que consideram a totalidade sensivel do artista em formagao.

A partir da experiéncia e da escuta com meus alunos, ficou evidente que a
performance musical pode ser compreendida como um ritual, no sentido proposto por
Grotowski (2007) no qual a presenca ndo ¢ um detalhe, mas a propria substancia da cena. O
corpo, longe de ser um mero suporte técnico, torna-se agente expressivo capaz de incitar
sentimentos, emocdes € memorias. Esse ¢ um dos aspectos que sustentam esta dissertacdo:
ndo ha performance musical plena sem um corpo presente e conectado com o momento do
agora.

Como professor e artista, também me transformei. A experi€éncia de ensinar uma
disciplina que mobiliza elementos do teatro na formagao de estudantes de musica me levou a
reconhecer a poténcia que hd no didlogo entre essas duas linguagens. Também me fez
repensar os limites da propria pesquisa académica. A arte resiste a linearidade, a rigidez
conceitual, e, por isso, muitos momentos desta escrita foram atravessados por duvidas,
hesitacdoes e também por desejos. Escrever sobre performance e presenga ndo ¢ simples.
Como sugeri no inicio do terceiro capitulo, ha palavras que escapam da linguagem e se
alojam em outras formas de saber, como a memoria, 0 movimento, a emo¢ao. A pesquisa
desenvolvida ndo pretende esgotar o tema, nem oferecer uma metodologia fechada. Pelo

contrario. A inten¢do ¢ de afirmar o valor da experiéncia artistica como campo legitimo de
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producao de conhecimento, abrindo espago para a escuta do corpo e da presenga no processo
formativo, em especial para pessoas que estudam e/ou trabalham com musica.

Por fim, espero que este trabalho possa inspirar outros pesquisadores, artistas e
docentes a (re)pensarem seus proprios modos de estar, ensinar e criar. Que esta dissertacao
possa ecoar como um convite para que estejamos mais presentes em nossas praticas, atentos
aos nossos corpos e disponiveis para o encontro transformador que a arte, especialmente a

arte feita em conjunto, é capaz de proporcionar.
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ANEXOS

RELATOS DE ESTUDANTES
Oi,eusouoG... -01,G...

Vou falar mais agudo, entdo, assim. Vamos 1. Vamos comegar pelos pontos positivos. Eu
gostei de ser desafiado pela disciplina. Eu sou uma pessoa muito travada, eu fico muito tenso,
apesar de eu sempre tentar parecer estar confiante o tempo todo. Mas eu t6 meio que sempre
duro, assim. E eu continuo, estamos, né? Isso aqui ndo ¢ uma terapia. Mas eu me senti muito
desafiado nesse sentido e eu gostei do meu desenvolvimento. Porque, como foram so6 alguns
meses, foi um desenvolvimento bastante consideravel, sabe? De um processo que
provavelmente vai levar muitos anos ainda. Eu consegui fazer essa ligagdo com o que eu
achava que era debochavel ou esquisito e falar, ndo, isso aqui vai ser muito interessante,
porque ¢ muito desconfortavel, ¢ muito diferente, mas eu vou aprender pra caralho. E eu, de
fato, aprendi pra caralho com todos vocés. Ok. Pontos negativos. O desconforto, ele tem esses
dois lados. Eu fui desafiado que ¢ algo bom, mas eu senti que muita coisa eu ndo consegui
ultrapassar. Eu ndo vou ficar citando aqui porque isso € uma coisa pessoal e acredito que vai
ser s6 enrolacdo pra aqui. Mas tiveram pontos assim que eu falei, ainda nao consigo, ainda
nao vai. Ainda ¢ muito caminho, ou coisas que foram para frente, mas ainda tem um caminho
longo para resolver qualquer que seja o problema. Entdo acho que ¢ bem voltado a essa pira
de que ¢ s6 um comego. E eu percebi quais sdo os problemas da minha performance, mas
ainda ndo consegui resolvé-los.

Oi, D... aqui agora.

Crise de abstinéncia, tremendo ja. Vamos l4. Eu acredito que a arte ¢ a subversdo da
realidade. Entdo ¢ criar algo que ndo existe de uma forma geral. E aqui eu encontrei a parte
boa, foi isso. Encontrei um ambiente propicio que eu posso experimentar sem julgamentos.
Ou julgamento, s6 que quietinho em cada um do seu canto. Mas nada a ver. Mas muito
acolhedor, eu diria. Mesmo sendo um cara timido, eu consigo agora ter ferramentas para
enfrentar a timidez de uma forma geral. E eu acho que a parte ruim, entre aspas, ¢ um
pouquinho o que o G... falou, do desafio. De ser desafiado e querer ou ndo ter muito dessa
frustracdo de nao alcancar o que vocé pensa que ¢ o ideal. Queria fazer uma diagonal
surpreendente ¢ ndo rolou, ou qualquer coisa parecida. No meu caso, com voz, eu queria
destravar e solfejar tranquilamente. S6 que eu sei que € o meu desafio pessoal. E ali ¢ o meu
némesis. Onde eu sei que tenho que destravar, tenho que concentrar. Mas de uma forma geral,
acho que foi isso.

Mais alguém? Vamos la. Nao, fala, por favor. - Oi, eusouo C...

Pontos negativos. Eu vou comecar, sim, pelo ponto negativo, porque... E isso. O ponto
negativo, para mim, ndo foi da matéria. Foi meu pessoal, que teve vezes que eu ndo consegui
vir, tive que trabalhar. E ai isso prejudicou esse finalzinho que eu ndo consegui chegar e
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participar. Porque estava demais, era muito incrivel, de verdade. Cada experiéncia aqui foi
muito legal, foi muito positiva. E eu considero que eu saio com um crescimento absurdo no
lidar com o conjunto. Que foi a maior dificuldade que eu tive quando a gente comegou aqui.
E eu acho que essa dificuldade foi superada. Mas, assim, existem... Ih, bateria fraca. Existem
varias dificuldades que a gente tem. Por exemplo, ndo tem como a pessoa no nivel 75 de 100,
entendeu? Ir para o nivel 76 e ir na mesma velocidade que ela saiu do 1 para o 10, entendeu?
Entdo, considero que muitos de vocés aqui tém muita experiéncia com varias coisas. E que a
gente conseguiu observar um crescimento. Por exemplo, a M... ¢ uma pessoa mais
experimentada na performance. Entdo, o crescimento que ela tem ¢ significativo quando ela
sai do 75 para o 76. Mas ndo da para comparar o crescimento de um nivel muito avangado
com o crescimento... Por exemplo, quando eu vi o F... foi lindo, velho. Foi lindo de ver vocé
saindo do 1 para o 20. E ¢ s6 fazer, entendeu? E s6 vir aqui, fazer, fazer em casa, pirar e se
libertar. E as vezes, ah, ndo consegui resolver isso aqui. Beleza, isso ¢ um problema do nivel
50 e eu estou no nivel 23 ainda. Eu ndo vou resolver agora, entendeu? Entdo, acho que essa
foi uma lacuna que eu tinha quando eu cheguei, que era lidar com grupos. E que durante o
semestre, os encontros, isso foi resolvendo, foi apaziguando, foi pacificando. E eu acredito
que, po, € isso, positivo.

Ta bom, eusouo A... - Oi, A...! Estabeleceu o codigo, hein?

E, exatamente. Exatamente, eu pensei, ndo, vou quebrar, ndo. Mas eu também vou comegar
pelo ponto negativo. E eu acho que, para mim, isso eu acho que eu s6 vejo mais para mim
mesmo, sobre a minha percep¢do sobre o rolé todo. Eu acho que faltou um pouco mais de
aula com os nossos instrumentos, sabe? Um palco, alguma coisa. A gente fez algumas vezes
no estudio, algumas outras vezes 14 simulando o palco na outra sala, né? Mas ainda assim, eu
achei que faltou um pouco mais. Tem um pouco mais essa parada do tipo, véi, vou tocar agora
e agora estou segurando um instrumento, sabe? Quando a gente veste essa outra pele, essa
armadura, né, entre aspas, que ¢ o nosso instrumento, nossa voz, nossa performance, sei 14,
acho que a gente entra em outro estado, né? E uma outra forma de lidar com o corpo,
diferente de lidar, tipo, s6 o seu corpo, diferente de um ensaio. Eu acho que o ambiente muda
muito. Eu sinto muito isso. Mas, também, ndo € como se nido tivesse sido bom como os
momentos que a gente teve de praticar também os instrumentos, tal, e soltar um pouco isso.
S6 ficou um pouco, pa, € que foi um pouco no final, sacou? Mas, tiveram outros momentos
também que eu ndo vim, mas... Rolou. Sobre geral, eu acho que trabalhei muito a minha
ansiedade. Tem um lance, véi, que ¢ muito cabuloso de eu me mostrar pros outros. Como eu
sou, quem eu sou. Sabe? Eu me fecho muito. Muito, pra todo mundo, tipo, o tempo todo. E
sinto que, nessa aula, era um momento que eu, tipo, conseguia me abrir um pouco mais em
ser eu. E, tipo, apresentar minhas propostas e ver o crescimento de cada um também, dentro
disso. Porque, por exemplo, a interacdo com outra pessoa enquanto eu t0 fazendo uma
diagonal ou outra coisa. Isso, pra alguém que eu conhego, ¢ uma parada muito de boa, sabe?
Tanto que eu me sentia muito mais confortavel quando eu fazia com o C..., quando, sei 14, era
a M... por exemplo. Ou quando foi com o T... no estadio. Me sentia muito mais, tipo, ok,
tudo bem. Agora, um lance ¢ quando vocé puxa outra pessoa que vocé€ ja ndo conhece tao
bem assim, sabe? E ai, olha nos olhos dessa pessoa. Encara essa pessoa. Seduz essa pessoa e,
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tipo, venha a uma parte que te provoca e vocé precisa colocar isso pra fora e tal. Eu acho isso
interessante e trouxe essa parte abrir mais isso pra mim, sabe? Isso foi uma grande conquista.
Porque, na UnB, ¢ bem dificil eu fazer isso. E rolou. Eu senti que eu me aproximei de muitas
pessoas aqui, de certa maneira, sabe? E uma maneira que, mesmo nio tendo muito dialogo,
mas &, tipo, uma proximidade um pouco mais, tipo, ah, beleza, eu posso me mostrar. Eu posso
ser normal do meu jeito. Ou, tipo, eu posso, sei la. Enfim. Todas as aulas tinham um desafio
diferente, de vocé experimentar seu corpo diferente e pensar um pouco diferente no seu
corpo, da forma que vocé vai sé se jogar ali. Entdo, acho que isso foi muito interessante pra
mim, assim, tipo, no geral. E eu gostei muito da matéria. Eu realmente vim todos os dias que
eu pude, acho que s6 durante a greve e tal. Foi... Foi bom. Era uma véalvula de escape muito
grande pra, tipo, qualquer outra coisa que vinha, sei l4. Ao mesmo tempo que alguns
exercicios ativavam um pouco a ansiedade e saber dosar um pouco essa questdo de, tipo,
beleza, s6 respira e deixa fluir, deixa rolar. E s6 deixar rolar, tipo, € muito importante, assim, e
observar como € que eu posso construir um show além do, tipo, do que € realmente s6 a parte
de, beleza, vou me mexer, como me mexer, mas, tipo, pensar antes, durante, depois, sabe?
Construir o show como se fosse um espetaculo mesmo, sabe? E, enfim, eu acho que eu falei
muito. Mas, ok.

Oi,eusouaM... -0i, M...!

Eu fiquei pensando, o que seria exatamente um ponto negativo? Porque eu enxergo o desafio
de uma maneira muito boa. Eu amo quando pega em mim, sabe? Tipo, ah ndo, repete, repete,
ndo vi, ndo vi a proposta. Eu amo porque eu acho que ¢ o que nos estimula a estar
melhorando ali, naquele... Claro que ¢ frustrante, sabe? Mas ¢ uma maneira de olhar essa
frustragdo de uma forma mais positiva. E o desafio, eu gosto. E ai, enquanto o A... falava, eu
me lembrei disso. Que em alguns momentos eu senti falta disso comigo. Talvez porque, em
algum nivel, a minha performance... Nao sei, a gente dentro desse corpinho ndo imagina
como as pessoas nos veem, né? Mas eu ndo sei se talvez por causa de algum nivel de
performance eu ficava, tipo, esperando algum feedback negativo mesmo. Para eu falar, ta, e
onde que eu melhoro? Me d4 um norte, para eu sempre estar andando. Mas eu vi que no
finalzinho ja comecou, nio sei se ficou no ar, e ai o lano j4 comegou a me espremer mais um
pouquinho. E eu gosto disso. Enfim, entdo ndo sei se tem exatamente um ponto negativo,
assim. Mas o que eu achei de muito positivo, muito mesmo, € que eu achei o programa todo
muito diverso. Muito diverso. Em um momento a gente trabalha as emogdes faciais, ai depois
aquela aula maravilhosa do seu professor de musicalizagdo, eu achei incrivel. Tiveram outras
aulas, foram tantas, né¢? Mas tiveram tantas aulas que eu me senti em muitos aspectos testada,
sabe? Ao mesmo tempo que a gente faz uma brincadeira, uma coisa que € mais para o teatro,
depois vem uma coisa que ¢ mais para o esporte, que testa a gente em outro lugar. Entdo eu
achei tudo muito diversificado, achei tudo muito maravilhoso. A cada momento que eu vinha,
eu ndo sabia muito bem o que esperar, ¢ as vezes no final eu estava muito surpresa, sabe?
Essa das expressoes faciais, essa coisa da gente realmente sempre trazer algo para trocar, um
aquecimento, alguma coisa assim, comeg¢ar em roda. Enfim, eu achei muito bom. E tendo
conhecido o seu trabalho, achei que esse... Da para ver o quanto vocé ¢ dedicado, sabe? Vocé
se preocupa. E a outra coisa que eu amo ¢ a parte final das palavras. Eu adoro as palavras. Eu
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me vejo no espelho, sabe? Eu falo minhas palavras. Caraca, se ele ver s6 as minhas palavras,
ele vai me ler todinha. Uma coisa assim. Mas eu gostei, gostei muito de estar aqui.

Alguém? - Oi, eusouaP...

Entdo, eu sou uma pessoa... Estou aqui como artista, né? Igual vocé falou que seria artista,
né? Estou aqui. E eu sou muito... Acho que eu tenho um humor muito instavel. Entdo, acho
que essa ¢ a parte negativa para mim. Eu acho que eu... As vezes que eu estava fora, que eu
ndo estava presente, ¢ porque realmente eu nao pude estar. Eu... Acho que ¢ isso. Toda vez
que eu estava aqui, eu aprendi tanto. Foi muito legal. Acho que eu sempre me considerei uma
pessoa que nao era timida como artista. Mas quando eu ia cantar, nossa, eu tinha muita
paralisia. Eu travava demais. Por mais que eu fosse uma pessoa muito extrovertida. E eu acho
que com todos os exercicios que a gente fez aqui, essa questdo do olhar, do coletivo, da gente
trocar olhares, tudo isso eu fui trazendo para a minha pratica, para a minha vivéncia de artista.
E eu acho que eu ja aprendi muito. Entdo, acho que por mais que eu ndo tenha frequentado
todas as aulas, eu acho que eu aprendi bastante. Entdo, eu estou bem satisfeita com o curso. E
eu acho que se esse fosse um curso aqui da UnB. Nossa! Seria incrivel. Realmente, acho que
eu compartilho desse sonho ai. E acho que ia somar bem legal para o curriculo. Mas ¢ isso.
Parte negativa, eu acho que eu nao tenho tanto. Acho que estd todo mundo aprendendo aqui.
Todo mundo est4 aprendendo. Acho que todo mundo foi muito legal como coletivo. Vi todo
mundo pedindo, pessoas errando e pedindo desculpas. E, sei 14, acho que a gente foi legal. E
te agradeco também, porque acho que vocé foi legal com os horarios. Acho que a gente tem
dificuldade, né? Os alunos tém dificuldade. Muita dificuldade. Os alunos tém dificuldade com
os horarios. E, por exemplo, se vocé tem nocao, eu deixo de participar de varias aulas porque
tem professor que ndo deixa entrar com 15 minutos. E eu acho isso terrivel. Entdo, acho que €
muito legal que vocé, por mais que voce repita em todas as aulas, em todos os encontros, que
voc€ motiva que a gente melhore, vocé também fica de boa de a gente entrar porque a gente
ndo perde a experiéncia, né? Pelo menos a gente aproveita alguma coisa. Entdo, ¢ isso. Quero
aprender mais, quero que tenha continuidade, que a gente continue sendo colegas e estudando
juntos. Entdo, ¢ isso. Gostei muito.

Oi,eusoual...-OiL..

J4

Entdo, eu vou comecar pelo ponto desconfortdvel, mas ¢ uma coisa que ¢ desconfortavel
comigo, nao foi assim nada com a turma ou da matéria. Porque eu sempre fui uma pessoa
muito timida e introvertida. Entdo, quando eu peguei essa matéria, eu fiquei tipo, meu Deus, o
que ¢ que eu fiz? E, quando eu vi todo mundo, eu fiquei, ok. Eu fiquei também um pouco
com medo, porque eu vi que a maioria era de musica e etc. Entdo, eu fiquei tipo, cara, sabe?
Eu estou me metendo em um lugar que todo mundo ja € super experiente € eu ndo sei
praticamente nada. Mas, com o passar do tempo, eu consegui ndo perder totalmente a
atividade, mas eu consegui ficar bem com a turma, me dar bem nos exercicios, conseguir ter
mais experiéncia com tudo, em todas as areas. Acho que todo mundo consegue ter isso, ter
experiéncia com todas as areas que foram disponibilizadas nesta matéria. E eu consegui... A
turma sempre foi bem, como posso dizer, confortavel. Nao houve julgamentos. Igual vocé
falou, igual o D... falou. Nao houve julgamentos, assim. E eu consegui, com todas as
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experiéncias, eu consegui ter mais expressdo corporal. Eu sinto que eu consegui ter mais
expressao corporal, algo que sempre foi bem dificil para mim também. E eu acredito que ¢
isso. Eu também pretendo continuar, porque eu sinto que ainda posso evoluir bastante, mais
do que eu evolui. E acredito que seja isso.

Oi,eusouaY.. -0Oi, Y.

E eu fui pensando em um monte de coisas enquanto todo mundo falava e eu tive que anotar
em topicos para nao esquecer. Mas a primeira coisa que eu queria comecar falando ¢ que eu
compartilho muito da ideia da M..., de que eu nao vejo pontos negativos, porque a questao do
desafio € uma coisa que eu vejo como muito positiva, porque faz a gente sair da nossa zona
de conforto e, as vezes, ¢ uma coisa que a gente sozinho nao faria. E eu, com certeza, sozinha,
ndo teria saido tanto da minha zona de conforto quanto eu sair com todas as aulas e com toda
essa experiéncia. E, pegando mais um gancho da fala da M..., ao contrario do que ela disse
“eu nao me senti muito desafiada no comego” ¢ eu me senti muito desafiada desde o inicio.
Acho que a primeira aula, a primeira diagonal, eu fiquei me preparando psicologicamente
durante toda a fila. Até depois que eu acabei a diagonal, eu estava me tremendo de tdo
ansiosa. E tinha at¢ o meu cddigo do fundo da academia que eu sempre fazia para comecgar
confortavel com a ideia da Diagonal e me sentindo muito mais confortdvel com o meu
proprio corpo e explorando outras ideias, outras movimentagdes. E eu quis me desafiar
também! Eu quis, assim, sair da minha zona de conforto, tipo, t4, isso aqui ¢ a proposta, eu
tenho que dar o meu melhor aqui, mesmo que no inicio eu estava pensando muito assim, sera
que vao me julgar? Estava com medo de me julgarem. E eu fui me sentindo muito confortavel
com o grupo todo, e ai eu percebi que o meu inimigo sou eu, porque quem estava me
julgando na verdade era eu mesma. Mas enfim, eu acho que ¢ mais ou menos isso, € mais ou
menos isso, ndo sei muito bem. E, ¢ isso, eu fui me sentindo muito mais confortavel com o
meu corpo, com todos 0s movimentos, com as aulas, e ¢ isso.

Ok? O1,eusouakE...-Of E...

Foi muito interessante ouvir todos os colegas, eu acho que eu demorei um pouco pra me, pra
querer falar, porque eu queria escutar muito também, né? Eu também tive dificuldade de
pensar nos pontos negativos € positivos, mas eu comecei pensando no seguinte, que essa
matéria uniu muito essa questdo da musica, assim, pra mim, né? Da musica e da questdo do
corpo, da movimentagdo, de como se colocar e tudo mais, e eu ja parti da premissa que, cara,
beleza, eu t6 na musica, mas pra mim, eu ter que praticar aqui no departamento me gera uma
ansiedade muito grande. Eu fico numa ansiedade, minha cabeca nao para, eu to6 praticando e
eu ja comeco a pensar, fulano que ta da outra sala t& me escutando, ta pensando isso, € que
nao sei 0 qué, e na-na-na, e por que que eu td falando isso? Eu t6 falando isso porque eu senti
que aqui a gente criou um ambiente tdo acolhedor que justamente um espaco pra
experimentacdo. Assim como alguns colegas compartilharam que tinha essa questdo de, ah, e
o medo de ser julgado, essa parte de vocé poder se soltar, cara, ¢ isso, sabe? Aqui eu senti
isso, € era um momento que eu realmente conseguia desligar minha cabeca, mesmo que as
vezes um pouco insegura, as vezes um pouco ainda descobrindo, era um momento que eu
conseguia desligar minha cabeca e ir, porque tava todo mundo fazendo o mesmo, e isso me
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ensinou muito, assim, do que eu quero transferir pra musica. Teve muitos exercicios que a
gente fez, conceitos que a gente trabalhou aqui de forma as vezes até divertida, que eu levei
pra mim. Por exemplo, quando a gente fazia aqueles aquecimentos, assim, com musica, quase
que um estado meditativo, eu passei a fazer isso antes de praticar, porque eu ficava ansiosa
antes de tocar. E foi me ajudando a entender, assim, de sentir, eu senti que essa matéria trouxe
essa parte sinestésica, que essa parte até, como eu posso falar, ¢ quase uma meditagio de vocé
isolar, assim, se permitir sentir cada coisinha. Porque tudo que a gente trabalhou, desde a
camera lenta, de vocé estar atento, o estado de alerta, cada coisinha tinha um objetivo de
trazer a tua atengdo pra algum lugar, e justamente esse estado de presenga. E pra mim isso €
uma filosofia, porque € algo que eu busco ndo s6 aqui, mas na vida. A gente fica tdo nervoso
que a gente deixa de aproveitar as coisas, € 0s momentos que a gente praticava com a galera,
com o instrumento, assim, € isso, ¢ louco, eu sou da musica, mas eu ficava ansiosissima, eu
ficava, tipo, velho, ferrou, ainda mais com esse peso, tipo, vocé€ tem que saber o que vocé ta
fazendo. E eu fiquei ansiosa, tinha esse medo de errar, ¢ foi muito confortante saber que, tipo,
beleza, vocé errou, continua, inventa ai, testa, td tudo bem. Foi uma coisa nova pra mim,
assim, tocar na vera, assim, porque ¢ isso, minha vivéncia €, tem uma estante, tem uma
partitura, leia, decore, toque, e poder experimentar, poder tocar, poder descobrir, foi uma
coisa muito legal, e que eu ja tinha vontade, e que isso me impulsionou. Entdo, foi muito
legal, sabe, eu sinto que todos esses exercicios que a gente fez aqui foram fundamentais,
assim, me fizeram refletir muito essa questdo do movimento, como ¢ importante essa questao
do corpo. Nao tem arte sem, o nosso corpo ja ¢ um instrumento pra isso, a gente ¢ arte
também, e foi fundamental. Eu realmente acho que todo mundo deveria ter essa matéria,
porque, cara, ¢ isso, a gente aprende muito, né. Do lado negativo, eu acho que foi mais esse,
da questdo da cobranga, da questdo que eu poderia ter experimentado mais. Ao contrario da
M..., por exemplo, eu ficava presa com desafios, pra mim, escutar as vezes uma critica,
alguma coisa, tipo assim, me trava, entdo, também foi um desafio pra mim, mas, no geral, eu
acho que foi uma matéria muito boa. Assim, muito boa pra eu refletir muitas coisas que eu
quero levar pra musica, justamente, levar como pessoa, € levar pra eu aproveitar isso, o
processo, né, e me ensinou muito sobre isso também. E isso, queria agradecer a todo mundo
também.

Oi,eusouoT. -0Oi1, T.

Acabou que eu vim pra aula, assim, eu vim pra uma aula, que foi a experimentagao, ali, no
estadio. Eu achei bem interessante o ambiente criado, que ¢ um ambiente de expressao e
exploragdo. Ali, no sentido, vocé ta livre pra poder experimentar as coisas, porque ¢ um
ponto, na minha visdo, importante pro aprendizado no geral, né? Vocé ndo vai sentir esse peso
do erro, né? Entdo, vocé fala, ah, vou experimentar, eu to6 aqui brincando com outra galera, td
vendo essas questdes livremente, sem julgamentos. Foi bem interessante que todo mundo
também tocou nesse ponto. E também na questdo que eu vejo da arte porque, pra mim, eu fiz
aula de bateria desde os oito aos dezoito anos. E depois tive banda, algumas coisas, tipo,
tenho um pouco de experiéncia. E meio que artista ¢ engragado até, tipo, vocé olhar e falar,
serd que eu sou artista? Ou sera que nao? O que vocé considera isso, né¢? Na minha visao foi
mudando muito conforme o tempo, no comego eu servia sempre a musica, entao era muito,
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ah, ndo, vou prestar aten¢ao aqui no ritmo, tem que ta tudo cravado certinho. Acabava que eu
ficava preso a isso, e depois eu fui percebendo que a questao da arte, no fundo, ¢ se expressar
através do instrumento e também através do seu corpo, sacou? Entdo, o que que vocé ta
pensando ali, e falar, cara, como eu vou passar esse sentimento? Essa sensacdo, essa parada
que t4 na minha cabeca, e pra isso eu preciso de um ambiente, assim. Tranquilo, que as
pessoas se ajudem e falam, pd, eu acho que ia ser massa, sei 14, se fosse, velho, mais solto
aqui, entdo, paradao aqui. Velho, tipo, até nos shows a gente interage ¢ eu acho que isso ¢
bom. Essa foi minha percep¢ao das aulas, assim.

Oi,eusouaA.-0i, A.

Queria comentar uma coisa. Eu participei de uma residéncia, tipo, que era de performance. E
houve a descriminalizagdo do riso. A gente comegou a literalmente entender que, as vezes,
palavras desconcentram muito mais do que, de fato, a risada. E, as vezes, sei 14, a gente tava
no processo, ¢ ai tava super alguém, super, bem, era uma galera muito fodona, assim, da
cena. E, as vezes, a pessoa estava super explicando uma coisa séria e tinha outra pessoa rindo.
E, ai, eu comecei a ficar meio incomodada, tipo assim, nossa, voc€ nao vai brigar, nao, sei la.
S6 que depois de uns dois dias de eu fui entendendo que ndo necessariamente o riso ¢ uma
coisa a ser criminalizada do mesmo jeito que a seriedade nao ¢é. Porque, as vezes, ¢
literalmente uma reacdo muito mais automatica do seu corpo. Inclusive, tem a yoga do riso,
né? Que, tipo, € sobre vocé soltando o seu riso de uma forma natural. Entdo, realmente,
quando a gente descriminaliza o riso, a gente deixa ele muito mais solto, pelo que eu sempre
lembro, né? E, talvez, seja legal a gente praticar junto, mas, tipo, deixa o nosso corpo muito
mais solto e a gente realmente se permite sentir as coisas. Porque, se a gente ta o tempo todo
prendendo o nosso riso € a gente nao consegue, né? Tipo, ndo ta 100% presente, porque a
gente ta preocupado em reprimir algo, né? E reprimir alguma sensacdo, de fato. E € isso... o
riso de nervoso, né? Traz muito disso, né? Eu presumo muito estar séria, sendo que, as vezes,
se vocé deixar soltar, vocé consegue parar de rir muito mais rapido.
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FORMULARIO APRESENTADO NO INIiCIO DA DISCIPLINA

8-comentarios:

1- Como vocé percebe a sua performance de palco hoje?

15 respostas

3

3 3 3 3
(20%) (20%) (20%) (20%)

-Quero mais
-Muita timidez e inseguranca ao tentar tocar e interagir com o publico

-Quando a timidez vai embora, eu consigo demonstrar bastante energia no palco. Mas até que
isso aconteca ja perdi o show.

-Acredito que eu ainda ndo tenho nogdo corporal como se eu estivesse vivendo sé dentro da
minha cabega

-Eu sou uma pessoa bem falante desde sempre, gosto de estar em publico. Apresento eventos,
falo pra grandes grupos, e trabalho como criador tbm. Sempre fico pensando em como
prender a atenc¢do. E ja fiz algumas residéncias sobre performance, trabalho constantemente

-Consigo manter um bom controle emocional no palco, mas evito olhar para o publico ou
pensar que estou ocupando esse espago. Sinto que me falta presenca e relaxamento.

-Eu sou besta e desinibido, queria ser mistico e desinibido

-Muita inseguranga com o palco e muita concentracdo na musica € menos no publico
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2- Como vocé avalia o seu carisma com o publico atualmente?
15 respostas

0 ((f%) 0 ((I)%)

1 2

7-comentarios:

-Me sinto a vontade e gosto de trocar com o publico.

-Quero mais

-Nao sei me conectar muito bem tao facilmente com pessoas que eu nao conhego.
-Eu gosto muito de entender as pessoas

-Tenho facilidade em me comunicar e falar em publico e sinto uma conexdo legal com as
pessoas quando preciso fazer isso.

-Uma vez eu chutei uma garrafa de cerveja nos caras do front e eles vieram me agradecer
depois do show

-Timidez ¢ fofo né? Ninguém percebe a falta de carisma
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3- Como estd sua técnica no seu instrumento musical (ou voz) hoje em dia?

15 respostas

0 (0%) 0 (0%) 0 (0%)
0 | | 1
1 2 3

7-comentarios:
-Quero mais

-Toco e canto por diversdo, fiz algumas aulas de canto mas ndo tenho um grande
desenvolvimento técnico.

-E acima da média, porém ndo o suficiente para obras mais complexas
-Ainda estou aprendendo a melhorar respiragdo, e melhorar com as palavras pq sou do Rap.

-Encaminhando.. o que muitas vezes me deixa insegura ou me dd um sentimento de me
comparar

-Ja fui bem melhor

-Estudar mais
-E acima da média, porém néo o suficiente para obras mais complexas

-Ja fui bem melhor
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4- Qual o seu nivel de envolvimento com outras linguagens artisticas além da Musica?

15 respostas

2(13,3%) 2 (13,3%)

7-comentarios:

-Me sinto bastante conectada a arte, principalmente a danga. Percebo impossivel a relacao
com a danca sem a relacdo com a musica - a danca pra mim ¢ a representacao corporal e
visual do que na musica escutamos/sentimos. A literatura também me chama bastante, assim
como as artes visuais e cénicas. Diria que sou menos ligada ao cinema e ndo tenho grande
conexao, apesar de gostar.

-Dou o que posso

-Conheco pouco das artes cénicas, mas € so.
-Vivo amando a arte

-Tenho feito bastante Acro Esportes

-Com as artes visuais ja explorei bastante porque fui aluna da sala de recurso de artes. Gosto
também da parte escrita e da poesia. Com as artes cé€nicas tem sido algo novo.

-Nunca estudei
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5- Qual o seu nivel de satisfagdo com o seu préprio corpo?
15 respostas

2(13,3%) 2(13,3%) 2 (13,3%)

0 ((I)%) 0 (0‘%)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

7-comentarios:

-Sinto meu corpo bastante presente e util, mas vejo bastante espago pra melhorar e adquirir
algumas habilidades especificas que me atraem. Tive uma vivéncia grande no esporte de alto
rendimento entdo passei por momentos e oscilagdes em relacdo a minha satisfagdo corporal -
tanto a nivel estético quanto a nivel de performance. Hoje me vejo satisfeita, lidando de
maneira saudavel com os degraus que pretendo ainda subir.

-Quero me cuidar

-Ainda busco melhora do meu fisico, mas ainda ndo estou satisfeito. Quanto ao meu estilo,
estou satisfeito

-Queria ser mais agil

-Reconheg¢o que ¢ um ponto delicado, mas que estou em processo de me aceitar cada vez
mais.

-Sou calvo

-Me acho feia

-Queria ser mais agil

-Reconhego que ¢ um ponto delicado, mas que estou em processo de me aceitar cada vez mais.

-Quero desenvolver meu corpo de maneira estética e adquirir mais habilidades performaticas

-Cada dia mais descobrindo o potencial que meu corpo tem e passando a mudar a perspectiva e relagdo que eu
tenho com ele
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FORMULARIO APRESENTADO NO FINAL DA DISCIPLINA

1- Como vocé percebe a sua performance de palco hoje?
12 respostas

4

2(16,7%) 2 (16,7%)

0 ((l)%) 0 ((IJ%) 0 (?%) 0 (?%)
0
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

9-comentarios:
-Melhorou

-Acho que ainda ha muito pra desenvolver na questao da corporeidade e presenca de palco,
tenho um caminho longo a percorrer na questdo da desenvoltura no palco, soltar mais bragos
€ pernas, etc.

-Sempre fagco o melhor que posso fazer, mas sempre da pra melhorar
-Sinto que falta mais intensidade e liberdade para explorar mais.

-Estou em um nivel em que sinto a necessidade de evoluir na danga para ter mais confianga
para performar sem o meu instrumento.

-Ainda em processo, mas com mais ferramentas para lidar com as dificuldades
-Estou me desenvolvendo no quesito exposi¢ao.
-Sinto que consigo me expressar melhor

-Tenho mais confianga ao subir no palco
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2- Como vocé avalia o seu carisma com o publico atualmente?
12 respostas

2 (16,7%)

2 1(8,3%)
0 ((‘)%) 0 ((I)%) ‘ 0 (?%) 0 ((l)%) 0 ((‘)%)
0
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

&-comentarios:
-Tenho carisma

-Me sinto mais a vontade interagindo com o publico e trocando olhares, sorrisos, entre outros
tipos de interagdo. Ainda acho que também h4a um bom caminho a percorrer principalmente
na questao da fala, mas me considero carismatica.

-E muito dificil cativar um publico que ndo foi ali para te ver

-Consigo dialogar com o publico. Ainda que pouco e sobre pressao.

-Muita coisa do humor do dia transparece para algumas plateias.

-Ainda sinto uma insegura de manipular essa energia.

-Sinto que estou mais extrovertida e mais livre para demonstrar as emog¢des com o publico

-Coloquei 7 pq nunca da pra saber como o Publico enxerga em relagdo a isso, as vezes sei la
penso q to indo bem e pode ser o contrario
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3- Como estd sua técnica no seu instrumento musical (ou voz) hoje em dia?

12 respostas

0 (0%) 0 (0%) 0 (0%) 0 (0%)
0 1 | 1 1
1 2 3 4

10-comentarios:
-Canto bem, mas no palco ndo entrego 100%

-Também acho que h4 muitas técnicas que ainda podem ser desenvolvidas, mas me sinto
segura com relacdo a minha técnica vocal atual

-Desenvolvi muito esse semestre
-Em evolugao.

-Como baixista sinto uma estagnagdo, porém ¢ algo que foi pensado. Tento ser efetivo e tocar
bem o repertorio das minhas bandas. Minha escolha de evolugdo musical estd mais voltada
para a composicao e o canto. Como cantor, sou limitado e tento compensar com atuacio e
diccao.

-A inseguranga as vezes mascara muita coisa, mas me sinto mais aberta principalmente para a
experimentacao e aprender a lidar com o erro

-Pretendo aprimorar minhas nogdes de teoria vocal.

-Sinto que preciso fazer aulas de guitarra, tudo que sei sobre ser guitarrista eu aprendi
sozinho.

-Esta melhor

-Acho q saber bem Onde se encaixar ja ajuda bastante, e aprendi isso bastante na disciplina

160



4- Qual o seu nivel de envolvimento com outras linguagens artisticas além da Musica?

12 respostas

2 (16,7%) 2 (16,7%)

1
(8,3%)

0 (?%) 0 (?%)

1 2 3

9-comentarios:

-Sempre busco a multidisciplinaridade para melhorar minha especificidade
-Queria me envolver mais, ou saber mais dos rolés que envolvem outras artes.
-Sou musico, ator, compositor e performer de Brasilia

-Tenho me integrado cada vez mais com as outras artes e sentindo como uma complementa a
outra e agrega também

-Sinto que as areas artisticas, além de se relacionarem, se complementam. Entdo, para além
do conteudo musical, acabo trabalhando outras areas, como a danga e a performance,
aprendendo a arte de imprimir e traduzir o som em uma inten¢ado interpretativa.

-E praticamente a tnica arte que consumo
-Gosto de cinema

-Tenho envolvimento com a danca e apos cursar a disciplina, envolvimento também com
técnicas das artes cénicas. Mas sinto vontade de me envolver mais (frequéncia e intensidade).

-Me envolvo de forma amadora com outros instrumentos e outras areas da arte
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5- Qual o seu nivel de satisfagdo com o seu préprio corpo?
12 respostas

2 (16,7%) 2 (16,7%)

1
(8,3%)

1
(8,3%)

0 ((I)%) 0 (?%)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

9-comentarios:
-Nao ando tao satisfeita com meu corpo

-Tenho vontade e sinto necessidade de ser mais flexivel e principalmente desenvolver a
fluidez dos movimentos corporais, ¢ acho que ¢ uma constru¢do que deve ser trabalhada
diariamente, porque se deixamos de nos movimentar o corpo sente e trava. Tem dias que me
sinto mais confortavel, outros menos (por fatores diversos)

-Quero desenvolver meu corpo de maneira estética e adquirir mais habilidades performaticas
-O pai ¢ sheipado! Brincadeiras a parte, falta um pouco mais de consciéncia corporal.

-O envelhecimento me assusta um pouco, porém sei que ¢ possivel ter uma longevidade
exercendo o oficio de musico. Boa alimentag¢do, muita atividade fisica ¢ buscar influéncias
em outras areas artisticas podem manter corpo € mente ativos e saudaveis por décadas!

-Cada dia mais descobrindo o potencial que meu corpo tem e passando a mudar a perspectiva
e relacdo que eu tenho com ele

-O corpo ¢ estético e funcional. Ainda sinto que posso desenvolver e aprimorar meu uso do
corpo como ferramenta de expressividade.

-Estou na academia pra ficar gostoso

-Muito pra melhorar kkkkk

162



PALAVRAS DAS AULAS

O meu campo de pesquisa nesta dissertacdo foi estabelecido nas aulas da minha
Pratica Docente. Minhas aulas proporcionaram uma conexao e um didlogo mais direto entre
os departamentos de Musica e Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Ao todo foram
trinta e seis encontros e ao final de cada um deles eu formava uma roda de conversa com
quem participou e pedia para que falassem uma palavra. Esse foi o resultado:

Aula 1- O Projetor - 19/03/2024

Palavras da turma:

Exaustao, Calor, Tranquila, Visdo, Calor, Fluxo, Sayajin, Conexdo, Percep¢do, Cansago,
Unidade, Sistema, Coletivo, Espaco, Calor, Caminho, Realizagdo.

Aula 2 - A Diva Pop - 21/03/2024

Palavras da turma:

Felicidade, Mobilidade, Consciéncia, Atividade, Concentra¢do, Presen¢a, Calma, Rapidez,
Lentiddo, Desafio, Alegria, Cansaco, Hierarquia, Supimpa, Equilibrio, Calma, Diversao,
Leveza, Mobilidade.

Aula 3 - O Carrasco Benevolente - 26/03/2024

Palavras da turma:

Panturrilha, Flashmob, Melhoria, Conexdo, Envolvente, Espelho, Conjunto, Dispersao,
Interessante, Coluna, Sensibilidade, Expressdo Corporal, Elucubragdao, Conexdo, Timidez,
Humildade, Musculo, Vértice.

Aula 4 - O Processo Académico - 28/03/2024

Palavras da Turma:

Conexdo, Indescritivel, Sensivel, Destaque, Permanéncia, Percebido, Desconforto,
Compaixado, Profundo, Intimidado, Observar, Processo.

Aula 5 - O Ritual das Cadeiras - 02/04/2024

Palavras da turma:

Performance, Fome, Troca, Interesse, Siléncio, Malabarismo, Drogas, Estética, Escuta,
Pensamento, Mutabilidade, Processo, Experimentar, Conhecimento, Magica, Unido,
Palestra.

Aula 6 - Duelos - 04/04/2024

Palavras da turma:

Mistério, Robo, Dinamica, Estética, Estatua, Intenso, Adrenalina, Suspense, Disputa, Duelo,
Questionamento, Aceleragdo, Festa, Interno, Dor, Inesperado, Agilidade.

Aula 7 - O Estocastico - 09/04/2024

Palavras da Turma:

Loucura, Experimentagdo, Desafio, Movimento, Fluidez, Desinibi¢do, Conexdo, Flow, Pala,
Engracado, Obrigado, Libertinagem, Liberdade, Estocastico, Diagonal, Rio.

Aula 8 - A Mesa - 11/04/2024
Palavras da Turma:
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Conexdo, Loucura, Corporeidade, Sintonia, Exorcismo, Vergonhoso, Paciéncia, Conexdo,
Concentragdao, Descomplicando, Excentricidade, Frustragdo, Trava, Desenvolvimento,
Mascara, Paixado.

Aula 9 - Caldeirao de Opostos - 16/04/2024

Palavras da Turma:

Referéncia, Flash, Coordenacgdo, Grupo, Jun¢do, Prontiddo, Impedimentos, Plastico, Agonia,
Lento, Grupo, Passarela, Rapidez.

Aula 10 - Primeira Banda - 18/04/2024

Palavras da turma:

Desespero, Fogueira, Energia, Atrasado, Conforto, Chique, No pélo, Performance,
Desconforto, Sintonia, Preparagdo, Belo, Gloria, Pratica.

Aula 11 - O Tambor Magico - 23/04/2024

Palavras da turma:

Revolugao, Mantra, Culto, Catarse, Divertimento, Tsunami, Ritmo, Ritual, Integrar, Conexdo,
Coletividade, Respirar, Liberdade, Libertagdo, Descobertas

Aula 12 - A Procissao dos Forasteiros da Musica - 25/04/2024

Palavras da turma:

Sublime, Emog¢do, Encantamento, Amplitude, Permissdo, Sintonia, Cena, Exaustdo,
Experimentar, Ritualistico.

Aula 13 - Divergentes - 30/04/2024

Palavras da turma:

Descoberta, Hamilton, Metronomo, Progresso, Presente, Improviso, Imprevisibilidade,
Descoberta, Dissondncia, Preocupagdo

Aula 14 - Habitos - 02/05/2024

Palavras da turma:

Resgate, Troca, Performance, Unido, Atmosfera, Diversdo, Intui¢do, Sensibilidade, Presente,
Brincadeira, Confianga.

Aula 15 - Desconforto Intimo - 07/05/2024

Palavras da Turma:

Contrastes, Tor¢do, Emocgdo, Tensdao, Vulnerabilidade, Intimidade, Caminho, Resposta,
Aproximagao, Sensual, Transe.

Aula 16 - Apropriac¢io - 09/05/2024

Palavras da Turma:

Provocag¢do, Harmonia, Desinibi¢do, Dialogo, Interpretagdo, Comunhdo, Treinamento,
Amizade, Liberdade, Expansdo, Gratiddo

Aula 17 - Cineclube - 14/05/2024
Palavras da Turma:
Referéncias, Contrastes, Performance, Seguran¢a, Conhecimento, Ansiedade, Teoria.

Aula 18 - Conflito - 16/05/2024
Palavras da Turma:
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Expressividade, Euforia, Autoconhecimento, Vida, Introspec¢do, Singularidade, Casca,
Elegancia.

Aula 19 - Dia de Jogo - 21/05/2024

Palavras da Turma:

Reconexdo, Movimento, Respirac¢do, Atengao, Velocidades, Colaboragdo, Perceptividade,
Sintonia, Convicgdo, Adrenalina, Ritmo, Invasivo, Jogos.

Aula 20 - Parceria de Pesquisa - 23/05/2024

Palavras da Turma:

Festa, Sincronia, Eletrizante, Conjunto, Panturrilha, Movimento, Ligag¢do, Sats, Conexdo,
Musicorpoal, Interioridade, Convidada.

Aula 21 - A Orientadora - 28/05/2024

Palavras da Turma:

Investigacdo, Vazio, Mula Bandha, Autoconhecimento, Medita¢do, Exposi¢do, Convite,
Leveza, Reflexdo, Presenga, Processo.

Aula 22 - O Olhar Animalesco - 04/06/2024

Palavras da Turma:

Compromisso, Morrer, Estar, Contragdo, Experimenta¢do, Abandono, Densidade, Expansdo,
Esvaziar, Base, Animalesco.

Aula 23 - Palavras Cruzadas - 06/06/2024

Palavras da Turma:

Desestresse, Sintonia, Conceito, Inovagdo, Provocagdo, Suor, Divertidamente, Expressdo,
Palavra.

Aula 24 - Ensaio Musical - 13/06/2024
Palavras da Turma: )
Coragdo, Coragem, Humildade, Harmonia, Extase, Apoteose, Bateria, Caos.

Aula 25 - Improvisacao Livre - 18/06/2024

Palavras da Turma:

Respira¢do, Conjunto, Vento, Amor, Curva, Sensibilidade, Gratidao, Tribo, Dindmica,
Respeito, Confluéncia.

Aula 26 - Arranjos e Conexdes - 20/06/2024
Palavras da turma:
Sacrificio, Intensidade, Sincopado, Elegante, Harmonia, Ego, Pratica, Arranjo, Conjunto

Aula 27 - Inteligéncia e Brincadeira Musical - 25/06/2024

Palavras da Turma:

Brincadeira, Vozes, Harmonia, Jogo, Ritmo, Calam, Performance, Inten¢do, Entradas,
Percepgao.

Aula 28 - Dialogos - 27/06/2024

Palavras da Turma:

Desafio, Cardiovascular, Respiragdo, Nostalgia, Hey, Ateng¢do, Movimento, Tempo, Conexdo,
Tridimensionalidade, Alerta.
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Aula 29 - Tempero do Caos - 02/07/2024

Palavras da Turma:

Contentamento, Conjunto, Experiéncia, Harmonia, Contato, Interagdo, Experiéncia,
Soltinha, Grupo, Conjunto, Fluidez, Borogodo.

Aula 30 - Ciclo em Espiral - 04/07/2024

Palavras da Turma:

Tempo, Consequéncia, Reflexdo, Sonho, Autoandlise, Ciclo, Percep¢do, Cosmos,
Compreensdo, Pesquisa, Recomego.

Aula 31 - Parte 2 - 11/07/2024

Palavras da Turma:

Aprimoramento, Intensidade, Repeticdo, Jornada, Tang, Autoconhecimento, Expressdo,
Paciéncia, Careta, Teste, Meleca.

Aula 32 - Espelho da Danca - 18/07/2024
Palavras da Turma:
Chega, Raio, Diagonal, Texturas, Siléncio, Elegancia, Desafio, Espelho.

Aula 33 - O Processo - 25/07/2024
Palavras da Turma:
Abertura, Emaranhado, Unidade, Esquisita, Contor¢do, Fluidez, Controle, Processo.

Aula 34 - Ruidos do Cotidiano - 01/08/2024

Palavras da Turma:

Edificagao, Expressividade, Comunica¢do, Faisca, Treino, Ritual, Submerso, Tempo,
Superbanda.

Aula 35 - Equipamentos - 08/08/2024

Palavras da Turma: ’

Meteoro, Vendaval, Simbiose, Malpighi, Saudade, Fluidez, Eter, Repeti¢do, Meditagdo,
Ataque.

Aula 36 - Sons, Timbres e Levadas - 15/08/2024
Palavras da Turma:
Besouro; VS (Virtual Sound), Atmosfera, Vibe, Submerso, Repertorio, Aéreo, Timbres.
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