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“O objeto da musica ndo é o som, mas a propria

musica”

(Silvio Ferraz)



Resumo

Na presente pesquisa foram compostas trés pecas: Miniatura 1, Miniatura 2 e
Miniatura 3, que fizeram parte de nove oficinas virtuais, também desenvolvidas
neste projeto, para grupos mistos de pessoas tanto ouvintes como surdas. Aponto
dois eixos principais: afirmar que todas as pessoas, surdas ou ouvintes, tém a
capacidade de se expressar musicalmente; e destacar a importancia da
aprendizagem de musica feita por meio da pratica da propria musica. O texto esta
dividido em trés partes. Na primeira parte, denominada O Contexto, falo sobre
minha trajetéria como artista e pesquisadora, abrindo um didlogo entre o que
entendemos por musica, som, musicalidade e movimento, relacionando estas
questdes com pesquisas que abordam temas similares no contexto da surdez.
Desta forma, proponho pensar a pratica musical como um lugar possivel de ser
percorrido por pessoas com capacidades auditivas multiplas. Um lugar em comum.
Na segunda parte, denominada A Pratica, é feita uma descri¢gao detalhada de todas
as atividades realizadas durante as oficinas, bem como os materiais - tanto os
solicitados para os participantes como os materiais de minha autoria como
proponente dos encontros. Na terceira parte, denominada O Processo, descrevo a
elaboracdo das atividades praticas, envolvendo definicbes tais como: a escolha do
publico, da plataforma, da quantidade de participantes, a duracdo das oficinas, as
estratégias metodoldgicas, além das referéncias e inspiragdes que acompanharam
a composicao das pecgas e oficinas.

Palavras-chave: Surdez. Educacdo Musical. Mdusica sem som. Musica e

movimento. Musicalidade.



Abstract

In the present research, three pieces were composed: Miniatura 1, Miniatura 2 and
Miniatura 3, which were part of nine virtual workshops also developed in this project
for mixed groups of both hearing and deaf people. | present two main axes: to affirm
that all people, deaf or hearing, have the ability to express themselves musically; and
to highlight the importance of learning music through the practice of music itself. The
text is divided into three parts. In the first part, called The Context, | talk about my
trajectory as an artist and researcher, opening a dialogue between what we
understand by music, sound, musicality and movement, relating these issues to
researches that addresses similar themes in the context of deafness. In this way, |
propose to think of music practice as a possible place to be visited by people with
multiple hearing abilities. A common place. In the second part, called The Practice,
a detailed description of all activities carried out during the workshops is presented,
as well as of the materials - both those requested for the participants and the
materials of my authorship as the proponent of the meetings. In the third part, called
The Process, | describe the elaboration of the practical activities, involving
definitions such as: choice of audience, platform, number of participants, duration of
workshops, methodological strategies, in addition to references and inspirations for
the composition of the pieces and workshops.

Keywords: Deafness. Musical Education. Music without sound. Music and

movement. Musicality.



Resumen

En la presente investigacion fueron compuestas tres piezas: Miniatura 1, Miniatura 2
e Miniatura 3, que hicieron parte de nueve clases virtuales desarrolladas en este
proyecto para grupos mixtos de personas tanto oyentes como sordas. Apunto dos
ejes principales: afirmar que todas las personas, sordas u oyentes, tienen la
capacidad de expresarse musicalmente; y destacar la importancia del aprendizaje
de la musica por medio de la practica de la propia musica. Este texto esta dividido
en tres partes. En la primera parte, denominada El Contexto, hablo sobre mi
trayectoria como artista e investigadora, abriendo un dialogo entre lo que
entendemos por musica, sonido, musicalidad y movimiento, relacionando estos
temas con investigaciones que abordan temas similares en el contexto de la
sordera. De esta forma, propongo pensar a pratica de la musica como un lugar
posible de ser recorrido por pessoas con capacidades auditivas multiplas. Un lugar
en comun. En la segunda parte, denominada La Practica, es hecha una descripcion
detallada de todas las actividades realizadas durante las clases, asi también como
los materiales - tanto los solicitados para los participantes como los materiales de mi
autoria como proponente de los encuentros. En la tercera parte, denominada El
Proceso, describo la elaboracidon de las actividades practicas, envolviendo
definiciones tales como: como escoger el publico, la plataforma, la cantidad de
participantes, la duracion de las clases, las estrategias metodolégicas, ademas de
las referencias e inspiraciones que acompanaron la composicion de las piezas y
clases.

Palabras clave: Sordera. Educacion Musical, Mdusica sin sonido. Mdusica vy

movimiento. Musicalidad.
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1. Introducao

A presente pesquisa esta baseada na pratica da musica através de oficinas
realizadas na modalidade virtual, nas quais seja possivel pensar em um lugar
comum entre pessoas surdas e ouvintes. Durante o processo desta pesquisa,
compus trés pecas intituladas: Miniatura 1, Miniatura 2 e Miniatura 3, para serem
aprendidas durante as oficinas. No decorrer desse texto introdutério falarei da minha
jornada como artista pesquisadora e do contexto da pesquisa, abordando as bases

de pensamento que a sustentam e inquietagdes que levaram a sua estruturacao.

1.1 A minha jornada

Durante o bacharelado em percussao tive a oportunidade de me aprofundar
no estudo da musica do século XX e XXI. As pecas escritas durante essa época
foram criadas por compositores vivos e também por compositores que, por meio de
sua obra, questionam a forte influéncia da sociedade européia do século XIX, nas

estruturas e modelos nos quais a musica era feita, pensada e apreciada.

O mergulho no estudo da musica contemporanea me fez refletir sobre o
conceito de musica, e de quais formas a musica pode vestir envelopes diferentes
sem deixar de ser o que é: musica. A definicdo do que é ou nao musica independe
de suas formas, formatos, ou séries de regras de harmonia preestabelecidas. O que
a define é o fato de que as obras sio tanto compostas quanto executadas com base

em um pensamento musical.

A musica dentro do universo percussivo me surpreendia a cada partitura.
Assim como ampliou-se minha visdo sobre o que € musica, nas mais diversas
possibilidades de expressa-la. Garrafas, folhas, pedras, siléncios, roupas, falas,
bigornas vieram fazer parte da bagagem fisica e ideolégica do que a musica

significa para mim.

Antes mesmo de iniciar a graduagdo eu continuamente mantive atividades
relacionadas as artes do corpo, danga e artes marciais. Aulas, cursos de curta
duracao, vivéncias e imersbes complementaram a minha formacao, repercutindo

diretamente no meu desenvolvimento como artista. O contato diario com a musica e
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com atividades relacionadas ao corpo me mostraram que uma performance musical
nao se trata somente de um resultado sonoro e visual. Para obter este resultado

existe um corpo presente que performa.

Em 2015, ultimo ano da faculdade, escolhi Libras' (Lingua Brasileira de
Sinais) como matéria optativa, mesmo sem ter tido nenhuma aproximagdo com a
lingua anteriormente. Optei por aprender uma lingua nova (de sinais), pois
reconhego que existe em mim um fascinio especial pelo aprendizado de linguas. As
aulas foram ministradas totalmente de forma remota, sem imaginar que anos mais
tarde a educacao a distancia tomaria uma importancia crucial durante a época da

pandemia.

O contato com a lingua de sinais me levou para um aprofundamento no
estudo da cultura surda, de sua histéria e da construcdo da identidade da
comunidade surda inserida numa sociedade majoritariamente ouvinte. Ciente do
lugar que ocupo como pessoa ouvinte sinalizante dentro da comunidade surda,
pouco a pouco fui me aproximando de eventos da area artistica e educativa que
influenciaram a construgdo da ideia de uma pesquisa: a busca de lugar comum

dentro da musica para pessoas com capacidades auditivas diferentes.

Uma das minhas inquietagbes surgiu de conversas informais e da
convivéncia com pessoas surdas. Percebi que a relacdo delas com a musica nem
sempre estava relacionada ao bem-estar ou prazer, e que a musica , nem sempre
fazia parte do cotidiano das pessoas. Aos poucos fui cozinhando a fogo baixo ideias
e possibilidades de um futuro projeto de pesquisa para o mestrado. O formato que a
pesquisa tomaria ainda estava em processo, mas ja havia interesse que fosse uma
proposta pratica, baseada no potencial musical inato das pessoas, que vai muito

além da capacidade de ouvir os sons ao redor.

Enquanto participava de atividades da comunidade surda e aprofundava as
relagbes de amizade e troca com pessoas surdas, percebi esse distanciamento
“natural” delas com a musica. Em repetidas vezes, durante conversas informais, a
primeira justificativa para esse distanciamento era a surdez. Isso me levou a

estruturagdo do projeto de pesquisa, pois considero que a surdez nao €& problema

' Nesse texto usarei a sigla Libras, usada para denominar a Lingua Brasileira de Sinais reconhecida
pela Lei 10.436, de 24 de abril de 2002.


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2002/l10436.htm
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que pertence a pessoa surda. O problema nem sequer esta na pessoa surda, ele
surge da falta de acessibilidade na convivéncia social que as pessoas surdas
encontram no contato com a sociedade majoritariamente ouvinte. Essa situagao
influencia o ensino de uma maneira geral, e logicamente, 0 ensino da musica
também faz parte desta realidade. Desta forma, as praticas musicais desenvolvidas
nesta pesquisa foram criadas em concordancia com o pensamento de Silvio Ferraz,
que diz que a musica é “um dos espacos de escuta possiveis” (FERRAZ, 2001).
Tomando como referéncia este autor, me permito pluralizar a palavra ‘escuta’ e
proponho que a musica seja um espacgo de escutas possiveis para que nela

caiba muito mais que som.

1.2 Direcionamento da pesquisa

A aparente exclusdo da musica da vida das pessoas surdas - tanto da
aprendizagem como da apreciagéo - poderia acontecer pela ideia instaurada de que
a unica relacéo possivel entre uma pessoa e a musica acontece através do sentido
da audicdo, colocando a musica como um estimulo exclusivamente externo ao
préprio corpo, acessivel exclusivamente pelo ouvido. Esta hipotese é reforcada por
Nadir Haguiara Cervellini, pesquisadora surda, em seu livro: “A musicalidade do
surdo, representacdo e estigma” onde comenta sobre o estudo musical estar
disponivel apenas para quem ouve, € como isso cria um vao entre a musica e a
comunidade surda apenas pelo fato de ndo ouvirem. Nas palavras da autora, é
como se “[...] sua deficiéncia auditiva € a certiddao de sua incompeténcia musical’
(HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, p. 120).

A ideia de que para nos manifestar musicalmente é indispensavel ouvir, pode
ser questionada e repensada. Esta ideia reafirma a existéncia da relagao de
dependéncia entre musica e som, e neste trabalho proponho relativizar esse
pensamento. Primeiramente, € imprescindivel esclarecer que ha diferenca da
pessoa que nasce surda daquela que nasceu ouvinte e que em alguma etapa da
vida, perde a audicdo. Inclusive, esse segundo segmento de pessoas ainda tém
suas singularidades dependendo da época em que a perda acontece. Por causa

dessas diferencas se conhece como natisurdo a pessoa que nasce surda,
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independente se seus pais sdo ouvintes ou surdos. Por outro lado, uma pessoa que
nasceu ouvinte e que em alguma etapa da vida teve uma perda auditiva, é
conhecida como deficiente auditiva. O Decreto N° 5.296 de 2 de dezembro de 2004
esclarece que a deficiéncia auditiva € a perda bilateral (somente de um dos
ouvidos), parcial ou total, de quarenta e um decibéis (dB) ou mais, aferida por
audiograma nas frequéncias de 500Hz, 1.000Hz, 2.000Hz e 3.000HZz>.

Houveram referéncias importantes dentro da histéria da musica que - sendo
ouvintes em uma etapa da vida - tiveram perda auditiva. Esta perda nao representou
necessariamente o fim de suas carreiras musicais. Uma referéncia musical
conhecida foi Ludwig Van Beethoven (1770 - 1827), compositor de destaque na
histéria da musica erudita ocidental, que escreveu oito de suas nove sinfonias
depois de iniciado seu processo de surdez. Como aponta Ricardo Ferreira Bento em
seu artigo (2009, p. 321) sobre a surdez de Beethoven, a Nona Sinfonia foi escrita
entre o ano de 1822 e 1824, quando ele atravessava a fase de surdez profunda.

No entanto, por conta das particularidades mencionadas acima no que diz
respeito aos conceitos de surdez e deficiéncia auditiva, ndo é possivel determinar
que o exemplo de Beethoven poderia ser valido para todas as pessoas com algum
tipo de perda auditiva. Ele, além de nascer ouvinte e ter sido criado em familia
ouvinte, teve toda a sua formagao musical como ouvinte. Acredito que a mencgao
deste caso conhecido na histéria musical ndo poderia faltar nesta pesquisa, mesmo
que para tira-lo de nosso escopo e invalida-lo enquanto referéncia. O pensamento
dentro da nossa cultura majoritariamente ouvinte sobre a indispensabilidade da
audicdo ao se fazer ou apreciar musica, pode ser consequéncia de outra ideia
infundada de que o som é pré-requisito na musica, chegando ao ponto de ser
considerado a musica em si. Sendo assim, pessoas que nao conseguem perceber

0s sons sao afastadas automaticamente de qualquer contato com a musica.

Estou ciente de que o som como fenémeno fisico faz parte das
manifestacdes musicais. Porém, o som é a consequéncia de ondas que vibram em
uma determinada velocidade. Ou seja, podemos dizer que 0 movimento das ondas

produzem o som, e que a causa principal do som é o movimento.

2 Decreto disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2004-2006/2004/decreto/d5296.htm


http://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/Viw_Identificacao/DEC%205.296-2004?OpenDocument
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Escolhi basear essa pesquisa na afirmacao de que todo individuo tem a
capacidade de se expressar musicalmente. Ou seja, todo ser € um ser musical.
Desta maneira, a relacdo que uma pessoa pode desenvolver com a musica comega
na relagao dela com o proprio corpo - no entendimento do préprio corpo como um
corpo musical -, pelo fato de ser um corpo vivo e pulsante. Refletindo sobre a
vinculagdo quase automatica entre musica e som, para esse trabalho trago a
possibilidade de pensar uma musica sem som, e desta forma, ampliar as
possibilidades para que pessoas ouvintes, surdas ou deficiéntes auditivas se
manifestem musicalmente. O intuito € oferecer uma pratica artistica e educativa
diferente, tanto para ouvintes, pois € um convite a se relacionar com a musica de
uma forma diferenciada, uma vez que estas atividades nao tém o Som como

elemento principal.

Proponho também uma abordagem mais ampla para o conceito e ensino de
musicalidade, onde esta ndo seja uma faculdade exclusiva de pessoas ouvintes.
Para dialogar com esse pensamento, trago o trabalho sobre escuta musical
realizado por Silvio Ferraz (2001), no qual a musica e som sao pensados de forma
independente. Desta forma, ele diz: “o objeto da musica ndo € o som, mas a prépria
musica’ (FERRAZ, 2001, p. 21). Compartilho o ponto de vista de Ferraz quando se
trata da associagédo automatica de musica e som. O autor complementa ao dizer

gue a musica nao necessariamente precisa do som para ser realizada.

Ressalto que este trabalho ndo pretende se assumir como ‘inclusivo’, pois, ao
entendé-lo como tal, assumo que o trabalho € um lugar de chegada, no qual o
‘outro’ -, fora de nds -, é convidado a se aproximar e fazer parte. Iniciar um trabalho
a partir da inclusdo é assumir que o ponto de partida é a exclusdo. De uma forma
diferente, a intengdo € desenvolver um trabalho o qual seja acessivel tanto para

pessoas da cultura surda e ouvinte.

Faco necessaria a distingao entre cultura surda e cultura ouvinte pois, apesar
delas conviverem dentro da mesma sociedade e territério, ambas estao constituidas
por linguas diferentes: a Libras e o Portugués. De acordo com a pesquisadora Karin
Strobel:

Cultura surda é o jeito de o sujeito surdo entender o mundo e de modifica-lo

a fim de se torna-lo acessivel e habitavel ajustando-os com as suas
percepgdes visuais, que contribuem para a definicdo das identidades surdas
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e das “almas” das comunidades surdas. Isto significa que abrange a lingua,
as ideias, as crencgas, os costumes e 0s habitos do povo surdo (STROBEL,
2008, p. 24).

A constituicdo e reconhecimento da cultura surda pela lei e pela sociedade
ainda atravessa um longo processo junto das lutas para a reivindicagao dos direitos
humanos das pessoas surdas. Considero importante entender e conhecer os
eventos importantes que influenciaram a construgdo do que atualmente é conhecida
como a comunidade surda, tema a ser aprofundado no primeiro sub capitulo da

parte O Contexto.

Esta pesquisa tem como objetivo a pratica musical realizada através de
oficinas virtuais que podem ser ministradas para grupos mistos de pessoas surdas
ou ouvintes. As praticas musicais podem ser realizadas independentemente do nivel
de audicdo. Este trabalho esta baseado na ideia de que todo individuo tem
capacidades de se expressar musicalmente, € que o0 som nao é um elemento
indispensavel na musica. Para isso, compus trés pecas as quais denominei de
Miniatura 1, Miniatura 2 e Miniatura 3, aprendidas ao longo de trés encontros virtuais

para cada peca, totalizando nove encontros.

Essa dissertacdo esta dividida em trés partes que relatam o processo da
pesquisa. Na primeira parte, O Contexto, farei um histérico da educacdo e
constru¢cdo da comunidade surda. Em seguida, discutirei sobre o conceito de
musica, entendido como uma construgao social e cultural que varia de acordo com o
tempo. Depois, abordarei o som como fendbmeno fisico e refletirei sobre ele ser
considerado como parte inseparavel da musica - uma vez que as oficinas sao
idealizadas para grupos mistos, composto por pessoas surdas e ouvintes - e essa
relacdo de musica e som precisa ser abordada de uma forma mais ampla. O
seguinte e ultimo topico sera sobre musicalidade, considerada como atributo

universal para qualquer pessoa independentemente da sua capacidade de audigao.

Na segunda parte, A Pratica, é destinada ao detalhamento das oficinas
desenvolvidas durante esta pesquisa. As pecas compostas durante as atividades,
Miniatura 1, Miniatura 2 e a Miniatura 3, serao descritas com os procedimentos

realizados em cada encontro e os materiais necessarios.


https://docs.google.com/document/d/1r9GjygmDI6VtaC4hS7ErUUKzciyd6X2M/edit#heading=h.mim2qtlq1nz
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Na terceira parte, O Processo, falarei sobre as composi¢cdes utilizadas
durante os encontros virtuais, 0 processo composicional, as obras e compositores
que se tornaram influéncias para esta pesquisa. Falarei sobre minha experiéncia na
traducao e interpretacéo de cangdes e de que maneira esta pratica se relaciona com
a pesquisa. Por ser um trabalho que, a principio, seria aplicado presencialmente e
teve sua mudanga para o modo virtual por causa da pandemia no ano de 2020,
serao descritas as estratégias metodologicas que foram necessarias para que as

oficinas acontecessem no modo virtual.
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2. O Contexto

2.1 Um conceito prisma

Trago a palavra ‘prisma’ com o significado figurado, como uma maneira
propria de compreender algo, um ponto de vista, um modo especial de ver ou
considerar as coisas. Neste trabalho, apresento mais uma forma de ver,
compreender e praticar musica, forma que vem a somar com muitas outras ja
existentes. Entender a musica além do som permitiu o desenvolvimento de
praticas aplicaveis para grupos amplos e diversos. Dentro das praticas ja existentes,
esta pesquisa propde uma outra rota de possibilidades para o processo de ensino e

aprendizagem.

Nos seguintes topicos apresento o contexto musical e tedérico no qual
estruturei as oficinas e as composi¢des. Conversarei com autores como Claudio
Benassi que trazem reflexdes sobre crencas que silenciosamente sustentam que
pessoas surdas, assim como pessoas sem ensino musical formal, ndo podem fruir
da musica como fonte de “prazer estético” (BENASSI, 2014, p. 21). Além de
questionar essas crengas, proponho linhas de fuga dos saberes instaurados para
nos aproximar do entendimento da musica como uma pratica comum? através de

maneiras praticas para tornar isso possivel.

2.1. Histérico da educacgao e constru¢cao da comunidade surda

Comecei a me aprofundar sobre a histéria das pessoas surdas durante os
primeiros contatos com Libras dentro da faculdade de musica. Isto foi relevante para
entender a situacdo atual na qual se encontra a educacido formal e informal das
pessoas surdas - € em especial a educagdo musical. A seguir, farei um breve

resumo histérico sobre a formacgdo e consolidagdo da comunidade surda, suas

3 As definigdes do termo ‘comum’ utilizadas nesta pesquisa referem-se ao: “de uso ou dominio de

todos ou de uma coletividade”, “pertence a muitos ou a todos”, “que se faz conjuntamente” ou
“caracterizado pela simplicidade" e "coletiva".
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conquistas e o que ainda esta sendo feito para que esta comunidade tenha seus

direitos respeitados.

Na antiguidade até o século XV, pessoas nascidas com diversas deficiéncias
nao eram consideradas dignas de uma vida normal como qualquer pessoa. Falando
especificamente da surdez, considerava-se que a audigdo era a unica maneira
possivel para a instrugao e a lingua oral seria a unica forma para o desenvolvimento
do pensamento. Ou seja, as pessoas surdas eram vistas como seres mentalmente
incapazes de serem educadas por ndo terem acesso a lingua oral, e portanto, eram
consideradas nao-humanas. Como ressaltam os autores Silvana Schubert, Luiz
André Coelho, Eliane G. Lins e Ronaldo Silva no artigo “Surdos: Contradicbes na
Inclusédo Cultural e Identitaria na Escola” (2013), as pessoas surdas eram privadas
de direitos basicos, até mesmo exterminadas dependendo da cultura de cada
regido. Elas nao eram consideradas cidadas, portanto, eram impedidas de casar-se,
receber herancgas, participar de comunhdo e ndo se acreditava na potencialidade
surda para a aprendizagem (SCHUBERT, COELHO; LINS; SILVA, 2013, p. 423).

A situacdo mudou em meados do século XVI. Devido aos casamentos
consanguineos comuns na aristocracia europeia, o nascimento de filhos surdos ou
com outras deficiéncias aumentou consideravelmente. Por interesses econdmicos
de preservacao de bens e manutencao dos patriménios familiares, comegaram as
pesquisas focadas no ensino da fala e da escrita para criangas surdas -
especificamente do sexo masculino uma vez que as herancas deviam ser passadas

para os filhos homens com um grau de instrugdo minimo.

O objetivo dos estudos sobre a alfabetizacdo das pessoas surdas era a
insercao dos individuos surdos na sociedade ouvinte por meio da aprendizagem da
lingua oral e a leitura labial, abordagem que anos depois tomaria o nome de
Oralismo. Apesar da lingua de sinais ja permear pequenos grupos de pessoas
surdas naquela época, o Oralismo foi a primeira abordagem oficial para a instru¢ao
e educagao. Esta abordagem foi desenvolvida no século XVIIl, na Alemanha e
Inglaterra pelo pastor alemao Samuel Heinicke, defensor do desenvolvimento da

lingua oral e da leitura labial.

A surdez era considerada uma anormalidade e de acordo com o artigo de

Francielle Cantarelli Martins e Madalena Klein (2012), desde o inicio da educacéo
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das pessoas surdas, tudo foi desenvolvido em fungdo da normalizagao, do desejo
de corregdo da ‘anormalidade’ das pessoas surdas, em busca do engessamento
deles a norma*. Para Ruela, este movimento girou em torno da ilusdo de
“‘desmutizar e transformar a crianga surda num futuro adulto ouvinte” (RUELA, 200,
p. 62 apud GOMES, 2010, p. 60).

O cenario muda positivamente na Franga no século XVIIl quando o Método
Gestualista ganha visibilidade com a figura do abade francés Charles Michel de
L'Epée. Apesar de ndo ser o unico a trabalhar com esse método, é junto dele que
comega uma nova fase no processo educativo de pessoas surdas. Esse método foi
a combinacao do ensino da gramatica da lingua francesa escrita, oral, com a lingua
de sinais e leitura labial. Este método comega a ser disseminado em contraposi¢céo

ao Oralismo.

Com o trabalho de L'Epée e outros educadores, muitas pessoas surdas
foram educadas e se profissionalizaram ocupando o mercado de trabalho como
professores e instrutores - algo inusitado ou inimaginavel até entdo. Cabe
mencionar que Charles Michel de L'Epée foi considerado “o pai dos surdos”, apesar
dele n&o ser o criador da lingua de sinais. Sua labor foi permitir o uso da lingua de
sinais (fortemente restringida naquela época) e inseri-la como uma ferramenta para

a educacao.

Nos séculos XVIII e XIX floresceram instituicbes de cunho pedagdgico na
Europa e nos Estados Unidos mas, ao mesmo tempo, na Europa, as correntes para
abolir o uso da lingua de sinais e instaurar o Oralismo novamente ganhavam forga.
O Congresso de Mildo, por sua vez, institucionalizou e oficializou o Oralismo por

meio de resolugdes e decretos.

O Congresso de Mildo foi um evento de educadores e pesquisadores
realizado no ano de 1880 com o objetivo de discutir temas especificos sobre a
educagdo de pessoas surdas. Com uma votagdo realizada entre as pessoas
presentes (grande maioria ouvintes) foi oficializada a educacéo das pessoas surdas

na abordagem oralista, com o foco na aprendizagem da leitura labial, do uso de

4 Cabe esclarecer que o conceito de normalidade refere-se as pessoas ouvintes, e que a surdez era
entendida como uma doenca ou defeito que requer tratamento, levando a familia encarar o
nascimento de uma pessoa surda como uma tragédia.
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residuos auditivos e da lingua oral. Nao foi possivel encontrar unanimidade nos
dados referentes ao numero de participantes e o numero exato de votos a favor e
contra os decretos aprovados, mas sabe-se que o Oralismo venceu com uma
grande diferenca. Desta maneira, ficou proibido o uso da lingua de sinais
alegando-se preguica e inutilidade no processo educativo. E importante mencionar
que este congresso foi um acontecimento marcante do ponto de vista oficial, mas na
pratica, o Oralismo ja era a realidade de muitas instituicées de ensino (SCHUBERT,
COELHO; LINS; SILVA, 2013).

Uma consequéncia do Congresso de Mildo foi um forte retrocesso no
desenvolvimento humano, educativo e profissional das pessoas surdas. Maria do
Céu Gomes aponta no artigo “O panorama actual da educagao de surdos", que este
retrocesso impactou tanto as criangas em processo de educagdao quanto os
profissionais surdos inseridos no mercado de trabalho, uma vez que muitos destes
profissionais, foram demitidos dos seus empregos apds a aprovacao dos decretos.
(GOMES, 2010, p. 60).

No Brasil, pouco antes do Congresso de Milao, em 1857, o professor surdo
Edouard Huet fundou a primeira instituicdo de educacdo para surdos, o Instituto
Nacional de Educacao de Surdos (INES). O INES n&o inicia a educagao de pessoas
surdas, mas sim, a institucionaliza. Antes desse ano, ndo foram encontradas fontes

de informacgao acerca da educacao de pessoas surdas no Brasil.

Vanessa O. Carvalho e Carolina S. R. da Nobrega apontam que no INES, as
pessoas surdas eram educadas através da lingua portuguesa falada, datilologia® e
lingua de sinais. No entanto, como consequéncia da influéncia de paises europeus,
o INES instaurou o Oralismo puro em 1911. Mesmo assim, apesar da proibicao do
uso da Libras no ambito educativo, ela nao foi extinta completamente, e continuou a
ser um dos meios de comunicagao entre pessoas surdas, porém de maneira oculta

e nao oficial.

O Oralismo, como abordagem oficial para a educagao das pessoas surdas,

comega a ser questionado somente nas ultimas décadas do século XX com o

5 Datilologia € um recurso das linguas de sinais que utiliza as maos para representar o alfabeto das
linguas orais. Cada letra ou numero sao representadas por configuracoes de mao especificas. O
Alfabeto Manual também é conhecido como Alfabeto Digital, Datilologia ou Dactilologia. Fonte:
https://www.libras.com.br/alfabeto-manual
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surgimento de movimentos dentro da comunidade surda. Os movimentos alegavam
pouca efetividade no processo da alfabetizagdo e criticavam o longo periodo para
atingir resultados quando comparado ao ensino utilizando Libras como primeira

lingua.

No inicio da década de 1980, as pesquisas por novas metodologias
satisfatérias aplicadas na educacao das pessoas surdas ddo como resultado a
Comunicagao Total, entendido mais como uma filosofia do que como um método.
Andrea Morais Cavalheiro descreve a Comunicagdo Total como uma abordagem
que “preconiza o uso conjunto de varias modalidades - lingua de sinais, oralidade,
desenho, mimica etc -, qualquer modo de comunicagéao € valida, pois o importante é
transmitir um conteudo” (CAVALHEIRO, 2014. p. 566).

A pesquisadora Silvia Andreis Witkoski aponta que a Comunicacado Total
trouxe para as escolas a discussdo da importéncia da lingua de sinais para as
pessoas surdas, instaurando o Bimodalismo. Este se caracteriza pelo uso do
portugués simultaneamente com a Libras. No entanto, apesar da Comunicagao Total
validar o uso da lingua de sinais no processo educativo, seu principal objetivo ainda
€ a oralizagao, e a Libras “constitui-se em apenas uma lingua acessoria a fim de
ampliar as possibilidades de acesso a lingua de prestigio” (WITKOSKI, 2011, p. 54).
A utilizacdo de sinais € apenas um meio para que a crianga venha a desenvolver
suas habilidades linguisticas orais do portugués, realizando todo um trabalho de

aproveitamento de restos auditivos e de fala.

A diferenca entre a Comunicacéo Total e o Bimodalismo é que o Bimodalismo
se refere a forma pela qual a lingua é apresentada no momento da alfabetizagéo. Ja
a Comunicacgao Total € uma maneira de pensar a comunicag¢ao de uma forma geral,
inclusive fora do ambiente escolar.

Esta sujeicdo da Libras ao Portugués imposta pela cultura hegemoénica,
cultura dos ouvintes, além de refletir numa desvalorizagao subliminar da
Lingua de Sinais, pelo uso concomitante das duas linguas, entende-se ser
um fator prejudicial a compreensao e apropriacdo de ambas as linguas, na

medida em que o uso bimodal desvirtua a ambas: ndo se fala nem
Portugués nem se sinaliza Libras em plenitude (WITKOSKI, 2011, p. 54).

Até aqui, as abordagens apresentadas observam o individuo surdo dentro do

modelo ouvinte, pois essas abordagens tém como objetivo o aprimoramento da
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lingua oral e da leitura labial do portugués. Como consequéncia, a pessoa surda é
entendida como um ouvinte defeituoso e fora da norma, que precisa de tratamento
para ‘melhorar’ e, se possivel, ‘curar’ a surdez. Complemento com uma reflexdo de
Carlos Skliar citada pelos pesquisadores Tiago Ribeiro e Ricardo S. Janoario na
qual Skliar afirma que: “ndo existem pessoas anormais, mas sim, pessoas
anormalizadoras” (SKLIAR apud RIBEIRO e JANOARIO, 2019, p. 140).

Nos anos 90 emerge a proposta do Bilinguismo, que privilegia a Libras
como primeira lingua para a educagao das pessoas surdas, e o portugués, na sua
modalidade escrita, como segunda lingua. Nesta proposta, as duas linguas séo

importantes e a Libras ndo € uma ferramenta para a aprendizagem do portugués.

Outro diferencial do Bilinguismo é que entende-se o sujeito surdo como parte
de uma comunidade, com cultura e lingua propria. Para as pesquisadoras Carvalho
e Nobrega, o Bilinguismo € uma “conquista da comunidade surda em busca por uma
educacado autbnoma, diferenciada e bilingue; e o reconhecimento da Lingua
Brasileira de Sinais como lingua materna na constituicdo da identidade cultural da
comunidade surda” (CARVALHO e NOBREGA, 2015, p. 12).

Em contraste com outras abordagens, o Bilinguismo € a aceitagao da surdez,
sem a pretensdo de corre¢cdo do individuo. Por conta desse conceito, essa foi a
abordagem utilizada nesta pesquisa, tanto como embasamento tedrico quanto na
realizacdo das atividades praticas deste trabalho. Durante as praticas, as
intervengdes faladas e sinalizadas foram minimas, todas elas foram sempre

colocadas tanto na lingua portuguesa quanto em Libras.

2.2. Masica, uma pratica comum

Apresentarei reflexdes sobre alguns saberes da musica e como elas,
consequentemente, podem definir aquilo que ndo entendemos como musica. Além
disso, apontarei possibilidades para que a pratica da musica seja uma pratica

comum entre pessoas surdas e ouvintes.
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Nao é possivel rastrear o momento especifico em que a musica surgiu.
Embora seja dificil determinar sua origem, sabemos que ao longo da existéncia da
nossa espécie, a musica acompanha o desenvolvimento dos grupos humanos,
independente da época ou organizacdo social. E por isso que ressalto a presenca
da musica na vida das pessoas e a diversidade de manifestagées nas quais ela se
faz presente. Porém, a maneira que estabelecemos relacbes com a musica muda
de acordo com o grupo humano, sua cultura e época. Sobre essa transformagao da

relagcado das pessoas com a musica, destaco a observacao de Daniel Levitin:

[...] sO nos ultimos quinhentos anos a musica tornou-se uma atividade de
espectadores: a ideia de um concerto musical em que uma classe de
‘especialistas’ se apresentasse para um publico de apreciadores era
praticamente desconhecido ao longo de nossa histéria como espécie.
(LEVITIN, 2010, p. 290).

Esta mudanga apontada por Levitin dos ultimos quinhentos anos de historia,
na qual a musica passa a ser uma atividade para ser assistida mas nem sempre
realizada, acontece quando artistas e apreciadores se separam e a musica toma o
lugar dos grandes palcos. Assim, quando acontece a segregacao de espacgos e
corpos, a musica deixa de ser uma atividade participativa e multifacetada para se
tornar contemplativa ou passiva, caso a pessoa seja a apreciadora e nao a “agente”
musical. Entretanto, as manifestagdes musicais de cunho cultural e religioso, nas
quais nao existe uma separacdo tao estrita entre artistas e publico, também
aconteceram desde as primeiras formagdes de grupos humanos, e ainda
acontecem. O pensamento de John Blacking citado pelo autor Daniel Levitin diz
que: “A natureza encarnada da musica, a indivisibilidade entre movimento e som,
escreve o antropodlogo John Blacking, caracteriza o fazer musical em todas as
culturas e tempos. [...] (LEVITIN, 2010, p. 291).

Levitin aponta também que a divisdo entre apreciadores e artistas era
praticamente desconhecida antes desses ultimos quinhentos anos. O que sugere
que, antes desse periodo, a distadncia entre essas duas categorias era menor , e que
para que as manifestagcbes musicais acontecessem, nao era indispensavel ter um
conhecimento da teoria musical, ou de uma técnica instrumental especifica.

A reagao de uma polida atitude de escuta, na qual a musica se transforma
numa experiéncia inteiramente cerebral (na tradi¢ao classica, até mesmo as
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emogdes musicais devem ser sentidas inteiramente sem causar
manifestac¢des fisicas), vai de encontro a nossa historia evolutiva (LEVITIN,
2010, p. 291).

Ha uma diferenga importante entre a musica como arte e a musica como um
elemento que faz parte da natureza. De fato, a musica enquanto arte € uma
atividade exclusivamente humana. Nao obstante, como corroborado pela autora
Maura Penna, a expressdo artistica da espécie humana é uma atividade
“significativa e intencional sobre o mundo” (PENNA, 2015, p. 18), onde a musica
acontece quando uma pessoa ressignifica os estimulos a sua volta. Segundo a
autora, os sons produzidos por outros animais ndo sofrem alteracdo conforme o
tempo passa ou sao influenciados pelo espaco, mas sao sons caracteristicos de
determinada espécie. Desta forma, a espécie humana se diferencia de outras
especies, pois existe uma busca pelo desenvolvimento de novas técnicas,

instrumentos e ferramentas para as suas manifestagcées sonoras.

A relagdo entre musica e linguagem é abordada por diversos autores,
havendo muita divergéncia entre os pontos de vista. Ciente da discussao nao téao
recente que se levanta em torno dessa ideia, trago como alicerce desta pesquisa os
trabalhos dos pesquisadores Maura Penna (2015), Rafael Beling (2014), Talita A.
Rodrigues (2016) e Silvia C. N. Schroeder (2014), que consideram a musica como

um fendbmeno universal e - em termos de linguagem - como uma construg¢ao social.

Para o pesquisador, educador e pedagogo Rafael Beling, um ponto de
interesse é tratar a musica como “uma forma e expressao universal, mas que
como linguagem, precisa ser “socialmente construida” (BELING, 2014, p. 5).

Sobre essa afirmacgao, Beling afirma que pode-se entender a musica como:

[...] tudo aquilo que é feito com a intengcdo de comunicar um conceito a
alguém que compartilha do mesmo contexto sociocultural, mas que se vale
ou se expressa por meio de gestos ou ideias musicais. Esses gestos e
ideias sao, por sua vez, definidos por convengdes sociais, que variam de

acordo com a cultura [...] (BELING, 2014, p. 6).

Maura Penna compartilha deste pensamento ao sintetizar suas idéias
dizendo que “[...] a musica ndo é uma linguagem universal. E, sem duvida, um

fendmeno universal, mas como linguagem, € culturalmente construida” (PENNA,
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2015 p. 2-22). Em dialogo com Penna, a pesquisadora, pedagoga e educadora
Patricia Pederiva define a musica como “uma atividade organizada que provém da
existéncia da musicalidade” (PEDERIVA, 2009 apud, BELING, 2014, p. 2). Com esta
afirmacgao, a pesquisadora entende a musicalidade como algo anterior ao homem e
o fazer musical humano, um lugar universal do qual surgem as praticas musicais
humanas. A pesquisadora Talita Rodrigues se soma ao pensamento de que as
praticas musicais acompanham a espécie humana desde o seu surgimento. Devido
a seus diversos formatos nao estaticos, a musica esta em constante mudanca e
construgao de acordo com o contexto social, historico e cultural. Para Patricia

Pederiva e Andreia Martinez:

Todas as pessoas possuem experiéncias musicais, de acordo com as
praticas culturais vivenciadas em seus ambientes sociais. Cada uma delas
esta ligada as suas origens, suas crengas, seus valores e aos materiais
sonoros existentes em cada cultura (PEDERIVA e MARTINEZ, 2014 p. 6).

Falar sobre a musica como algo universal, e entendé-la como um fenbmeno
inerente aos povos e suas nacionalidades, classes sociais, géneros musicais e
culturas, a principio soaria uma afirmagao aceitavel. Mas, quando o assunto sao
pessoas com deficiéncia independente de qual seja, percebe-se outro tipo de
reacao perante esta universalidade da musica. A musica € universal até o0 momento

em que nos perguntamos: e se a pessoa for surda?

Tomando como referéncia a histéria da educacdo musical tradicional e
também a educacao de pessoas surdas, percebo que a musica - em muitos casos -,
cumpriu o papel de ferramenta para atingir um objetivo que ndo era musical.
Podemos confirmar essa observagdo na mengao do artigo “Teaching Music to Deaf
Children”® escrito por Louis Birkenshaw em 1965, onde afirma-se que a musica “é s6
um caminho para um fim, nunca um fim em si mesma” (BIRKENSHAW, apud
HAGUIARA-CERVELLINI, 1986. p 20). Percebe-se que naquela época a fungéo da
musica era facilitar a aquisicdo de outros conhecimentos. Outros fatos histéricos que
corroboram com esse pensamento foram o uso da musica para catequizar as
criangcas e adultos indigenas que habitavam o Brasil no periodo colonial (MARTINEZ
e PEDERIVA, 2013, p. 14) e, no caso das pessoas surdas, como apontado por

Nadir Haguiara-Cervellini, 0 uso da musica para o desenvolvimento de uma fala

6 Ensinando musica para criangas surdas. (Tradug&o propria)
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mais clara e compreensivel, com melhor articulagdo, ritmo e entonagao
(HAGUIARA-CERVELLINI, 1986, p. 17).

Existe uma dificuldade maior em assumir com naturalidade a relagao das
pessoas surdas com a musica, independentemente das suas manifestacoes.
Manifestacbes musicais realizadas por pessoas com deficiéncia, podem ser
interpretadas como uma ‘superacao de limites’ e muitas vezes vistas com um olhar
de compaixdo. Como mencionado anteriormente, a admiragao toma um lugar maior
pelo fato de uma crenca incorporada na sociedade de que deficiéncias sdo sinbnimo

de limitagdo e incapacidade.

Considero que o significado da palavra musica tem uma relagao estreita com
as experiéncias musicais vivenciadas, individual ou coletivamente. S&o estas
experiéncias que irdo, com o decorrer do tempo, moldar a forma de entender e de
se relacionar com a musica. As experiéncias que constroem o significado da musica
Sa0 unicas, singulares, impares, podem incluir imagens, lembrangas de si mesmos

realizando ou apreciando alguma pratica musical, concerto, recital ou show.

Considero necessario pensar sobre as experiéncias musicais que as pessoas
surdas vivenciam. Se, pelo fato de ndao ouvirem, as pessoas do seu entorno limitam
os estimulos musicais, assumindo que a surdez € um impedimento para o
desenvolvimento musical. Isso remete a um olhar medicalizador perante a surdez,
que afirma que a melhor maneira de uma pessoa surda se desenvolver € através da
recuperacdo dos resquicios auditivos, mesmo que para conseguir, precise se

submeter a procedimentos invasivos e de alto custo.

Sob essa o6tica, a surdez é entendida como um defeito a ser superado. Nadir
Haguiara-Cervellini vai além dessa definicdo “de superacdo da surdez” quando

afirma:

A surdez é um estigma e precisa ser superado. Ndo se vé a musica como a
possibilidade de ser apreciada pelo que ela pode promover no nivel da
sensibilidade. A representagédo do surdo ndo contempla esta possibilidade.
(HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, p. 191).

Além do preconceito sob uma perspectiva patoléogica da surdez, nao
podemos ignorar as barreiras de ordem social, consequéncia de viver numa

sociedade na qual a normalidade instaurada é a normalidade dos corpos
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ouvintes. A surdez ndo deve ser compreendida como um problema individual e sim
como um fenbmeno que pertence a coletividade. Nas palavras de Pederiva e
Tatiane Ribeiro de Paula no livro “Sou surdo e gosto de musica” as autoras reforgam

a ideia de que:

A existéncia do defeito ndo representa, em si um problema, mas, sim, sua
consequéncia manifestada no ambiente social, uma vez que as atitudes
preconceituosas frente ao defeito do outro sdo apresentadas dentro de um
sistema padronizado para uma normalidade (PEDERIVA e PAULA, 2018, p.
84).

Em concordéncia com as autoras, a pesquisadora Audrei Gesser (2009)
reforca que a surdez se transforma em um problema no momento em que a pessoa
surda se depara com as barreiras comunicacionais impostas por um padrao
normatizador ouvinte. Gesser afirma que “a surdez é muito mais um problema para
o ouvinte do que para o surdo” (GESSER, 2009, p. 64). Em seu artigo “Estudos da
contemporaneidade: sobre ouvintismo / audismo”, Francielle Martins e Madalena
Klein, comentam que a visdo da area clinica sobre as pessoas surdas tende a
entender a surdez como doenga, algo a ser tratado, normalizado, “essa area
desconhece ou ndo compreende a comunidade, o lado humano, a cultura, a
identidade, a lingua. Contudo, ndo ha o que curar, nem como controlar o corpo dos
surdos” (MARTINS e KLEIN, 2012, p. 10).

[...] musica é frequéncia e vibragao presente na vida, materializada entre os
sons € 0s movimentos na relagdo do corpo no meio cultural, abrem-se as
possibilidades para compreender que o mundo sonoro é captado nao
somente pelo aparelho auditivo, mas que o ouvimos com a pele, com os
0ss0s, com 0s 6rgaos, enfim, com o corpo inteiro (PEDERIVA e PAULA,
2018, p. 9).

Considerando esta questdo, o desafio € pensar nas oficinas propostas nesta
pesquisa como lugares abertos para a expressdo das singularidades de cada
pessoa - independente da bagagem de experiéncias musicais -, chegando assim, ao
que denomino de uma pratica comum. Entendo a pratica comum como um ponto
de encontro entre as diferengas, um lugar de pratica diferente para todas as
pessoas envolvidas. Quando uma experiéncia é inédita para as pessoas, ela se
torna um ponto em comum entre elas. Proponho que a diferenga seja entendida

como particularidade que compde uma pessoa, tanto no ambito fisico, emocional,
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psicologico, cultural e social. Portanto, essas diferengas seréo eixos propulsores de

novos saberes, e provocadoras de novas experiéncias.

O presente trabalho entende as diferencas e aceita sua infinita diversidade
como elemento importante dentro da pesquisa. Nele também proponho olhar em
direcdo as capacidades e poténcias que nos fazem semelhantes, seres em

constante movimento e com a nossa propria musicalidade.

Falando especificamente sobre a distancia construida socialmente entre a
musica e as pessoas surdas, Claudio Benassi, no seu trabalho sobre educagao

musical para surdos conclui que:

[...] tratar a surdez e a musica como incompativeis € um mito. E a afirmacgéo
de que o surdo ndo consegue apreender e fruir a musica como objeto
estético também o é. A educagdo musical de surdo € uma realidade
possivel, no entanto, seu sucesso depende da formagao dos profissionais
nela envolvidos. As possibilidades sdo amplas e ainda quase inexploradas
(BENASSI, 2014, p. 26).

Em concordancia com esta afirmacéo, acredito que a solugdo ndo esta na
criacdo de moldes metodoldgicos rigidos. Sdo os moldes que precisam ser
maleaveis e porosos para se permitirem ser atravessados pela realidade singular de
cada pessoa, e assim, criar praticas que tenham por base “[...] o respeito as
diferencas culturais, as individualidades humanas e a crenga na potencialidade que
cada inteligéncia representa” (PEDERIVA e MARTINEZ, 2014, p. 6).

Acredito que trabalhar nesse lugar das diferengas, olhando e valorizando
nossas semelhancas, transforma este lugar em um solo fértil do qual uma variedade
de plantas e sementes possam brotar. Este solo oferece alimentos e nutrientes para
que cada um de nos possa escolher aquilo que precisamos no momento. Esta
composicao do solo fértil pode ser realizada conjuntamente através da pratica da

musica.

Dentro do contexto desta pesquisa, para que uma pratica musical em
modalidade virtual possa se tornar uma pratica comum, precisei rever os saberes
sobre musica, som e musicalidade, para entdo compreender de que maneira esses
aspectos permitem ou incentivam a existéncia de uma diversidade de corpos e
mentes durante esta pratica. Além disso, compreendo essa pratica comum como

aquela que entende as pessoas enquanto “seres de possibilidades” (PEDERIVA e
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PAULA, 2018, p. 86). A partir desta perspectiva, pude inserir as pessoas surdas na
elaboracdo do trabalho sem necessidade de modificar as atividades para que a
pratica fosse considerada ‘inclusiva’. Assim, a pratica sob essa 6tica proporciona
aos individuos uma experiéncia elaborada a partir de “todas as ferramentas
necessarias para seu pleno desenvolvimento, dentro de suas potencialidades e n&o

de suas limitagdes” (Op.cit. p. 85).

Entendo o ensino-aprendizagem da musica ndo como uma ferramenta para
alcancgar objetivos alheios aos musicais. A musica nao € aprendida exclusivamente
através do sentido da audicdo, mas também através de todo o corpo. Afinal, a
musica como expressao da alma humana, € um conjunto complexo de fenbmenos
fisicos e psiquicos, que faz com que ela se manifeste para além do som audivel. A

musica ndao comega e nem termina no som.

No processo de desenvolvimento das oficinas mantive a pratica da musica
com eixo das atividades realizadas. As pecas sao apreendidas atraveés da pratica
das proprias pecas, e ndo através do estudo isolado dos elementos que as
compdem. A aprendizagem da musica acontece na pratica, como principal
caminho, e no corpo, como principal ferramenta. Trago as palavras de Patricia
Pederiva e Andréia Martinez ao dizerem que € preciso pensar em uma pedagogia
musical emancipatéria, um processo que tenha por base “...] o respeito as
diferencas culturais, as individualidades humanas e a crencga na potencialidade que
cada inteligéncia representa” (PEDERIVA e MARTINEZ, 2014, p. 6).

Nikki Giovanni escrevendo o prefacio do livro “Tocar: O significado humano
da pele” de Ashley Montagu diz que “a tendéncia € as palavras ocuparem o lugar da
experiéncia” (GIOVANNI, 1986, p. 18). Essa colocagdo me fez refletir sobre a
importancia de manter a experiéncia como base para a construcdo das praticas

musicais descritas neste trabalho.

Nao € minha intengdo invalidar as propostas pedagdgicas musicais ja
existentes, muito pelo contrario, € gracas a elas que agora ocupo este lugar de
pesquisa e atuacdo. A proposta € entender a musica para além do som e dos
padroes estéticos nos quais limitamos o que a musica é. Através das praticas viso
desestabilizar os saberes que nos habitam, e nessa desestabilizagdao surge a

pergunta: Isso é musica?
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Nao é de hoje que essa pergunta é realizada. Ao longo da histéria da musica,
compositores e performers desafiaram os modelos musicais vigentes de sua época,
gerando um desconforto que provém do diferente, criando uma necessidade no
espectador de definir, antes mesmo de somente apreciar. Glauber Kiss de Souza,
na sua pesquisa sobre musica contemporanea diz que a “grande angustia desta
geracdo € a impossibilidade de definir o que é musica nos dias de hoje” (DE
SOUZA, 2020, p. 38).

Para fazer um contraponto, trago Mark Applebaum, compositor que percorre
lugares multiplos dentro da criagdo e composicdo musical, conta que em varios
momentos da sua carreira musical, as pessoas fizeram a mesma pergunta: Isso &
musica? Antes de tentar responder esta pergunta, Applebaum ndo considera
interessante a tentativa de responder se determinado trabalho é ou ndo considerado

musica. Para ele, a pergunta que realmente importa é: “Isso é interessante?”
(APPLEBAUM, 2012)".

Procurar entender racionalmente as definicbes daquilo que conhecemos
como musica para desenvolver praticas alinhadas com essas defini¢gdes, nos levaria
a uma va tentativa de colocar em moldes fixos uma pratica musical que € porosa por
natureza, e que se transforma com o tempo e a cultura. Ao longo do processo desta
pesquisa, me deparei com novas definicdes de musica, 0 que me proporcionou um
espaco maior para me movimentar junto a pesquisa. Um corpo fixo no chdo nao
percorre nenhuma distancia. Para dar um passo, € necessario que o corpo entre em
desequilibrio, € no momento dessa instabilidade - antes do colapso da queda - o

COrpo se reorganiza para dar o passo, e assim, retomar o equilibrio.

Da mesma forma, com afirmagdes estaticas e conclusivas, ndo saimos do
lugar. No momento em que afirmamos ‘Isto €’ e ‘Isto ndo é’, ndo permitimos que
novos saberes nos habitem. Para avangar (dar o passo) € preciso que nossos
saberes e nossas afirmagdes sejam méveis, percam o equilibrio com uma pergunta,
para retomar o equilibrio com uma nova afirmacao movel, para depois desestabilizar
esse equilibrio com uma nova pergunta. Caminhar € um continuo exercicio de

equilibrios e desequilibrios, de afirmag¢des de perguntas, no qual, o mais importante

" Palestra TED Talks realizada por Mark Applebaum disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=46w99bZ3W_M
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nao é saber exatamente o lugar de chegada, mas sim, se manter em constante

deslocamento.

2.3. O som na musica... e a musica no siléncio

[...] @a musica é feita de sons, mas que sons? Os sons musicais; e 0 que sao
sons musicais? Sdo os sons que estdo presentes na musica... Entdo a
musica é feita dos sons presentes da musica e a roda da tautologia gira
sem fim, enevoando qualquer pensamento a seu respeito que ndo coloque
em questao a prépria nogéo de musica (FERRAZ, 2001, p. 19).

Quando falamos de musica, de uma forma bastante ampla, existe uma forte
tendéncia a que esta seja associada automaticamente ao som - seja este acustico
ou eletrénico. O som (como fenédmeno fisico) € considerado como um elemento que
faz parte da musica, e muitas das vezes, até confundido como uma definicao do que
€ a musica em si. Ao associarmos a musica apenas a producdo de sons, € mais
dificil termos uma ideia de musica sem imaginar instrumentos musicais, vozes,
grandes orquestras, bandas ou corais. Complementando com essa idéia Pederiva e

Paula, comentam no livro “Sou Surdo e gosto de musica” que:

Pensar o universo sonoro nos traz a mente, em um primeiro momento, a
presenga do som. Normalmente, ndo vislumbramos o siléncio como parte
integrante desse universo e, por isso, fica tdo explicito para sociedade que
apenas quem ouve é capaz de vivenciar sua musicalidade (PEDERIVA e
PAULA, 2018, p. 55).

Neste trabalho, trago reflexées sobre a relagdo que o som estabelece com as
ideias que coletivamente temos sobre musica. Ressalto a importancia deste topico
pelo fato de que pessoas surdas e ouvintes sdo contempladas como pessoas
capazes de se manifestar musicalmente sem excecao, e também, pelo fato de
vivermos dentro de uma sociedade majoritariamente ouvinte na qual o som faz parte
quase que inseparavelmente da musica. Entendo o som como um elemento

importante dentro da musica, mas nao imprescindivel.

Nas conversagbes que estabeleci até agora com pesquisadores e

pesquisadoras procuro ir além das definicdes concretas do fendmeno sonoro. Neste
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contexto entendo o som (da mesma forma que o ruido) como conceito nao

absolutos. Seus significados variam de acordo com a época e as diferentes culturas.

Uma parte do repertorio de percussao que estudei durante a faculdade trouxe
muitas reflexdes sobre a relagao entre som e siléncio. Além do repertorio, eu tenho
um costume pessoal de desativar o som das performances e concertos, quando
assistidas em algum dispositivo. Essa pratica me fez refletir sobre a importancia do
movimento durante a performance e que a pratica musical vai além do que posso
escutar. Trago uma reflexdo de Daniel Levitin que complementa minha pratica: :

Observando uma performance musical sem o som e prestando atengao a
detalhes como os movimentos de bragos, ombros e torso do musico, os
ouvintes comuns sdo capazes de detectar grande parte das intengbes
expressivas do musico. Quando a isso se soma o som, manifesta-se uma
outra qualidade: uma compreensao das intengdes expressivas do musico

que vai além do que podia ser percebido apenas no som ou na imagem
visual (LEVITIN, 2010, p. 237).

A associagdo quase automatica entre musica e som é comentada no artigo
“‘Apontamentos sobre a escuta musical” escrito por Silvio Ferraz. No artigo o autor
observa que: “quando falamos de musica, sempre atrelamos tal ideia a presenga do
som. De um modo geral a musica se da na forma de sons. A formulacao parece tao
precisa que nem nos questionamos mais sobre isso” (FERRAZ, 2001, p. 20). Nao é
comum pensar na musica como uma experiéncia ndo sonora, € aqui radica um dos

pilares importantes desta pesquisa: pensar a musica independente do som.

Com a chegada do século XX e as novas correntes composicionais, sdo
questionadas as ideias sobre o que era entendido e aceito como musica. O conceito
do belo dentro da musica comeca a ser repensado e proposto fora dos padrbes
estabelecidos pela supremacia européia, amadurecendo uma corrente de
pensadores e artistas ndo somente dentro da musica, mas também da danga,

pintura, poesia, entre outras artes.

Falando de musica especificamente, nasceram novas formas de entender e
estudar a musica, e estas cimentaram as bases do que décadas depois, vira a ser a
musica eletroacustica e a musica contemporanea. Um desses caminhos foi o
aprofundamento do estudo do som como fendbmeno fisico. Com o avango

tecnoldégico, foi possivel a pesquisa do som pelo viés dos estudos de acustica, como
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fendmeno fisico. Edgar Varése é um dos compositores de referéncia deste periodo,
que dedicou grande parte do seu trabalho a pesquisa do som como material para

todo o seu discurso composicional.

Nessa corrente composicional se destacam trabalhos que trazem o ruido e o
siléncio para fazerem parte estrutural das composicdes, considerando-os como
elementos com a mesma importancia de notas ou figuras ritmicas. Pouco a pouco a
musica vai sendo entendida como um conjunto de elementos que vao muito além
das formas e regras de composicao, abrindo possibilidades praticamente infinitas

para interpretar, compor e apreciar.

Voltando a falar sobre o som, gostaria de relaciona-lo com aspectos
fisiolégicos do corpo humano, ndo somente no que diz respeito as capacidades
auditivas e de percepcao, como também em relagdo ao corpo humano enquanto ser
pulsante e vivo, com qualidades potencialmente sonoras desde sua concepgao.
Nadir Haguiara Cervellini diz que “ritmo & vida e quem esta vivo ndo escapa dele”
(HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, p. 76).

Em termos fisicos, existem quatro propriedades do som: altura, intensidade,
duragao e timbre. Elas dizem respeito as variagbes das ondas sonoras, seja na
amplitude da onda (Intensidade), na frequéncia (altura), ao tempo que duram as
vibragbes (duragdo) ou na combinagcdo de comprimentos de ondas que ressoam
(timbre). Podemos reconhecer em nosso cotidiano algumas aplicagbes destes
parametros, sendo possivel pensar no corpo a partir de aspectos musicais. Os
batimentos cardiacos, por exemplo, podem ser analisados através da onda que
desenham em um eletrocardiograma, eles seguem um pulso e podemos identificar o
seu ritmo. O sistema circulatério também obedece a um andamento organizado e
periddico, bem como o caminhar que, apesar das inumeras variagdes de
velocidade, tem uma tendéncia natural de manter o ritmo constante. A respiracao,
seja ela consciente ou n&o, também é ciclica e periddica, entre outros exemplos.
Poderia-se olhar para o corpo como um complexo de sistemas ritmicos e sonoros,
0S quais atuam conjuntamente e dos quais nem sempre controlamos

conscientemente o seu funcionamento.

A audicao dita como normal, € apenas uma parte deste corpo, pelo qual um

individuo consequentemente pode estabelecer relagdées com o som e com a musica.
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Porém, como citado nos exemplos acima, antes de pensar nas relagcbes com sons
externos, o corpo em si ja integra sistemas ritmicos e sonoros muitas vezes
inaudiveis. O som faz parte da natureza, e o corpo humano, ao estar inserido nela,
também é constituido por som. Seria possivel dizer que a nossa natureza

musical inata é consequéncia do som que faz parte da nossa esséncia?

A esséncia sonora que digo fazer parte da espécie humana esta relacionada
ao entendimento do corpo como um sistema que precisa de constante movimento
para se manter vivo. Pelo fato de entender o corpo humano como potencialmente
sonoro e musical em si, ele se torna sensivel ao som (movimento) e
consequentemente a musica. Destaco um trecho de Daniel Levitin no livro “A
musica no seu cérebro” onde o autor comenta sobre a relagao fisioldgica da musica

com 0 nosso cérebro:

O ritmo incita o nosso corpo. A tonalidade e a melodia incitam nosso
cérebro. A convergéncia do ritmo com a melodia langa uma ponte entre o
cerebelo (o pequeno cérebro primitivo, responsavel pelo controle motor) e o
cortex cerebral (a parte mais desenvolvida e humana do nosso cérebro)
(LEVITIN, 2010, p. 296).

Dizer que o som (como resultado de ondas em movimento) esta
constantemente presente na natureza e no corpo humano, nao quer
necessariamente dizer que a musica esteja também. Ou seja, ndo seria possivel
afirmar que todo som é musica. Ha uma diferenca importante entre o que é som e o
que é musica. Edwin Gordon no seu artigo titulado “All about Audiation and Music
Aptitudes” (1999) aponta que o0 som é musica quando uma pessoa traduz os sons
na mente, dando um contexto e significado a eles, significado que sera diferente
dependendo da ocasido e da pessoa®. O autor denomina esse processo individual
de audiagdo. E através do pensamento musical que separamos os sons que seréo
entendidos como musica daqueles que n&o serdo. Portanto naturalmente
(inconscientemente) ja fazemos esta distingdo entre som e musica, reforcando que

ha diferenga entre os dois.

8 Citagao original: “Sound itself is not music. Sound becomes music only through audiation, when, as
with language, you translate the sounds in your mind to give them context. The meaning you give to
these sounds will be different on different occasions, as well as different from that given to them by
another person” (GORDON, 1999, p.42).
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E importante ressaltar que neste trabalho o som vem do movimento. Isto
significa que aquilo que é sonoro, nem sempre é audivel. Ao entender que o som é
advindo do movimento (a mesma voz humana € o resultado da vibracdo em alta
velocidade das cordas vocais), € que determinamos posteriormente se um estimulo
sonoro é musica, podemos pensar musica para além do som e para além do som
audivel. Gostaria de trazer uma fala do José Wisnik para complementar essa
constatacao: “A onda sonora, vista como um microcosmos, contém sempre a partida
e a contrapartida do movimento [...]” (WISNIK, 1989. p. 17). O movimento, dentro
desse pensamento é fundamental pois, se entendermos o som (musical ou nao)
como o resultado de ondas que vibram (se movimentam), aquilo que passamos a
chamar de musica esta diretamente relacionado com o movimento, pois dele

se origina o som.

Ferraz traz outro questionamento pertinente: “quando € que escutar um som
se torna uma musica?” Eu ainda complementaria o dizendo: quando é que a
escuta musical é apenas sobre escutar sons?. E por isso que reforco que a
escuta musical nao se refere apenas aquilo que é disparado pelo som, mas daquilo
que é disparado pela ideia de musica ou da audiacido, nas palavras de Gordon.
Embora uma ideia de musica seja comumente associada a uma ideia de som, o

som n&o é necessario para a musica acontecer.

Wisnik define o som como “o produto de uma sequéncia rapidissima (e
geralmente imperceptivel) de impulsdes e repousos" (WISNIK, 1989, p. 17). De
acordo com Wisnik (1989, p. 18), o som é resultado de uma onda em movimento
(vibragdo), que se propaga pelo ar. Ele complementa dizendo que “nédo é a matéria
do ar que caminha levando o som, mas sim um sinal de movimentos que passa
através da matéria, modificando-a e inscrevendo nela, de forma fugaz, o seu
desenho” (Op. Cit). E clara a forte presenga do movimento em sua definigdo do que
€ som. Dialogando com a definicdo de som trazida por José Wisnik, Daniel Levitin
define o som como uma “imagem mental criada pelo cérebro em relagdo as
moléculas em vibragcao” (LEVITIN, 2010, p. 32).

Por outro lado, Silvio Ferraz traz uma definigdo um pouco diferente sobre
som, quando ele o descreve como um “tipo de perturbagdo, ndo necessariamente

algo que me venha pelos canais auditivos” (FERRAZ, 2001, p. 19). Ferraz
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complementa dizendo “também estou ouvindo quando simplesmente simulo através
de minha imaginagao, e sei também que posso dizer que ougo um som quando
simplesmente sinto uma perturbag¢ao do tipo vibratéria ou ainda quando sonho com
um som” (Opus cit.). Como podemos ver, aqui novamente essa colocagao entra em

dialogo com o que Gordon ja tinha nomeado de audiagao.

Gostaria de trazer os pensamentos de Pederiva e Paula sobre como nosso
corpo percebe o som. Corroboro com as autoras quando afirmam que “Se som é
onda sonora que podemos perceber ou ndo com nosso ouvido, que compreende
frequéncia, intensidade e timbre, podemos dizer que o som € percebido nao
somente pelo ouvido, mas pode ser visto e sentido pelo corpo” (PEDERIVA e
PAULA, 2018, p. 57). Patricia Pederiva e Tatiane Ribeiro de Paula comentam sobre

a relacao entre som e corpo quando dizem:

Fica possivel, entdo, compreendermos que a experiéncia sonora nao
acontece apenas na presenga de sons externos, mas que ela comega no
préprio corpo, que o som compreende uma onda sonora que perpassa
muito mais que nossa audi¢ao, que a percepg¢ao do nosso ouvido, porque o
som também é pulso e ele ndo é percebido apenas com sons externos e
com o ouvido, ele & percebido no préprio corpo, na respiragao, no
batimento cardiaco... Pulso, ritmo, movimento... Palavras indissociaveis,
unidade do som (PEDERIVA e PAULA, 2018, p. 57).

Desta forma, independente do que os ouvidos possam ou ndo ouvir, 0 som,
(entendido como ondas de movimento) faz parte do nosso corpo na sua fisicalidade,
Um termo bastante usado em educagdo musical é a “formagao” musical. Nesta
pesquisa, entendo que a formacdo musical comeca muito antes dos estudos
musicais formais. Ela comeg¢a no entendimento do nosso corpo potencialmente

musical por natureza, e a partir dai, os caminhos da aprendizagem podem trilhados.

Nos, espécie humana, ouvimos um recorte da escala de sons existentes.
Mesmo nascendo ouvintes, ndo sao todos os sons que séo perceptiveis ao ouvido
humano. Inclusive, Wisnik ressalta que “a partir de certa altura, os sons agudos vao
progressivamente saindo da nossa faixa de percepgao, e eles vao perdendo a
intensidade até desaparecer para nés, embora sejam escutaveis (por um cao, por
exemplo)” ( WISNIK, 1989, p. 21). No caso dos sons graves a situagao € igual, o
fato de que nosso ouvido ndo os percebe mais, ndo significa que eles deixem de

existir.
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O que se entende por som no sentido fisico € uma Uunica vibragao audivel,
mas a cada som produzido naturalmente surgem outros segundo as leis
naturais que soam ao mesmo tempo de forma muito suave, designados de
harmoénicos. O mundo é som em um espacgo-tempo, um fendmeno
psicoacustico que esta além das nossas percepgdes puramente sensoriais.
(VALENTIM, VIEIRA, OLIVEIRA, 2014, p. 2).

José Wisnik aponta que “ndo ha som sem pausa” (WISNIK, 1989, p. 18) e a
partir dessa colocacgao, poderiamos dizer que também nao é possivel a existéncia
de um siléncio sem som; ou seja, mesmo naquilo que conhecemos como siléncio,
existe uma sonoridade. Na busca incessante pelo siléncio absoluto, Murray Schafer
(2011) e Wisnik (1989) fazem mengao a experiéncia de John Cage dentro de uma
camara anecoica, um lugar construido para vedar a entrada de qualquer onda
sonora e eletromagnética (o mais proximo do siléncio absoluto). Mesmo dentro da
camara, na qual esperava-se nao ser possivel ouvir nenhum som, John Cage ouviu
um som agudo e um grave, que seriam correspondentes ao sistema nervoso e a
circulagdo sanguinea. Esse relato me levou a pensar o siléncio como um conceito
mais do que uma experiéncia real e possivel. Nao ha evidéncias que comprovem
uma experiéncia humana de siléncio absoluto, o som faz parte do siléncio, e desta
forma, o siléncio também faz parte do som. Sobre essa afirmagao Wisnik afirma

que:

Ha tantos ou mais siléncios quantos sons no som [..] Mas também de
forma reversa, ha sempre som dentro do siléncio: mesmo quando nao
ouvimos os barulhos do mundo, fechados numa cabine a prova de som,
ouvimos o barulhismo do nosso préprio corpo produtor/receptor de ruidos.
(WISNIK, 1989, p. 18).

Como ja apontado, as possibilidades de perceber os sons ndo cabem apenas
na nossa capacidade de ouvir. Sobre isso, Haguiara-Cervellini aponta que “[...] é
possivel captar as vibragbes das ondas sonoras. Estas podem ser percebidas pela
pele e pelos ossos” (HAGUIARA - CERVELLINI, 2003, p. 79). A pele, como o maior
orgao do corpo, é a porta de entrada do restante de sentidos. Olhos, ouvidos, nariz,
lingua, estdo de alguma forma, cobertos de pele (com suas respectivas texturas e
formatos). A pele se torna um dos érgaos mais importantes no que diz respeito a
percepcdo do mundo exterior. A autora citada ainda ressalta que “ A pele estabelece
os limites do corpo, propiciando sua relagdo com o mundo exterior. E, portanto, um

meio de comunicac¢ao fundamental com o outro” (Op. Cit).
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A identidade sonora é constituida pelos fendbmenos sonoros préprios de um
individuo, com os quais se identifica, e por meio dos quais ele se reconhece
e é reconhecido. Esses fenbmenos sonoros podem ser de ordem interna e
externa. Dizem respeito a caracteristicas fisicas e a caracteristicas
pertencentes a histéria do individuo (HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, p.
165).

Este raciocinio entende as pessoas surdas e ouvintes como seres com
capacidades singulares de criar relagdes com 0 som, e como consequéncia, com a
musica. Evitei falar sobre capacidades iguais entre pessoas surdas e ouvintes, ja
que cada pessoa € capaz de construir relagdes diferentes com a musica. Mesmo
dentro de grupos de pessoas com idade similar, inseridos na mesma cultura, com
conhecimentos musicais similares, é possivel identificar capacidades diferentes de

se relacionar com a musica.

Na musica, o som e o ritmo s&o os veiculos mais comuns de comunicagao.
Se pensarmos que 0 nosso corpo sO responde ao externo de maneira
univoca, isto é, através dos 6rgaos especificos do sentido, entdo a musica
seria incomunicavel para os surdos ou mesmo para os deficientes auditivos.
A musica, porém, é uma individualidade, um ser no qual a expressao é
indistinguivel da coisa expressa, do seu significado, acessivel somente
através do contato direto (MARTINS, 1986, p. 7-8).

Silvio Ferraz abre a reflexdo sobre o som e sua relagdo com a musica

questionando a partir das perguntas:

e “Que som é esse?”
e “Amusica é feita de sons, mas que sons?”

e “O que eu quero dizer com a palavra som?” (FERRAZ, 2001, p. 19-20).

Incorporando essas reflexdes com a elaboracdo das oficinas e composicao
das pecas chego a conclusdo que o som se manifesta através do movimento e
se torna acessivel através da visualidade. E possivel pensar sobre musica sem
necessidade de se prender no som, entender o som e a musica como elementos

independentes que podem se cruzar e dialogar.

Dessa maneira percebo que nao é possivel definir o som de uma maneira
genérica, como se existisse apenas uma possibilidade de definicdo. Cada definicao
reflete o ponto de vista a partir do qual o som é analisado. Como complemento,

Wisnik aponta que “o som €& um objeto subjetivo, que esta dentro e fora, ndo pode
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ser tocado diretamente, mas nos toca com uma enorme precisao” (WISNIK, 1989, p.
28).

Nas trés pecas escritas nesta pesquisa (Miniaturas 1, 2 e 3) encontro no
movimento um caminho possivel pelo qual pessoas surdas e ouvintes podem
manifestar a sua musicalidade sem necessidade de aproveitamento de residuos
auditivos (quando houver), ou interpretagao de instrumentos musicais. No caso das
pessoas surdas - por estarem inseridos dentro de uma cultura apenas ouvinte -, a

abordagem escolhida precisa fazer sentido para seu contexto/realidade.

2.4. Musicalidade

O que é musicalidade? Apesar de parecer uma pergunta simples de
responder, pude perceber que existem maneiras diferentes e até mesmo
controversas de entender o significado desta palavra. Pela relevancia e proximidade
deste tema com essa pesquisa, trago visdes de autores e autoras para acrescentar

o que é entendido como musicalidade.

Como mencionado no capitulo anterior, assim como ha uma relagao intima
instaurada entre musica e som (audivel) - que acredito ser um dos motivos do
afastamento das pessoas surdas do contato com o estudo da mdusica -, a
musicalidade também é um conceito pouco abordado na realidade de uma pessoa
com niveis de audigdo diferentes daquilo que é considerado normal. Por esse
motivo entendo a musicalidade como uma faculdade possivel de ser desenvolvida

por todas as pessoas, hao somente por pessoas ouvintes.

Pesquisas e discussdes sobre a musicalidade tém se aproximado das
praticas das escolas de ensino de musica especializadas, conservatorios e
faculdades. Paralelamente percebo um menor numero de pesquisas sobre este

tema relacionadas as praticas musicais que acontecem fora de instituicdes.

Durante a elaboragao desta dissertagao, busquei bibliografias que pudessem
ampliar as definigdes de musicalidade e expandi-las para além do contexto de
educacao musical especializada e do tecnicismo na execugao de um instrumento

musical ou canto. As pesquisas selecionadas propdéem entender a musicalidade
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para além do recorte de professores, maestros, profissionais ou estudantes de

musica, e incluir outras manifestacbes musicais.

O conceito de musicalidade estda em constante processo de construgdo e
acompanha os processos historicos e sociais relacionados as praticas e ao estudo
da musica. Desta forma, nado seria possivel determinar apenas um tipo de
musicalidade e sim varios. Cada pratica musical esta diretamente relacionada a
cultura e a maneira de viver de cada pessoa inserida em um determinado grupo
humano ao longo da histéria. E por isso que a definicdo de musicalidade ja foi
associada a praticas musicais de carater contemplativo, como também, ja esteve
relacionada diretamente com o virtuosismo técnico e destrezas na interpretacao de

um instrumento ou canto.

Existem alguns termos associados a essa discussdo que sao facilmente
confundidos e utilizados no lugar do termo ‘musicalidade’, como: habilidade, dom,
talento, aptidao, dote, entre outros. A intencdo deste texto ndo € entrar em uma
discussao aprofundada sobre a diferenga de cada termo, nem defini-los. O objetivo
€ evidenciar que ha divergéncias e confusdes terminolégicas dentro das pesquisas

existentes.

7

Uma das principais confusbes quando o tema € musicalidade, € ela ser
entendida como habilidade ou dom outorgado a certas pessoas. Essa visdo esta
atrelada a entender a musicalidade apenas dentro do nicho de pessoas
especialistas ou em processo de formagcdo musical especifica, advinda de uma
predisposi¢cdo natural para o estudo da musica. De acordo com Pederiva (2009),
cada tipo de musica possui codigos e padrdoes especificos de execugado e seria
reducionista ou restritivo definir a musicalidade a “habilidade de execucado e
interpretacdo de determinada musica e em determinado contexto” (PEDERIVA,
2009, p. 19).

Respondendo a esse pensamento, de acordo com Raimundo Martins (1985),
conforme citado por Beling, a musicalidade é “um dos modos através dos quais o
homem responde a dindmica do ambiente que o cerca”, ao contrario do talento, que
€ definido pelo autor como “a presenca trabalhada, sistematizada e ‘educada’ da
musicalidade” (MARTINS apud BELING, 2014, p. 2).
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Com essas duas definicbes € possivel esclarecer uma diferenga entre
musicalidade e talento. Musicalidade seria entdo uma “caracteristica de expressao
humana” (BELING, 2014, p. 6), inata, natural, universal - no sentido dela existir
independente da cultura ou da época. Ou seja, que a semelhancga da linguagem, a
musicalidade “surge no homem gragas a condicionamentos bioldgicos” (BELING,

2014, p. 7), e desta forma, ela pode ser desenvolvida por qualquer pessoa.

Destaco que neste trabalho ndo afirmo que a musica seja considerada uma
linguagem, mas sim, que a musicalidade pode ser desenvolvida da mesma forma
que a linguagem. Como afirma Beling (2014, p. 6) ha uma predisposigao biolégica
em nos, como espécie, para o surgimento da linguagem, mas é somente através do
contato do individuo com o entorno social que ela (a linguagem) de fato se
desenvolve. No caso da aprendizagem musical, o autor citado acrescenta que ela

“s06 ocorre por uma profunda imersao no mundo musical" (BELING, 2014, p. 7).

As discussbes sobre musicalidade sao feitas com maior énfase dentro de um
contexto de performance musical ou de educacédo musical formal. Este recorte pode
nao considerar grupos humanos com um grau de audigdo fora dos padrbes
considerados normais, e também pessoas ouvintes que nao tém ou tiveram uma
formagao musical. Entretanto, os dois grupos de pessoas mencionados também
criam suas formas unicas e individuais de se relacionar com os fendémenos

musicais.

As oficinas desenvolvidas nesta pesquisa foram elaboradas baseadas na
premissa de que todas as pessoas sao musicais, pois todas tém a capacidade
de se manifestar musicalmente. A pesquisadora surda Nadir Haguiara-Cervellini
coloca a musicalidade como uma possibilidade humana e ndo como um privilégio de
seres especiais (HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, contracapa). Em sua pesquisa
sobre pessoas surdas e a relagdo delas com a musica, a autora também traz a
superficie a necessidade de entender as diferengas entre esses dois grupos (surdos
e ouvintes) na sua relagdo com a musica e consequentemente a maneira de se
entender como sujeitos musicais. Inclusive, um dos objetivos das oficinas foi
inspirado nas palavras de Patricia Pederiva e Augusto C. A. B. Gongalves sobre
esta questdo:“[...] dispor o espacgo para o fortalecimento das relagdes sociais entre

as pessoas participantes no processo de desenvolvimento de suas musicalidades
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para a troca colaborativa, colocando em movimento as experiéncias musicais de
seu grupo” (PEDERIVA e GONCALVES, 2018, p. 8).

De acordo com Haguiara-Cervellini (2003, p. 189), a relacdo que uma pessoa
surda pode estabelecer com a musica é desenvolvida na primeira infancia, antes de
uma escolha deliberada da crianga. Ou seja, a relagdo préxima ou distante de uma
crianga com a musica vai depender diretamente das representacdes de seu entorno
sociocultural no qual a crianga surda nasce. Haguiara-Cervellini reconhece como
entorno sociocultural os familiares e a rede de profissionais relacionados com a

crianga.

Pelo fato da maioria das pessoas surdas nascerem em familias ouvintes, ha
uma grande probabilidade de seus pais, uma vez que descobrem a surdez da
crianga, a privarem do contato com a musica desde cedo. Nadir Haguiara-Cervellini
acredita que: “Fazer musica é uma pratica natural do homem que se tem tornado
privilégio de alguns e, enquanto possibilidade, costuma ser subtraida da vida do DA®
em todas as instancias: familia, escola, sociedade” (HAGUIARA-CERVELLINI,
2003, p. 12). Desse modo, resulta um grupo humano para o qual lhe € negado
estimulos musicais e o contato com a musica na vida cotidiana, atribuindo que a
relagdo com a musica é desenvolvida exclusivamente através dos ouvidos, e
qualquer mal funcionamento no aparelho auditivo comprometeria diretamente essa
relagdo. Em concordancia com Haguiara-Cervellini, “[...] pensar o surdo como
musical pressupde a revisdo de  concepgbes ja estabelecidas"
(HAGUIARA-CERVELLINI, 2003, contracapa).

Patricia Pederiva salienta uma das consequéncias da sociedade assumir que
a musica € algo que pertence ao universo dos ouvintes. Ela aponta que “essa
determinacao reflete na vida da pessoa surda, que vai carregar esse estigma,
afastando-se da experiéncia musical, ndo se permitindo essa vivéncia’ (PEDERIVA
e PAULA, 2018, p. 23). No caso especifico das pessoas surdas, pertencentes a uma
comunidade com uma cultura diferente, a expressao da musicalidade também nao
pode ter um formato ou uma estética pré definida. Nao faz parte da esséncia deste
trabalho determinar quais s&o as maneiras de expressar a musicalidade, e sim,

salientar que, a musicalidade é unica e singular para cada pessoa.

® Nessa citagéo a sigla usada “DA” refere-se a Deficiénte Auditivo.
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As mesmas autoras citadas anteriormente falam sobre a maneira da
musicalidade ser abordada em contextos escolares. Elas dizem que, todo esse
processo da musicalidade da pessoa surda passa a ser formulado e executado por
pessoas ouvintes (Op. cit, p. 62). E importante ressaltar que esta critica é dirigida
aos moldes baseados na cultura ouvinte nos quais sao elaborados os métodos de
ensino-aprendizagem da musica, que nao levam em consideragédo que cada pessoa
€ unica na maneira de expressar a sua musicalidade. No caso das pessoas surdas,
a imposigcao de moldes é ainda mais evidente por pertencerem a uma cultura muito
diferente da cultura ouvinte. E necessario entender que a musica faz parte da
cultura de determinado grupo social, e por esse motivo a cultura precisa ser levada
em consideragcdo na hora de pensar sobre musicalidade. Pederiva e Paula

acrescentam:

[..] todos os niveis de apreensdo da musica perpassam, mesmo que de
maneiras distintas, a relagdo do individuo na sua cultura, por isso a devida
importancia em se perceber quais os modos de vivéncia da musicalidade
da pessoa surda, considerando sua cultura (PEDERIVA e PAULA, 2014, p.
61).

Continuando a falar sobre o ensino de musica, Patricia Pederiva aponta que
o mesmo tem sido desvinculado da pratica, chegando ao que ela chama de
“aprendizagem sem corpo” (PEDERIVA, 2004, p. 93). Ou seja, nesta abordagem de
ensino, na maior parte das vezes, o conhecimento é passado de forma abstrata,

tedrica, desconsiderando as experiéncias sensoriais.

Por outro lado, neste trabalho a musica pode ser percebida através do corpo

na sua integridade e ndo somente através dos ouvidos, assim, pessoas surdas e

ouvintes sdo potencialmente musicais, independente delas virem a desenvolver

aptidées musicais especificas através da pratica. Pederiva e Paula apontam a

importancia de considerar a totalidade da experiéncia e pluralidade de estimulos ao
se propor uma vivéncia musical:

[...] uma proposta que percebe todo individuo como ser musical, pleno de

musicalidade, partindo do principio de que a musica ndo é percebida e

vivida somente pelo ouvido e nem que a musica se restringe as partituras,

notagcdes e outras formalidades, mas que ela é vivida diariamente de

diversos modos e por diferentes vias perceptivas na totalidade do ser e em

consonancia com a realidade de que todos somos seres musicais e de
possibilidades (PEDERIVA e PAULA, 2018, p. 59).
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7

Ainda de acordo com as autoras citadas, é importante que o processo de
ensino-aprendizagem acontecga através da pratica e ndo somente através da teoria.
Pederiva e Gongalves ressaltam no artigo “Educagdo musical na perspectiva
histérico-cultural: uma didatica para o desenvolvimento da musicalidade” que “uma
educagao musical que considere o corpo como fonte primeira e essencial, permite
descobertas expressivas que constituem a esséncia da comunicacdo humana na
dimensé&o da sua musicalidade” (PEDERIVA e GONCALVES, 2018, p. 14).

Se a percepcado da musica pode ser realizada para além do som, a maneira
de expressa-la também pode ser para além do som. A partir dessa premissa, nao
existiria apenas uma musicalidade e sim as musicalidades, individuais e
proprias de cada pessoa, como resultado da somatéria de toda a bagagem
musical adquirida e das novas relagdes estabelecidas conscientemente através do
estudo da musica. Complemento esta ideia com o que Pederiva fala sobre as

experiéncias musicais de cada pessoa:

Todas as pessoas possuem experiéncias musicais, de acordo com as
praticas culturais vivenciadas em seus ambientes sociais. Cada uma delas
esta ligada as suas origens, suas crengas, seus valores e aos materiais
sonoros existentes em cada cultura (PEDERIVA e MARTINEZ, 2014. p. 6).

A musicalidade nao se restringe a um grupo restrito de pessoas que tiveram
contato com o ensino de musica. Afinal, isso significaria restringir outras
manifestacdes potencialmente musicais realizadas durante toda a histéria das
civilizagdes. E importante dizer que os estudos especificos sobre musica nao fazem
da pessoa o unico detentor da musicalidade, ou o uUnico capaz de desenvolvé-la.
Destaco as afirmagbes contidas no artigo “Educagdo musical na perspectiva

histérico-cultural’:

Nao é somente quem passou por um processo formal de escolarizagcao é
que pode ser considerado musical. Todos os seres humanos
independentemente de género, classe social, idade, escolarizacdo, ou
qualquer outra coisa, €, como ser humano cultural, musical (PEDERIVA e
GONCALVES, 2018, p. 8).

O perigo de que a musicalidade seja entendida como uma aptiddo possivel
de ser desenvolvida apenas por pessoas inseridas em ambientes de formacéao

musical, nos da a entender que, ela pode ser alcangada somente através da relagao
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estabelecida entre individuo e instituicdo. Ao invés disso, proponho pensar que a
musicalidade n&o precisa ser alcangada, mas apenas descoberta e vivenciada
através de atividades que envolvam o uso do corpo durante a pratica, invertendo o
conceito de Pederiva anteriormente citado, realizando atividades para uma
aprendizagem com corpo. Ela tras o pensamento de Violeta Hemsy de Gainza sobre

a relagao entre o corpo e a aprendizagem musical:

Para Gainza (1986), por meio do movimento corporal sdo possiveis a
aproximacdo e a compreensdao da linguagem musical, mediando a
aprendizagem dos signos e da notagao ritmica, que em outras épocas se
realizou de modo puramente tedrico e abstrato (PEDERIVA, 2004, p. 95).

Através das oficinas desenvolvidas proponho experiéncias musicais que
oferecem aos participantes maneiras diferentes de se entender como seres
musicais, através do movimento e da visualidade. Nos encontros presenciais cria-se
um espaco para que as musicalidades possam se manifestar, e criar coletivamente

novas possibilidades de expressao.

Pederiva e Gongalves (2018) realizaram uma pesquisa sobre educagéo
musical na perspectiva da psicologia Histérico-Cultural de Lev Semionovich Vigotski
com reflexdes sobre o desenvolvimento da musicalidade para trazer a discusséo de
que forma ela vem sendo abordada nos processos educativos. Na pesquisa, eles
afirmam que os saberes irdo se consolidar como tais apenas apds a vivéncia, uma
experiéncia na pratica. Assim, o processo de educacao propicia novas reacoes e
formas de conduta (PEDERIVA e GONCALVES, 2018, p. 5).

E importante destacar a importancia de estabelecer novas formas de relacéo
com a musica, e consequentemente, com a musicalidade. A musicalidade é
manifestada para além da propria musica como simples fendbmeno sonoro. Silvio
Ferraz, (2010, p. 21), coloca a musicalidade em atividades que nem sempre sao
relacionadas com a musica em si. Ele diz que “ha musicalidade na fala, na escrita,
nas imagens”, e € por isso que concluo que o som como tal, pode ser um dos
elementos para o desenvolvimento da musicalidade, mas nao o unico
possivel. Lenira Rengel traz uma citacdo de Rudolf Laban que dialoga com a

proposta de Ferraz:
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Quando tomamos consciéncia de que o movimento é a esséncia da vida e
que toda forma de expressao (seja falar, escrever, cantar, pintar ou dangar)
utiliza o movimento como veiculo, vemos quéo importante € entender esta
expressdo externa da energia vital interior[...]” (LABAN, 1990 apud
RANGEL, 2006, p. 122).

Como consequéncia das reflexdes aqui trazidas, a visdo de musicalidade no
presente trabalho vai além das capacidades auditivas e do grau de instrugao
musical. O conceito de musicalidade, como base no desenvolvimento das oficinas
procura olhar para todas as pessoas como pessoas capazes de se expressar
musicalmente de uma maneira singular e unica. Portanto, proponho que a
musicalidade seja entendida como “um dom que a todos pertence” (BELING, 2014,
p. 8) ou como diz o titulo de um dos trabalhos da pesquisadora Leda Maffioletti:
“Musicalidade humana: aquela que todos podem ter” (MAFFIOLETTI, 2001, p. 1).
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3. A Pratica

Em todos os encontros virtuais aconteceu uma introdu¢ado na qual darei uma
breve fala inicial de boas vindas, saudando a todos e agradecendo pela presenca.
Essa introducdo sera realizada em portugués na modalidade oral e em Libras
simultaneamente, e falarei sobre algumas das medidas que serdo adotadas durante
0s encontros, como por exemplo manter as cameras ligadas e microfones
desligados para que a comunicagao estabelecida durante os encontros funcionem
da melhor forma possivel garantindo o melhor aproveitamento da pratica.

Solicitei aos participantes, independentemente de serem surdos ou ouvintes,
que se apresentem criando um sinal para si mesmo. A escolha desse sinal nao
precisa ter loégica ou explicagdo, a proposta € que o sinal surja de uma forma
simples e intuitiva, e que pode ser criado a partir de caracteristicas fisicas que cada
pessoa identifica em si mesmo. Caso a pessoa ja possua um sinal dentro de alguma
lingua de sinais, fica a critério da pessoa, escolher por um outro sinal ou manter o
que ele ja possui.

Para todos os encontros, a criacdo de sinais para a identificagao de todos os
participantes € importante, pois facilitara a dindmica das atividades realizadas
durante os encontros.

Outra etapa realizada em todos os encontros foi 0 encerramento. O momento
do encerramento trata-se de um espaco aberto para que os participantes possam
manifestar ideias, pensamentos, duvidas ou quiserem compartilhar.

Para cada Miniatura, foram realizados trés encontros, e no ultimo desses trés
encontros, foram entregues umas entrevistas para serem respondidas por escrito.
As informagdes foram coletadas com fins de estudo, analise e para ter o retorno dos
participantes das questdes a serem melhoradas para as préximas oficinas a serem

realizadas.
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3.1 Miniatura 1

Primeiro Encontro: SOLFEJO

Materiais principais

e Uma folha tamanho A4 em branco

e (Caneta ou lapis

Sugestao de materiais**

Uma folha tamanho A4 (pode ser rascunho)

Um lengo ou tecido

Um livro

e Uma ou mais bexigas infladas

e Uma vassoura

Uma bola (qualquer tamanho e peso)

** Esses materiais serdo usados durante a pratica, porém, por conta da situagao de
emergéncia sanitaria, podem ser substituidos por outros elementos. O objetivo é ter

6 elementos com peso, tamanho e textura diferentes.

Momento 1: Siléncio e respiragao

Comecamos a pratica com a conscientizagao da respiragédo como uma forma
de chegar e nos preparar para a pratica. Dedicar um tempo para um siléncio verbal
e corporal. Siléncio corporal € um tempo para a imobilidade, que, assim como a
palavra siléncio, a imobilidade sera entendida de uma forma mais ilustrativa do
que literal, pois, o siléncio total e a imobilidade na sua totalidade sdo estados que
nao possiveis de serem atingidos com 0 N0SSO Corpo Vivo.

Antes de comecgar, para quem desejar fazer essas primeiras respiragées na
posi¢ao sentada, sera sugerido que as costas permanegam separadas do encosto
da cadeira, e que os isquios estejam colocados na beira da cadeira. Assim, durante
as primeiras respiracdes o corpo pode entrar em um fluxo de respiragao consciente
e ativo sem atingir um estado de absoluto relaxamento que provoque a perda do

tbnus.
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De maneira similar para quem desejar comecar na posi¢ao de pe, sugere-se
que os joelhos estejam destravados, os pés paralelos separados na altura dos
quadris, bracos relaxados ao lado do corpo e mandibula relaxada.

As sugestdes para uma postura sugerida para esse momento de respiragcao
serao demonstradas através de comandos verbais muito especificos e
simultaneamente em Libras. A respiracao pode ser realizada tanto sentada como
em pé, porém, sera solicitado que todos os participantes permanecam com contato
visual no dispositivo, pois sera compartiihado um video no qual serdo sugeridos
diferentes ritmos de respiracao.

A proposta € um exercicio de respiragdo sem instru¢cdes verbais que
determinem o ritmo de expiracdo e de inspiracao. O video compartilhado oferece a
claridade e compreensao da proposta através da visualidade dos ritmos e suas

variagoes.

Momento 2: Respiragdao com movimentos livres

A medida que o entendimento e a percepcéo da respiracdo de cada pessoa
vao se agucgando, serdo propostos movimentos do corpo conectados com o ritmo
natural da respiragdo. Nesse primeiro momento, os movimentos propostos sao
preferivelmente lentos e com qualidades de expansao, com o objetivo de alongar
tronco e extremidades.

Os primeiros movimentos serdo propostos por mim, e depois, através do sinal
que cada pessoa deu a si mesma, uma nova pessoa sera convocada para ocupar o
lugar de proponente, continuando com as movimentagdes livres para o aquecimento
corporal. Sucessivamente depois de um tempo, a pessoa que esta ocupando o lugar
de proponente de movimento chama uma outra pessoa pelo sinal, e assim na
sequéncia até todas as pessoas proporem movimentos.

Essa dinamica na qual o sinal de cada pessoa é usada para chamar a sua
atencdo, sera adotada diversas vezes durante todos o0s encontros, assim
conseguimos descentralizar a figura da proponente dando espago para que as
criacbes de cada pessoa possam ser propostas para o grupo. Além da
descentralizagcdo, essa dindmica de interacdo propicia um momento de

descontracdo modificando o espaco virtual positivamente.
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A ideia principal dessa atividade € conseguir que o movimento, seja ele qual
for, emerja como uma consequéncia do fluxo da respiracdo, sem necessidade de
ser planejado antes de ser executado. Nessa etapa ndo estamos a procura de
analisar e enquadrar os movimentos dentro de nenhuma estética, apenas permitir
que a respiragao seja a que conduz os movimentos seguindo uma diregao de dentro
para fora, através da percepc¢ao dos ritmos respiratérios internos, sua plasticidade e

possibilidades.

Momento 3: Exploragao de elementos

Trabalharemos com os elementos solicitados no material entregue antes do
encontro. Cada um dos seis elementos foram escolhidos pensando em objetos que
na grande maioria das vezes é facil de ter dentro de casa,assim evitamos que as
pessoas saiam de casa durante a crise sanitaria.

Cada elemento possui um tamanho, peso e textura. Os elementos que foram
solicitados foram: uma vassoura, uma folha de papel A4, uma ou mais bexigas
infladas, uma ou mais bola (qualquer tamanho, inclusive pode ser bola de meias),
um livro e um lengo ou tecido. Caso alguma pessoa néo tiver algum dos elementos
ele podera ser substituido por qualquer outro objeto, tentando que ele seja
contrastante com o resto em questao de peso, forma, tamanho e textura.

Com os elementos a disposicao, sera atribuido um tempo para que todas as
pessoas simultaneamente experimentem movimentos e relagbes com os
elementos, assim, cada pessoa pode escolher um elemento e ficar com ele o
tempo que achar necessario antes de trocar por outro. O tempo aproximado para
essa atividade sera de 6 minutos.

Uma vez que todas as pessoas tiverem passado uma ou mais vezes por
diversos elementos e se movimentando de acordo com a influéncia de cada um
deles, sera solicitado que escolham um ou dois elementos para aprofundar em

quais gestos sao possiveis durante a manipulagao dos materiais.

Momento 4: Partilha

Segue um espaco no qual os movimentos serao compartilhados, um a um,

cada pessoa podera compartilhar com o grupo as pesquisas de movimento mas a
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mostra acontecera sem a presen¢a do objeto, e sera o grupo, que vendo os
movimentos, se arrisca a dizer qual era o objeto com o0 qual a pessoa estava se
relacionando. Se estabelece uma pergunta: qual elemento poderia ter composto
o movimento?. As respostas podem ser dadas mostrando o elemento, ou através
de texto pelo chat.

A dindmica para este momento de partilha vai ser a mesma que foi realizada
no exercicio de respiracdo e movimento, entdo, cada pessoa compartilha os
movimentos sem o elemento, segue o momento de adivinhagao coletiva e depois, a
pessoa que acabou de realizar os movimentos chama a proxima pessoa atraves do

sinal. Desta forma seguiremos até todas as pessoas participarem.

Momento 5: A criagao de uma partitura

Nesta atividade iremos realizar um desenho que represente o nosso
movimento ou nossa sequéncia de movimentos criada nas atividades anteriores.
Para isso, usaremos a folha em branco A4, o lapis ou a caneta (materiais solicitados
pela facilidade de acesso dentro das nossas casas) mas se for o caso, lapis de
cores, canetinhas ou demais materiais podem ser acrescentados para realizar o
desenho.

O objetivo do desenho é fazer uma ‘transcricdo’, do movimento que foi
realizado repetidas vezes, para uma imagem mental que poderia representa-lo, e
que sera passada posteriormente para o papel. Desta forma, apesar de nio existir
parametros para qualificar a relacdo do desenho com o movimento, € necessario
que para a pessoa que esta realizando o desenho, a representacao realizada faca

sentido.

Momento 6: Solfejo coletivo

Dentre varios significados da palavra solfejo, me chamou a atengédo uma que
disse que ele é “a arte de cantar os intervalos musicais, seguindo as respectivas
alturas escritas (frequéncias ou graus da escala) e ritmos anotados em uma

partitura”’®. Para essa pratica, serdo explorados outros modos de entender o

1% Definigdo encontrada no site: https://auladecantohoje.com/solfejo/
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significado de solfejo e consequentemente provocara uma resignificacdo do que
entendemos por partitura.

A pratica do solfejo sera entendida como a interpretacdo dada aos materiais
musicais de uma partitura. Neste caso o nosso material musical serao os desenhos
que foram realizados por cada participante. O solfejo a ser realizado sera coletivo,
cada participante apresentara sua partitura através da camera que estiver
sendo usada para o encontro. Os participantes realizardo o solfejo corporal da

partitura.
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Segundo Encontro: LEITURA
Materiais

e Bula da Miniatura 1

Momento 1: Respiragao

Iniciaremos com uma pratica respiratoria, e através da visualizacdo de
animagbes compartilhadas, as pessoas serdo guiadas por varios ritmos de
respiragdo, sem instrugdes especificas nem detalhadas, o fio condutor sera a
visualidade das animagdes. As animagdes sugerem um ritmo para a inalagao e
para a exalagao, cada uma delas com um ritmo diferente. Assim que a pratica se

inicia, a unica palavra exibida é: Respira

Momento 2: Aquecimento

A partir das mesmas animagdes, sera solicitado que cada participante crie
um movimento associado a inalagao e outro a exalagdao. Os movimentos podem
ser simples, claros e Vvisiveis, levando em consideracdo os limites do

enquadramento da webcam usada durante o encontro.

Tranquilamente, cada pessoa mostrara sua proposta de respiracdo com
movimento, e o restante do grupo realizara junto com ela. A dindmica para
estabelecer a troca de pessoas sera a mesma que foi realizada no primeiro
encontro. O sinal escolhido por cada pessoa podera ser usado para convidar a
préxima pessoa e assim, sucessivamente cada participante assume o lugar de

proponente.

A proposta também convida a experimentar velocidades diferentes de
respiracao e os possiveis movimentos que confortavelmente podem ser realizados
juntamente com a ela, desta maneira todas as pessoas poderao experimentar

diversos ritmos de respiragao e movimento.
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Momento 3: Poemas em movimento

Através da tela compartilhada sera aberta uma lousa interativa para exibir,
uma por uma, as partes da bula' da Miniatura 1. A bula se compde de imagens
(trecho da partitura) com um poema curto associado. Neste primeiro momento serao
mostrados apenas os poemas. Os poemas nao possuem uma ordem especifica,
elas poderdo ser apresentadas aleatoriamente. E importante mencionar que a
Miniatura 1 trata-se de uma partitura gréafica, a qual permite que cada pessoa

encontre a maneira propria de interpretagdo. Seguem a continuagéo, os poemas:

Figura 1. Poema 1 como parte da bula da Miniatura 1

parte
de mim
sem direcao
com eXxpansao

Fonte: Figura da minha autoria

Figura 2. Poema 2 como parte da bula da Miniatura 1

curva infinita
meu corpo habita

escorrega
carrega
entrega

Fonte: Figura da minha autoria desenvolvido

" O termo ‘bula’ refere-se a uma parte da partitura que contém informacdes relevantes para a
execugao da peca.



Figura 3. Poema 3 desenvolvido como parte da bula da Miniatura 1

caos, soca, saco
diluidos no tempo
se fazem
fotos lentas de agua

Fonte: Figura da minha autoria

Figura 4. Poema 4 desenvolvido como parte da bula da Miniatura 1

canaliz e
transfor Jew
oferen lep

Fonte: Figura da minha autoria

Figura 5. Poema 5 desenvolvido como parte da bula da Miniatura 1

ponto
pe ponta

pontos tamanhos varios

Fonte: Figura da minha autoria
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Os poemas apresentados nas figuras acima mantém a visualidade e a
distribuicdo de espaco entre as palavras. Exatamente da maneira que eles foram

apresentados serdo adicionados os recortes das imagens que fazem parte da

partitura completa.

Movimento 4: Leitura da bula

Através da lousa interativa compartilhada sera exibida a bula da Miniatura 1.
Aos poemas anteriormente compartilhados Ihes serdo acrescentadas as imagens,
completando assim, a bula. Da mesma forma que foi realizado anteriormente com

0s poemas, cada parte da bula sera apresentada concluindo assim, a leitura integral

da bula.

Figura 6. Poema 1 colocado junto de uma parte da
partitura da Miniatura 1

de mim
diregéo
expansa o

Fonte: Figura da minha autoria

Figura 7. Poema 2 colocado junto de uma
parte da partitura da Miniatura 1

NISINTTT

:%S\J\S{i&, saco —

| \/f_dilpl'}do no;{{em_p,o

\| /_\ ~se fazem

-~ o

- /fotﬁ Jentas| de  agua
N\ ~

N/ N B |

Fonte: Figura da minha autoria



Figura 9. Poema 4 colocado junto de uma

parte da partitura da Miniatura 1

curva infinita
meu corpo habita

escorrega
carrega

Fonte: Figura da minha autoria

Figura 8. Poema 3 colocado junto de uma
parte da partitura da Miniatura 1

ponto
pe ponta
.. o. o ‘e B = ...
o ° 9 °

s ¥ A ]
.
. L J
. o 2w
® o .- °.
e ®

o WY
o.._ . ® -
pontos tamanhos vario

Fonte: Figura da minha autoria

entrega

58



59

Figura 10. Poema 5 colocado junto de

uma parte da partitura da Miniatura 1

canaliz Je
transfor Jew
oferen lep

Fonte: Figura da minha autoria

As figuras 6, 7, 8, 9 e 10, sdo recortes da partitura completa que para fins,
cada pedaco se transforma em uma parte da bula que sera aprendido sem uma
ordem especifica. A maneira de representar tanto os poemas como as imagens

junto dos poemas € individual para cada participante.

Momento 4: Partilha

Realizaremos a partilha da leitura da bula, todas as partes da bula estarao
disponiveis na lousa interativa, e o documento foi enviado para cada participante
com antecedéncia. A bula sera lida de diversas formas, pela natureza da peca, a
bula ndo tem uma ordem especifica de leitura. Cada pessoa podera escolher a

ordem da bula a ser lida.
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Terceiro Encontro: LEITURA
Materiais

e Nessa atividade ndo sera solicitado nenhum material

Momento 1: Respiragao

Iniciaremos com uma pratica respiratoria, e através da visualizacdo de
animagdes compartilhadas, as pessoas serdo guiadas por varios ritmos de
respiragdo, sem instrugdes especificas nem detalhadas, o fio condutor sera a

visualidade das animacgoes.

As animagbes em movimento compartilhadas sugerem um ritmo para a
inalacdo e para a exalagédo, cada uma delas com um ritmo diferente. Assim que a

pratica se inicia, a Unica palavra exibida é: Respira

Momento 2: Aquecimento

Através de imagens colocadas em tela compartilhada que sugerem agdes
como espreguicar, chacoalhar, alongar, massagear, entre outras; os participantes
serdao convidados a criar movimentos a partir dessas imagens. Um participante
inicia, propondo movimentos livres com o objetivo de aquecer o corpo e o restante
dos participantes realizam os movimentos propostos, depois, quem propde o0s
movimentos chama o préximo participante através do sinal. Assim, sucessivamente

até todas as pessoas serem proponentes.

Essa dindmica proporciona um aquecimento pela ativagéo de todo o corpo, ja
que, cada imagem usada oferece qualidades de movimento especificas. Massagear,
chacoalhar e esticar o corpo podem originar movimentos realizados com o corpo ou
com partes especificas (mao, pé, cabega), velocidades e niveis de forga diferentes.
Além disso, gera um ambiente descontraido que permite a livre movimentagdo dos
corpos sem a pretensao de atingir um objetivo estético ou visual, nos enriquecendo

com o processo antes do que com o resultado.
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Momento 3: Esculturas sonoras

Nessa atividade, usaremos esculturas do artista Deoscoredes dos Santos,
conhecido como Mestre Didi, nascido na cidade de Salvador - Bahia. Serédo
compartilhadas na lousa interativa imagens de quatro esculturas. No primeiro
momento sera solicitado que as imagens apenas sejam observadas, cada pessoa

vai escolher uma imagem e manter a atengdo e somente observa-la.

Figura 11. Escultura do Mestre Didi Figura 12. Escultura do Mestre Didi

Fonte: Internet Fonte: Internet
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Figura 13. Escultura do Mestre Didi Figura 14. Escultura do Mestre Didi

Fonte: Internet . Fonte: Internet

Depois de um tempo de observacado sera solicitado que as pessoas,
mantendo os olhos fechados, comecem a desenhar no ar, com uma méo, a
escultura escolhida, depois, com as duas maos, e por ultimo que a escultura seja
desenhada com todo o corpo. Lembrar das formas e detalhes da escultura, pode
ajudar a aumentar as possibilidades de movimento. Essa atividade também contribui

com o processo de aquecimento e ativagao corporal.

Momento 4: Partilha e adivinhagao

Neste momento, as seis esculturas estardo disponiveis na lousa interativa.
Cada participante realizara os movimentos que representam a escultura escolhida,

seja com as maos, os bragos ou com o corpo todo. O restante dos participantes
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estardo atentos para poder adivinhar qual € a escultura que esta sendo

representada.

Uma vez que uma pessoa mostra a representagdo da escultura e o grupo
adivinha, ela chamara a préxima pessoa através do sinal escolhido por cada uma no
primeiro encontro, desta forma, todas as pessoas ouvintes ou surdas poderao
participar sem a necessidade de uma ordem preestabelecida ou de precisar usar a

comandos verbais.

Momento 5: Leitura da pecga

A continuagdo sera compartilhada a partitura da Miniatura 1 a qual sera lida
conjuntamente por repetidas vezes. A partitura, apesar de ser uma imagem, esta
dividida por trechos que serédo lidos e praticados no encontro anterior. Desta vez,
através de numeragdes sera determinada a sequéncia dos trechos da partitura.
Serado sugeridas trés possibilidades de leitura da pecga, todas elas serdo feitas por
todos os participantes de maneira coletiva, mas depois, cada participante podera
determinar a ordem de leitura que preferir. Uma vez que isso for decidido por todos

e todas, sera determinado mais um tempo para o ensaio antes do recital.



Miniatura 1

Figura 15. Partitura da Miniatura 1

. Fonte: Figura da minha autoria
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Momento 6: Recital

Ciente das diferengas entre um recital presencial e um recital virtual, mesmo
assim, considero relevante uma apresentagao individual dos participantes como

forma de ritualizar a finalizagao deste ciclo de trés encontros.

Para isso, no momento final desse encontro o convite € aberto para que
todas as pessoas realizem uma apresentagcao da Miniatura 1, com ou sem a
partitura, com o grupo como platéia. Poderemos perceber que cada versdo sera
diferente, pois cada uma carrega as singularidades préprias de cada pessoa

refletidas nas escolhas pessoais de qualidades de movimento para cada gesto.

Seguem, a continuacéo, trés possibilidades de leitura da Miniatura 1.

Figura 16. Uma possibilidade de leitura da Miniatura.

Fonte: Figura da minha autoria
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Figura 17. Uma possibilidade de leitura da Miniatura

. Fonte: Figura da minha autoria

Figura 18. Uma possibilidade de leitura da Miniatura.

Fonte: Imagem da minha autoria

As trés figuras apresentadas acima sao possibilidades de leitura da partitura
da Miniatura 1, além dessas, as pessoas participantes podem criar ordens

diferentes de organizacdo das partes da bula, sempre que, em cada interpretagao,
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sejam consideradas as cinco partes. Nao ha uma duragao especifica da peca. Cada
parte pode ser realizada em tempos diferentes e com qualidades de movimentos
também diferentes. Tudo vai depender da interpretacdo de cada pessoa das
imagens e dos poemas que conformam a peca. Por essas particularidades

apontadas, cada interpretagao da Miniatura 1 sera unica e irrepetivel.
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3.2 Miniatura 2

Primeiro Encontro: SOLFEJO

Materiais

e Duas folhas de papel em branco

e Caneta ou lapis

Momento 1: Siléncio e respiragao

Comecamos a pratica com a conscientizagao da respiracdo como uma forma
de chegar e nos preparar para a pratica. Dedicar um tempo para um siléncio verbal
e corporal. Siléncio corporal € um tempo para a imobilidade, que, assim como a
palavra siléncio, a imobilidade sera entendida de uma forma mais ilustrativa do
que literal, pois, o siléncio total e a imobilidade na sua totalidade sdo estados que
nao possiveis de serem atingidos com 0 n0sSSO corpo Vivo.

Antes de comecar, para quem desejar fazer essas primeiras respiracdes na
posi¢ao sentada, sera sugerido que as costas permanegam separadas do encosto
da cadeira, e que os isquios estejam colocados na beira da cadeira. Assim, durante
as primeiras respiracdes o corpo pode entrar em um fluxo de respiragao consciente
e ativo sem atingir um estado de absoluto relaxamento que provoque a perda do
tonus.

De maneira similar para quem desejar comegar na posigao de pe, sugere-se
que os joelhos estejam destravados, os pés paralelos separados na altura dos
quadris, bragos relaxados ao lado do corpo e mandibula relaxada.

As sugestdes para uma postura sugerida para esse momento de respiracao
serdao demonstradas através de comandos verbais muito especificos e
simultaneamente em Libras. A respiracao pode ser realizada tanto sentada como
em pé, porém, sera solicitado que todos os participantes permanegam com contato
visual no dispositivo, pois sera compartilhado um video no qual serdo sugeridos
diferentes ritmos de respiragéo.

A proposta € um exercicio de respiragdo sem instru¢cdes verbais que

determinem o ritmo de expiragao e de inspiragao. O video compartilhado oferece a
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claridade e compreensao da proposta através da visualidade dos ritmos e suas

variagoes.

Momento 2: Respiragao com movimentos livres

A medida que o entendimento e a percepcdo da respiracdo de cada pessoa
vao se agugando, serdo propostos movimentos do corpo conectados com o ritmo
natural da respiragdo. Nesse primeiro momento, 0os movimentos propostos sao
preferivelmente lentos e com qualidades de expansao, com o objetivo de alongar

tronco e extremidades.

Os primeiros movimentos serao propostos por mim, e depois, através do sinal
que cada pessoa deu a si mesma, convidarei uma nova pessoa para ocupar o lugar
de proponente, continuando com as movimentagdes livres para o aquecimento
corporal e a conexao com a respiracdo. Sucessivamente depois de um tempo, a
pessoa que esta ocupando o lugar de proponente de movimento chamara uma outra
pessoa pelo sinal, e assim na sequéncia até todas as pessoas proporem

movimentos.

Essa dinamica na qual o sinal de cada pessoa no lugar do chamado verbal,
sera adotada durante varias atividades, assim, conseguiremos descentralizar a
figura da proponente dando espago para que as criagdes de cada pessoa possam
ser propostas para o grupo. Além da descentralizagdo, essa dindmica propicia um

momento de interagao entre os participantes.

A ideia principal desse exercicio & conseguir que o0 movimento, seja ele qual
for, emerja como uma consequéncia do fluxo da respiracdo, sem necessidade dele
ser planejado previamente ou idealizado antes de ser executado. Nessa etapa nao
estamos a procura de analisar e enquadrar os movimentos dentro das estéticas
instauradas por instituicbes ao longo da historia, apenas permitir que a respiragcéo
seja 0 que conduz os movimentos em uma direcdo de dentro para fora. E um
convite para uma experiéncia estética através da percepc¢ao dos ritmos respiratorios

internos, sua plasticidade e suas possibilidades.
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Momento 3: Exploragcao dos elementos

A Miniatura 2 foi escrita para maos, mesa no espaco neutro. Nestes trés
encontros a mesa sera incorporada as atividades e exercicios, para nos familiarizar
com o tamanho, o formato, textura e densidade.

Nessa atividade sera colocada na lousa compartilhada analogias tanto para a
mesa como para o0 espago neutro em formato de imagem, divididas em duas
categorias: ‘Se a mesa fosse...” ‘Se o espaco neutro fosse...’. Cada categoria
contém imagens, as quais tém o objetivo de incentivar formas diferentes de
exploracdao da a mesa e com o0 espago neutro. Sera determinado um tempo para
que os participantes, livremente, passem por todas as imagens, misturando entre os
dois elementos aqui citados.

O que essa atividade propde é despertar a criatividade e abrir espaco para
observar o mesmo elemento através de angulos diferentes. Assim, o material

compartilhado provoca através das perguntas:

e ‘E se a mesa fosse um livro velho e empoeirado?’
e ‘E se a mesa fosse uma cama desarrumada?’

e ‘E se a mesa fosse feita de gosma?’

e ‘E se o0 espaco neutro fosse cheio de areia?’

e ‘E se o0 espaco neutro fosse cheio de nuvens?’

e ‘E se o espacgo neutro fosse uma pedra?’

Momento 4: Escolha e Escrita

Depois de um tempo de experimentagdo com os dois elementos (mesa e
espaco neutro) e as analogias, os participantes escolherdo duas delas, uma para o
espaco neutro e uma para a mesa. A partir desta escolha, sera determinado mais
um tempo para a exploragdo dos movimentos possiveis decorrentes das escolhas, a
quantidade de movimentos ficara a critério de cada pessoa.

Cada participante vai escolher um total de quatro movimentos (dois por cada
analogia) e em uma folha de papel, cada um realizara um simbolo para cada
movimento, somando um total de quatro simbolos. O objetivo é criar uma pequena

bula que representa os quatro movimentos escolhidos.
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Durante o momento de partiiha dos movimentos com seus respectivos
simbolos, eu irei escolher um simbolo por cada pessoa, e colocar na lousa
interativa, desta maneira coletivamente sera construida uma partitura que podera

ser solfejada por todos os participantes.

Momento 6: Solfejo

Dentre varios significados da palavra solfejo, me chamou a atengédo uma que
disse que ele € “a arte de cantar os intervalos musicais, seguindo as respectivas
alturas escritas (frequéncias ou graus da escala) e ritmos anotados em uma
partitura”?. Esse solfejo sera entendido como a interpretagdo dos materiais musicais
de uma partitura que foi construida pelo grupo.

Cada participante realizara o solfejo da partitura interpretando os simbolos
criados pelos colegas. Nesta pratica poderemos perceber que a leitura da partitura &
singular para cada pessoa, embora haja um consenso das representagées de cada

simbolo, cada pessoa tem uma maneira diferente de realiza-los.

12 Definigdo encontrada no site: https://auladecantohoje.com/solfejo/
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Segundo Encontro: LEITURA
Materiais
e Bula da Miniatura 2

e Partitura da Miniatura 2

Momento 1: Respiragcao e aquecimento

Iniciaremos com uma pratica respiratoria, e através da visualizagdo de
animagdes compartilhadas, as pessoas serdo guiadas por varios ritmos de
respiracdo, sem instru¢cdes especificas nem detalhadas, o fio condutor sera a

visualidade das animacgdes.

As animacgdes sugerem um ritmo para a inalagdo e para a exalacido, cada
uma delas com um ritmo diferente. Assim que a pratica se inicia, a unica palavra

exibida é: Respira

Em seguida, para o aquecimento, o movimento sera adicionado na pratica
de respiragcao. Na tela compartilhada serdo exibidas outras animagdes que seguem
uma logica de movimento em circuito, e, através da visualizagao delas, permitimos
que o corpo seja afetado e convidado a criar movimentos que acompanhem cada

uma das animagdes.

A partir das mesmas animacgdes, sera solicitado que cada participante crie
um movimento associado a inalagdo e outro a exalagdo com base nas animacgoes
compartilhadas. Os movimentos podem ser simples, claros e visiveis, levando em

consideragao os limites do enquadramento da webcam usada durante o encontro.

Tranquilamente, cada pessoa mostrara sua proposta de respiracdo com
movimento, e o restante do grupo realizara junto com ela. A dinamica para
estabelecer a troca de pessoas sera a mesma que foi realizada no primeiro
encontro. O sinal escolhido por cada pessoa podera ser usado para convidar a
proxima pessoa e assim, sucessivamente cada participante assume o lugar de

proponente.

A proposta também convida a experimentar velocidades diferentes de

respiracao e os possiveis movimentos que confortavelmente podem ser realizados
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juntamente com a ela, desta maneira todas as pessoas poderdo experimentar

diversos ritmos de respiragdo e movimento.

Momento 2: Leitura da bula

Através da lousa interativa compartilhada sera exibida a bula da Miniatura 2.
Passaremos todos os simbolos com os movimentos correspondentes. A bula da
peca com as especificagdes de cada gesto foi enviada para todos os participantes
antes do segundo encontro, podendo ser usada para a consulta e a resolugéo de
duvidas que possam surgir durante ou apds o encontro. Na tela compartilhada serao
exibidos apenas os desenhos e a explicagdo dos movimentos realizarei junto com o

grupo.
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Bula Miniatura 2

Maos com os dedos fechados e esticados de uma forma relaxada
colocadas na superficie da mesa, com os dedos apontados para
frente, com uma disténcia entre as méaos que seja confortavel.

Mesma configuragéo da figura 1, porém, as maos se mantém distantes
da mesa, a uma altura aproximada de 5cm.

Maos com os dedos fechados e esticados de uma forma relaxada,
com a ponta dos dedos apontados e encostados na mesa, e o dorso
da mao voltado para frente. Com uma distancia confortavel entre as
maos.

Mesma configuragdo de méos da figura 3, porém, as maos se mantém
distantes da mesa, a uma altura aproximada de 5cm.

Movimento agil e rapido da ponta dos dedos (do mindinho até o
indicador) que tocam a superficie da mesa.

Mesmo movimento da figura 5, porém, o movimento € realizado no ar
sem nenhuma parte da mao encostada na mesa.

Movimento da figura 5 realizado de maneira crescente,
progressivamente aumentando a intensidade do movimento.

Maos com os dedos fechados e esticados de forma relaxada, apenas
a borda externa da mao encostada na mesa, palmas de frente uma
com a outra.

Mesma configuragdo de mé&o da figura 8, porém, sem encostar na
superficie da mesa, manter as maos a uma distancia aproximada de
5cm.

4[2} 10.Mé&os se deslizam para a direita.

63 11. M3os se deslizam para a direita sem encostar na mesa. O movimento

acontece no ar.

<:|7 12. Maos se deslizam para a esquerda
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@13. M3aos se deslizam para a esquerda sem encostar na mesa. O
movimento acontece no ar.

14.Maos fechadas em formato de punho, encostam na mesa com a borda
externa do punho

15.Maos mantém o formato de punho com a borda em direcdo a mesa,
porém, sem encostar na superficie.

OO 16.As maos com os dedos fechados e esticados de uma forma relaxada
se movimentam com a palma da mao voltada para baixo realizando o
desenho do simbolo “infinito”.

Momento 3: Leitura da pecga

Uma vez familiarizados com a bula, ainda no segundo encontro daremos
inicio a leitura da Miniatura 2. Dependendo do tempo usado na leitura da bula, ha a
possibilidade de nao ter tempo de iniciar a leitura da peg¢a. No caso de dar tempo,

pode ser realizada a leitura da pegca completa ou somente um trecho.
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Figura 22. Partitura da Miniatura 2 (pagina 4)
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Figura 23. Partitura da Miniatura 2 (pagina 5)
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Figura 24. Partitura da Miniatura 2 (pagina 6).
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Terceiro Encontro: ENSAIO

Materiais

e Partitura da Miniatura 2

Momento 1: Respiragao

Iniciaremos com uma pratica respiratéria, e através da visualizagdo de
animagbes compartilhadas, as pessoas serdo guiadas por varios ritmos de
respiracdo, sem instrugdes especificas nem detalhadas, o fio condutor sera a

visualidade das animagoes.

As animagbes em movimento compartilhadas sugerem um ritmo para a
inalacdo e para a exalagédo, cada uma delas com um ritmo diferente. Assim que a

pratica se inicia, a unica palavra exibida é: Respira

Momento 2: Aquecimento

Através de imagens colocadas em tela compartilhada que sugerem acdes
como espreguicar, chacoalhar, alongar, massagear, entre outras; os participantes
serdo convidados a criar movimentos a partir dessas imagens. Um participante
inicia, propondo movimentos livres com o objetivo de aquecer o corpo e o restante
dos participantes realizam os movimentos propostos, depois, quem propde 0s
movimentos chama o préximo participante através do sinal. Assim, sucessivamente

até todas as pessoas serem proponentes.

Essa dinamica proporciona um aquecimento pela ativagdo de todo o corpo, ja
que, cada imagem usada oferece qualidades de movimento especificas. Massagear,
chacoalhar e esticar o corpo podem originar movimentos realizados com o corpo ou
com partes especificas (mé&o, pé, cabecga), velocidades e niveis de forgca diferentes.
Além disso, gera um ambiente descontraido que permite a livre movimentagao dos
corpos sem a pretensao de atingir um objetivo estético ou visual, nos enriquecendo

com o processo antes do que com o resultado.
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Momento 3: Leitura da peca

No segundo encontro foi apreendida a bula da Miniatura 2. Agora, sera
compartilhada na tela a partitura da peca para ser ensaiada. Diferente da Miniatura
1, a Miniatura 2 segue uma ordem de leitura tradicional em sentido vertical e de
esquerda para direita. A leitura sera realizada em um andamento lento e por partes.
A bula é grande entdo é necessario que ela seja lida com calma para nao ter
duvidas ao associar o simbolo com o movimento. A leitura sera realizada repetidas

vezes, até conseguir toca-la do comecgo ao fim.

Momento 4: Recital

Ciente das diferengas entre um recital presencial e um recital virtual, mesmo
assim, considero relevante uma apresentacédo individual dos participantes como

forma de ritualizar a finalizagao deste ciclo de trés encontros.

Para isso, no momento final desse encontro o convite é aberto para que
todas as pessoas realizem uma apresentacao da Miniatura 2, com ou sem a
partitura, com o grupo como platéia. Poderemos perceber que cada versédo sera
diferente, pois cada uma carrega as singularidades proprias de cada pessoa

refletidas nas escolhas pessoais de qualidades de movimento para cada gesto.
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3.3 Miniatura 3

Primeiro Encontro: SOLFEJO
Materiais

e Folha do Material de apoio 1

e Folhas de papel (podem ser de rascunho). A quantidade exata de folhas sera
informada dias antes do encontro, quando tivermos certeza da quantidade de
participantes.

e Uma caneta ou lapis.

Momento 1: Siléncio e respiragao

Comecar a pratica com a conscientizagdo da respiragdo pode ajudar a nos
preparar da melhor maneira para todas as atividades que serao realizadas durante o
encontro, propiciando um tempo para um siléncio verbal e corporal, um tempo para
a imobilidade, que assim como siléncio sao palavras usadas de uma forma mais
ilustrativa do que literal, pois o siléncio total e a imobilidade na sua totalidade séo

estados que ndo sao possiveis de ser atingidos com 0 NOSSO COrpo Vivo.

Antes de comecgar, para quem desejar fazer essas primeiras respiragées na
posi¢ao sentada, sera sugerido que as costas permanegam separadas do encosto
da cadeira, e que os isquios estejam colocados na beira da cadeira. Assim, durante
as primeiras respiracées o corpo pode entrar em um fluxo de respiragao consciente
e ativo sem atingir um estado de absoluto relaxamento que provoque a perda do
ténus.

De maneira similar para quem desejar comecar na posi¢ao de pe, sugere-se
que os joelhos estejam destravados, os pés paralelos separados na altura dos

quadris, bracos relaxados ao lado do corpo e mandibula relaxada.

As sugestdes para uma postura sugerida para esse momento de respiragao
serdo demonstradas através de comandos verbais muito especificos e
simultaneamente em Libras. A respiragao pode ser realizada tanto sentada como

em pé, porém, sera solicitado que todos os participantes permanegcam com contato
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visual no dispositivo, pois sera compartilhado um video no qual serdo sugeridos

diferentes ritmos de respiracéao.

A proposta € um exercicio de respiragdo sem instru¢cdes verbais que
determinem o ritmo de expiragao e de inspiragdo. O video compartilhado oferece a
claridade e compreensao da proposta através da visualidade dos ritmos e suas

variacoes.

Momento 2: Respiragao com movimentos livres

A medida que o entendimento e a percepgdo da respiracdo de cada pessoa
vao se agucando, serao propostos movimentos do corpo conectados com o ritmo
natural da respiragdo. Nesse primeiro momento, 0os movimentos propostos sao
preferivelmente lentos e com qualidades de expansao, com o objetivo de alongar

tronco e extremidades.

Os primeiros movimentos serao propostos por mim, e depois, através do sinal
que cada pessoa deu a si mesma, convidarei uma nova pessoa para ocupar o lugar
de proponente, continuando com as movimentagdes livres para o aquecimento
corporal e a conexao com a respiracdo. Sucessivamente depois de um tempo, a
pessoa que esta ocupando o lugar de proponente de movimento chamara uma outra
pessoa pelo sinal, e assim na sequéncia até todas as pessoas proporem

movimentos.

Essa dinamica na qual o sinal de cada pessoa no lugar do chamado verbal,
sera adotada durante varias atividades, assim, conseguiremos descentralizar a
figura da proponente dando espago para que as criagdes de cada pessoa possam
ser propostas para o grupo. Além da descentralizagdo, essa dindmica propicia um

momento de interagao entre os participantes.

A ideia principal desse exercicio & conseguir que o0 movimento, seja ele qual
for, emerja como uma consequéncia do fluxo da respiracdo, sem necessidade dele
ser planejado previamente ou idealizado antes de ser executado. Nessa etapa nao
estamos a procura de analisar e enquadrar os movimentos dentro das estéticas
instauradas por instituicbes ao longo da historia, apenas permitir que a respiragcéo

seja 0 que conduz os movimentos em uma direcdo de dentro para fora. E um
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convite para uma experiéncia estética através da percepc¢ao dos ritmos respiratorios

internos, sua plasticidade e suas possibilidades.

Momento 3: Curvas

Logo apds das propostas de aquecimento de todas as pessoas participantes
da pratica, experimentaremos o0s movimentos curvos, circulares, a encontra-los
dentro do proprio corpo, fazendo parte das nossas formas e dos nossos movimentos

instintivos.

E um exercicio silencioso e individual, com carater de pesquisa que vai de
dentro para fora, na busca pelas curvas possiveis e existentes a partir do centro do
nosso proéprio corpo, (peito e quadril e cabecga), para depois manifesta-las pelas
extremidades, nos seus diversos tamanhos, velocidades e amplitudes. Mais do que
desenhar linhas curvas no espaco, o exercicio se propde a nos entender como
seres curvos, circulares e observar e sentir quais sdo as possibilidades de

movimento que nascem a partir dessas formas.

Nesse exercicio, sera colocada uma imagem que vem a substituir os
comandos verbais e as explicacbes sobre as qualidades de movimento que

propomos experimentar nesse momento.
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Figura 25. Imagem para movimentos curvos

Fonte: Imagem da minha autoria

Momento 4: Retas

Lineas retas, onde elas se encontram dentro do nosso corpo?, quais sao as
diferengas com as linhas curvas além da sua forma 6bvia?. Aqui o convite também é
para que sejam encontradas as linhas retas dentro das formas do nosso proprio

corpo, como dedos, bragos, pernas e tronco.

Quais séo as qualidades dessas linhas retas? Quais sao as possibilidades de

movimentagao que podem nos oferecer? Durante o exercicio proposto, convidamos
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a pensar de que forma é possivel que essas linhas e qualidades de movimento retas

possam ser externalizadas através do movimento.

Como realizado na etapa anterior, na tela sera compartilhada uma imagem
com linhas retas, de uma forma simples, sem nenhuma explicagcdo escrita. Essa
imagem mais os movimentos da proponente acredita-se que serdo suficientes para

deixar a ideia do exercicio clara e compreensivel.

Figura 26. Imagem para movimentos retos.
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Fonte: Imagem da minha autoria
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Momento 5: Mistura de curvas e retas

Depois de um tempo na experimentacao, a imagem em tela compartilhada
sera trocada novamente, neste caso para uma imagem na qual se encontram
misturadas linhas curvas e retas. Mais uma vez sem necessidade de instrucdes
verbais nem sinalizadas, espera-se que 0s corpos reajam aos graficos de uma

forma natural através do movimento corporal.

Nesta atividade procura-se ampliar as possibilidades de movimento através
da mistura e combinagao de linhas que, através do estimulo visual, se refletem no

movimento corporal.

Faz-se necessario a busca de um fluxo constante de movimento que permite
a unicidade dos movimentos, mais do que mais do que velocidade, o objetivo é
permanecer no processo de busca por uma fluidez e uma ligacdo entre os

movimentos.
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Figura 27. Imagem para movimentos retos e curvos.
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Fonte: Figura da minha autoria

Momento 6: A escolha dos gestos

Depois do momento de experimentagdo, as pessoas vao escolher dois
gestos curtos e simples, faceis de decorar e de serem realizados. Esses
movimentos ndo precisam estar relacionados com uma atividade, com uma figura
especifica, ou um significado, eles serdo uma escolha dentro das possibilidades de

movimentos experimentadas durante os exercicios realizados durante o encontro.
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Possiveis sons podem surgir durante a pratica. Esses sons ndo deverao ser
silenciados ou inibidos durante a pratica. Esse principio € aplicado independente de
participarem do encontro pessoas ouvintes ou surdas, pois essas sonorizagdes
vocais surgiriam como uma consequéncia do movimento. Esses sons nao sao a

causa do movimento e nem o nosso principal objeto de estudo.

Com os microfones desligados ndo corremos o risco de que a dindmica da

aula seja perjudicada por estas possiveis sonorizagdes.

Momento 7: Jogo de cartas

ApoOs a escolha dos gestos, na lousa interativa (um recurso da plataforma) eu
compartilharei aleatoriamente seis conceitos com o objetivo de modificar a maneira
de realizar os gestos. As seis cartas que eu usarei correspondem as qualidades de

movimento desenvolvidas pelo dangarino e pesquisador Rudolf Laban.

e Do fator Tempo, serdo usados os conceitos de Rapido e Lento
e Do fator Espago, serdo usados os conceitos de Direto e Indireto

e Do fator Peso, serdo usados os conceitos de Forte e Leve

Como realizado na atividade anterior, cada pessoa escolheu dois gestos para
serem realizados.Na lousa eu compartilharei os conceitos um por um, e o grupo

realizara modificagdes do gesto conforme o conceito apresentado.

No comecgo da atividade, eu compartilharei somente um conceito por vez,
para que as pessoas experimentem por um tempo apenas um conceito. Entdo o
mesmo gesto sera realizado modificado pelo conceito de rapido, depois de um
tempo, 0 mesmo gesto sera realizado modificado pelo conceito de leve, e assim por

diante até terminarem os seis conceitos.

Na seguinte parte da atividade mostrarei dois conceitos, ou seja, a ideia é

que o gesto seja realizado influenciado por dois conceitos simultaneamente.
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Momento 8: Uma frase

A partir dos experimentos realizados com os dois gestos, as pessoas serao
convidadas a criar uma frase, de curta duragao, explorando as multiplas
possibilidades de qualidades de movimento. Para esse momento as qualidades de
movimento ficardo compartilhadas na lousa interativa. A frase ndo tem uma duragao

especifica mas pode contornar entre cinco e trinta segundos.

E importante que ela seja o mais clara possivel e que possa ser repetida com
facilidade, ndo é recomendavel que a frase seja muito complexa mas também né&o

um improviso, sugere-se que ela tenha um comego, meio e fim.

Momento 9: Partilha

Esse momento sera aberto para que cada participante compartilhe com o
grupo a frase que foi criada a partir das provocagdes das cartas com os movimentos

criados. Cada participante executara a frase duas vezes.

Para estabelecer uma ordem na partilha eu como proponente comeco
mostrando minha frase duas vezes, assim que eu terminar, farei o chamado para
uma outra pessoa, usando o sinal que ela criou no comego da aula, e assim
sucessivamente. Pode acontecer de que as pessoas esque¢am o sinal de outras
pessoas, nesse caso a chamada podera ser realizada através da descri¢ao gestual,
se deixando levar pelas aparéncias, jeitos, acessorios, até conseguir que a pessoa

que esta sendo chamada se identifique com a descri¢ao.

Essa partilha € importante pois as pessoas poderao ter a oportunidade de
observar os processos e descobertas de outras pessoas assim como também se
colocar perante o grupo para compartilhar e mostrar o resultado desse processo

criativo.

Para possiveis casos nos quais a pessoa nao tenha conseguido chegar em
uma frase, esse momento pode acontecer ainda com o formato do jogo de cartas
como provocadores para a pesquisa dos dois gestos escolhidos anteriormente; mas
somente sera realizada essa opcdo no caso no qual a pessoa participante tenha

absoluta certeza da n&o possibilidade de criar a frase.
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Momento 10: Solfejo

Dentre varios significados da palavra solfejo, me chamou a atengédo uma que
disse que ele é “a arte de cantar os intervalos musicais, seguindo as respectivas
alturas escritas (frequéncias ou graus da escala) e ritmos anotados em uma
partitura”. Para essa pratica, serdo explorados outros modos de entender o
significado de solfejo e consequentemente provocara uma resignificagdo do que

entendemos por partitura.

A pratica do solfejo, nesta atividade, sera entendido como a interpretagéo
dada aos materiais musicais de uma partitura. Neste caso, nossas partituras serao
realizadas a partir das frases de gestos realizadas por todos os participantes, as
quais incluem qualidades de movimento, dindmicas e ritmos. Nossa partitura sera

feita a partir do corpo em movimento.

Desta forma, solfejar pode ser muito mais mais do que simplesmente usar a
voz para entoar melodias e ritmos escritos numa partitura tradicional. Ja que o
material musical é visual, propomos nesse momento que o solfejo seja visual
também, realizado através de um registro grafico realizado simultaneamente com a

exposicao da frase de gestos criada por uma outra pessoa.

Cada participante compartilha com o grupo a frase criada a partir dos gestos.
Enquanto uma pessoa compartilha a frase, o grupo registra a frase na folha de
papel. Se necessario, a pessoa pode executar a frase mais de uma vez. Esse
registro grafico podera ser realizado com a técnica conhecida como ‘desenho cego’
que basicamente se trata de fazer um desenho sem necessidade de olhar para a

superficie onde ele esta sendo feito, ou da maneira tradicional olhando para o papel.

E importante ressaltar que n3o se pretende atingir uma qualidade especifica
no desenho, € um exercicio para permitir que a nossa méao seja afetada pelo
movimento de uma outra pessoa através da observacao sensivel do corpo se

manifestando.

Uma vez terminado o primeiro solfejo, todos os participantes restantes

mostrardo os desenhos, assim poderemos olhar os desenhos dos nossos e nossas

'3 Definigdo encontrada no site: https://auladecantohoje.com/solfejo/
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colegas, provavelmente acharemos formas, linhas ou caracteristicas semelhantes

entre os desenhos ou provavelmente nao.

A pessoa que apresenta a frase, sera quem convida a proxima pessoa para
apresentar a frase de movimento. Essa sequéncia sera realizada da mesma forma
que foi estabelecida na partilha das frases, através do sinal da pessoa que sera
convocada ou, caso o sinal for esquecido, através de alguma sinalizagdo de uma

caracteristica propria da pessoa.

No final desse encontro, cada participante tera realizado um desenho para
cada frase de movimento dos colegas (exceto de si mesmo) e ao mesmo tempo,
teremos entre cinco e oito (dependendo do numero de participantes) desenhos

diferentes representando graficamente a frase de cada pessoa.
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Segundo Encontro: LEITURA
Materiais

e A Partitura com a bula e a folha de material de apoio 1
e Uma folha de papel (pode ser de rascunho).

e Uma caneta ou lapis

Momento 1: Respiragao e aquecimento

Iniciaremos com uma pratica respiratéria, e através da visualizagado de
animacgbes compartilhadas, as pessoas serdao guiadas por varios ritmos de
respiracdo, sem instrugdes especificas nem detalhadas, o fio condutor sera a

visualidade das animacgoes.

As animagbes sugerem um ritmo para a inalagdo e para a exalagédo, cada
uma delas com um ritmo diferente. Assim que a pratica se inicia, a Unica palavra

exibida é: Respira

Em seguida, para o aquecimento, o movimento sera adicionado na pratica
de respiragao. Na tela compartilhada serdo exibidas outras animagdes que seguem
uma logica de movimento em circuito, e, através da visualizagdo delas, permitimos
que o corpo seja afetado e convidado a criar movimentos que acompanhem cada

uma das animacgdes.

A partir das mesmas animacgdes, sera solicitado que cada participante crie
um movimento associado a inalacado e outro a exalagdo com base nas
animagoes compartilhadas. Os movimentos podem ser simples, claros e visiveis,
levando em considerag&o os limites do enquadramento da webcam usada durante o

encontro.

Tranquilamente, cada pessoa mostrara sua proposta de respiracdo com
movimento, e o restante do grupo realizara junto com ela. A dinamica para
estabelecer a troca de pessoas sera a mesma que foi realizada no primeiro
encontro. O sinal escolhido por cada pessoa podera ser usado para convidar a
proxima pessoa e assim, sucessivamente cada participante assume o lugar de

proponente.
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A proposta também convida a experimentar velocidades diferentes de
respiragdo e os possiveis movimentos que confortavelmente podem ser realizados
juntamente com a ela, desta maneira todas as pessoas poderdo experimentar

diversos ritmos de respiragao e movimento

Momento 2: Uma historia

Para comecar esse exercicio os participantes escolherao trés gestos
simples, gestos que estejam associados a agdes realizadas no dia a dia. Cada
pessoa pode se ajudar com um papel e uma caneta para registar com uma palavra
chave associada ao gesto. Esses gestos serdo realizados sem necessidade de
verbalizar ou explicar, mantendo o seu significado apenas para a pessoa que o
idealizou. Cada pessoa ira apresentar os gestos individualmente sem a necessidade

de dizer a palavra- chave.

Seguindo com a atividade, depois de todos os participantes terem mostrado
os trés gestos escolhidos, sera realizada uma segunda rodada na mesma
sequéncia, mas com a diferenca de que cada pessoa vai atribuir o sentido de uma
histéria para o conjunto de gestos. O sentido ndo se refere aquele construido a
partir da légica e do significado das palavras. Os gestos ndo precisam mudar de
ordem, ser acrescentados ou recortados com a intencdo de dar um sentido. A

intencao € justamente, que a historia seja criada a partir da natureza do movimento.

A sequéncia para a partilha das histérias podera ser realizada na mesma
ordem da partilha anterior, ou, podera ser adotada novamente a dinamica de ordem

de chamada aplicada em atividades anteriores.

O que sera observado durante esta segunda rodada de partiiha é a
percepcao da diferenca entre os gestos realizados isoladamente, e a mesma série
de gestos realizados com a inteng&o de contar uma historia, ou seja, ganhando um
sentido de historia atribuido pela pessoa que ocupa o lugar de narrador, totalmente

independente do significado das palavras ligadas aos gestos realizados.

As diferengas entre trés gestos isolados, realizados em sequéncia, e uma
histéria contada com os mesmos, na mesma ordem, Sio visiveis e consideramos

que tém suas origens em trés aspectos importantes de serem colocados:
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e Ligacdao dos movimentos: Criar uma ligadura entre o final de cada
gesto com o inicio do proximo pode dar a sensac¢do de unicidade e
fluidez, evitando uma fragmentacéo nao intencional da histéria.

e Qualidades de movimento: Experimentar diferentes qualidades de
movimento abordadas anteriormente, sem o julgamento de certo ou
errado, ira enriquecer as possibilidades de desdobramento de um s6
gesto. Poderemos aprofundar nos fatores de tempo, peso e espago
para os gestos venham a ser realizados com mais consciéncia e
atencao.

e Intengcdo de contar a histéria: As duas pautas antes mencionadas
poderdo acontecer como consequéncia quando o participante atribui
um sentido de histéria e se coloca com a intencdo de um narrador ao
contar a histéria. No momento em que é realizada a sequéncia dos
trés gestos com a intencdo de que isso seja uma historia certas
qualidades de movimento e a ligagdo dos gestos pode chegar a
acontecer de uma maneira intuitiva, sem a necessidade de passar por

um exercicio de raciocinio légico e tedrico.

O material de apoio entregue no primeiro encontro pode servir para eventuais
consultas, caso for necessario, relembrar qualidades de movimento que possam ser
incorporadas para potencializar a expressividade do gesto e desta maneira

enriquecer a corporeidade e visualidade da historia.

Momento 3: Leitura da bula

Nessa seguinte etapa mergulharemos propriamente na bula da Miniatura 3,
comegando com a leitura da bula que apresenta os gestos a serem aprendidos,
paralelamente com os desenhos correspondentes que serao mostrados numa tela
compartilhada. A bula da pegca com todas as especificagbes de cada gesto ja foi
enviada para todos os participantes antes do segundo encontro, podendo ser usada
para a consulta e a resolugdo de duvidas que possam surgir durante ou apos o
encontro. Na tela compartilhada serdo exibidos apenas os desenhos e a execugao

ficara a cargo da proponente.
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Bula da Miniatura 3

-> Gestos acima da linha séao feitos com a méo direita
-> Gestos sobre a linha sao feitos com as duas maos
-> Gestos embaixo da linha sao feitos com a mao esquerda

Tricd: Gesto realizado com as duas maos juntas, cotovelos dobrados a

%fw noventa graus, palmas com os dedos fechados simulando segurar duas
agulhas de tricé, as duas méaos realizam movimentos pequenos e com
velocidade variada.

Dados: Gesto realizado com as duas méos juntas e em formato de concha

m@’ encaixam uma na outra como se segurasse dentro delas um par de dados,
cotovelos dobrados a noventa graus, o movimento remete ao gesto de
baralhar os dados e joga-los numa mesa.

Prato limpo: braco esquerdo dobrado a noventa graus, m&o com os dedos
fechados e a palma voltada para cima segura o prato enquanto a mao direita
com a mao em formato de punho simula a agado de ensaboar o prato segurado
pela mao esquerda.

Colherada: Gesto realizado por uma méo individualmente dependendo do
solicitado na partitura, mao em formato de punho fechado com o dorso da méao
para cima, realiza um movimento de fora para dentro que lembra segurar uma
colher como um bebé e enché-la de comida.

W% Palito: Gesto realizado com as duas maos juntas, maos em formato de punho
ﬁ?ﬁ

fechado e dorso da mao apontando para cima, cotovelos dobrados a noventa
graus. Movimento simula segurar um palitinho de espeto e quebra-lo ao meio.

Moto: As duas maos mantém-se em formato de punho fechado com o dorso
\Q%) da mao voltada para cima. Mao esquerda sustenta a postura, enquanto a mao
M direita faz um rapido movimento de munheca para cima, o movimento lembra
a acao de acelerar uma moto. Cada movimento de munheca corresponde a
cada grafico.

Caneca: Mao esquerda com os dedos fechados em punho, cotovelos
dobrados a noventa graus e dorso da mao apontando para o lado esquerdo,
essa é uma configuragdo de mao, ela ndo representa nenhum movimento ou
acao. O movimento podera vir a acontecer a partir dessa configuragdo de méao
dependendo do que for solicitado.
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Acordo: Mao direita com os dedos esticados e juntos, cotovelos dobrados a
noventa graus e dorso da mao apontando para o lado direito, e a ponta dos
dedos apontando para frente e o polegar separado dos dedos apontando para
cima, essa configuragédo se assemelha a dar a mao para alguém.

DNA: Gesto realizado com os dois bragos, cotovelos dobrados a noventa graus
paralelos ao chao, os dois bragos simultaneamente realizam o desenho de DNA
presente na partitura. Os bracos se cruzam e separam sempre com o brago
esquerdo por cima do brago direito.

Pincel: Braco esquerdo com os dedos da méao fechados e esticados, dorso da
mao apontada para o chdo. Mao direita sobre a mao esquerda desliza a palma
sobre a palma esquerda na direcdo de frente para atras, e volta deslizando a
ponta dos dedos sobre a palma da mao esquerda na diregao de tras para frente.
As setas indicam a quantidade de repeticdes.

Chave: Movimento realizado com as méos individualmente, dedos fechados em
punho, dedo indicador e polegar fazem uma ping¢a imitando o gesto de segurar
uma chave entre os dedos, essa pinga é apontada para frente e se realiza um
movimento de rotacdo, o braco esquerdo e direito individualmente realizam a
rotacdo para a esquerda e para a direita respectivamente.

Martelo: Gesto realizado com os dois bragos. Cotovelos dobrados a noventa
graus, as maos com os punhos fechados e com o dorso da mao voltada para
frente. Num gesto rapido os dois punhos chocam e voltam a posigao inicial.

Dez dedos: As duas maos com os dedos abertos e a palma voltada para frente,
cotovelos dobrados a noventa graus. As duas maos ficam préoximas uma da outra,
fazendo com que os antebragos fiqguem com uma inclinagao ligeira para o centro.

Armario: Gesto realizado com ambas das maos. Palmas voltadas para frente,
dedos esticados e bem abertos, ele inicia com as maos na altura do peito e
cotovelos bem dobrados, deixando o dorso das maos bem préximo ao peito.
Lentamente as os cotovelos se esticam, simulando um movimento de arrastar um
armario pesado.

Agulha e linha: gesto realizado com a méo direita. Dedo indicador e polegar juntos
e os outros trés dedos esticados e abertos. Com essa configuragdo de mao sao
realizados movimentos que simulam a costura com agulha e fio.
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Yoga: As duas maos com a configuragdo de mao de “agulha” se posicionam com
as palmas voltadas para cima, e os cotovelos a noventa graus, os antebragos
paralelos, o que lembraria uma posicao de um mudra.

Bola: Gesto realizado com as duas maos, cotovelos dobrados a noventa graus, as
duas maos com os dedos ligeiramente dobrados e separados, com a palma de
frente uma com a outra, simulam segurar uma bola do tamanho das maos na altura
da frente do rosto.

Bola de cristal: Gesto realizado com as duas méos, enquanto uma das maos
mantém a configuragdo do gesto “Bola” a outra mao, com a mao relaxada e os
dedos ligeiramente dobrados e separados se movimenta de forma circular ao
redor da mao estatica. Esse gesto lembra a agdo de adivinhagdo e consulta na
bola de cristal.

Cdco: Gesto realizado com as duas méaos, cotovelos dobrados a noventa graus,
maos com as palmas frente a frente, dedos abertos e semi dobrados, sacudir
bruscamente as duas maos de tras para frente, imaginando que as maos seguram
um céco.

Sal: Gesto realizado com uma ou duas méaos, dependendo do grafico, os cinco
dedos esticados e com as gemas juntas, realiza um suave movimento rogando as
gemas umas com as outras. Gesto que lembra a agéo de espalhar sal.

Momento 4: Leitura da partitura

Depois de serem realizados os gestos na sua ordem sequencial, daremos

continuidade com a pecga. Partindo do comeco, é importante dar atencao as ligagdes

entre os gestos para que a pega nao perca sua fluidez.

Nao sera obrigatério que a leitura da peca seja realizada até o final, ela

podera ser dividida em duas partes, e realizar no proximo encontro a continuagéo da

leitura iniciada nesse encontro. Isso vai depender de uma breve analise feita pela

proponente da dindmica das pessoas participantes do encontro. Caso o tempo for

curto pode ser lida somente uma parte da partitura.
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Miniatura 3
Figura 28. Partitura da Miniatura 3
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Momento 5: Partilha

Esse momento sera aberto para que, através de convite ou voluntariamente,
os participantes compartilhem com o grupo a leitura da peca, seja um fragmento ou
ela na integra. Poderemos perceber que quando uma proxima pessoa compartilhar

a leitura, inevitavelmente a execucao sera diferente da anterior.

Isso sera repetido com mais pessoas dependendo do numero de
participantes. Poderemos ver assim, varias versdes da leitura de uma unica peca,
na qual esta partitura e os grafismos (0 que seria equivalente as notas musicais em
partituras tradicionais) ndo variam, mas a expresséao individual de cada pessoa nao

permite que tenhamos duas versdes iguais da peca.

Recapitulando alguns conceitos que aprendidos ao longo do primeiro e
segundo encontro, as diferengas poderao se referir aos fatores de movimento (peso,
tempo e espacgo) deixando em evidéncia as individualidades das pessoas na
maneira de executar a pega, mesmo ainda em estagio de leitura. Considera-se
desnecessario que essa analise seja realizada durante o encontro, e sim, ela podera

ser util para o trabalho posteriormente.
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Terceiro Encontro: ENSAIO
Materiais

e A Partitura da Miniatura 3 com a bula e

e Celular (opcional)

Momento 1: Respiragcao e aquecimento

Iniciaremos com uma pratica respiratoria, e através da visualizagdo de
animagdes compartilhadas, as pessoas serdo guiadas por varios ritmos de
respiracdo, sem instru¢cdes especificas nem detalhadas, o fio condutor sera a

visualidade das animacgdes.

As animacdes em movimento compartilhadas sugerem um ritmo para a
inalacdo e para a exalagédo, cada uma delas com um ritmo diferente. Assim que a

pratica se inicia, a Unica palavra exibida é: Respira

Momento 2: Aquecimento

Através de imagens colocadas em tela compartilhada que sugerem agdes
como espreguicar, chacoalhar, alongar, massagear, entre outras; os participantes
serao convidados a criar movimentos a partir dessas imagens. Um participante
inicia, propondo movimentos livres com o objetivo de aquecer o corpo e o restante
dos participantes realizam os movimentos propostos, depois, quem propde o0s
movimentos chama o préximo participante através do sinal. Assim, sucessivamente

até todas as pessoas serem proponentes.

Essa dindmica proporciona um aquecimento pela ativagéo de todo o corpo, ja
que, cada imagem usada oferece qualidades de movimento especificas. Massagear,
chacoalhar e esticar o corpo podem originar movimentos realizados com o corpo ou
com partes especificas (méao, pé, cabeca), velocidades e niveis de forca diferentes.

Além disso, gera um ambiente descontraido que permite a livre movimentagdo dos
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corpos sem a pretensao de atingir um objetivo estético ou visual, nos enriquecendo

com o processo antes do que com o resultado.
Momento 3: Imagem - movimento - imagem

A continuagdo serdo enviadas imagens via WhatsApp ou email de forma
individual a cada participante. O objetivo € que cada pessoa receba uma imagem

sem que o grupo saiba qual imagem cada pessoa recebeu.

Cada uma das imagens serdo os agentes provocadores dessa atividade.
Todas as pessoas terdo um curto tempo para criar movimentagdes que possam
representar a imagem recebida, tomando distancia da simples descri¢ao gestual dos

elementos que a compdem e refletindo sobre duas perguntas:

e Como essa imagem se move?,

e Como essa imagem me move?

Através dessas duas perguntas procura-se ativar duas reflexdes para a

escolha dos movimentos, assim, coloca-se questao:

1. Os movimentos possiveis da imagem na qual a pessoa ocupa o lugar
de observadora, analisando os elementos que compdem a imagem, e
através da ativacdo do imaginario criar possibilidades de movimento
representadas no corpo

2. De quais modos a imagem pode gerar movimento no corpo de quem
observa. Nao se trata de representar o possivel movimento da
imagem, ou dos elementos (como na primeira questao) e sim, ativar no
corpo os movimentos que sao provocados pela imagem, colocando a

pessoa no lugar de receptor.

Depois desse tempo de reflexdo e experimentagdo, todas as imagens que
serdo enviadas aos participantes estardo visivelmente disponiveis na tela

compartilhada para dar continuidade com a atividade.

Cada participante ira apresentar os movimentos ativados com a imagem
recebida, e o restante de participantes vai adivinhar qual imagem a pessoa recebeu.
Voluntariamente um a um, todas as pessoas darao continuidade ao jogo de

adivinhagao. As imagens usadas nesta atividade seréao as seguintes:
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Figura 29. Titulo desconhecido. Autora: Miriam Paternoster (2014)

Fonte: Internet

Figura 30. Titulo: desconhecido. Autor: Antonio Mora

Fonte: Internet



Figura 31
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. Titulo: Divisor (1968). Autora: Lygia Pape
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Fonte: Internet

Figura 32. Titulo: A persisténcia da memoaria. Autor: Salvador Dali

Fonte: Internet
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Figura 33. Titulo: Cantante Melancdlico. Autor: Mird
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Fonte: Internet

Figura 34. Titulo: Galeria Animal. Autor: Roberto Matta

Fonte: Internet



Figura 35. Titulo: Ironias |. Autor: Roberto Carlos Andrade Jijena
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Fonte: Internet

Figura 36. Obra: Lagrimas Negras. Autor: Oswaldo Guayasamin

Fonte: Internet
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Figura 37. Titulo: Il Trovatore. Autor: Giorgio de Chirico

Fonte: Internet

Figura 38. Titulo: Desconhecido. Autor: Antonio Mora

Fonte: Internet
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Momento 4: Revisao da partitura

Dando continuidade com a pratica retomaremos a leitura da partitura, caso no
encontro anterior tenha sido lido apenas um trecho da peca, continuaremos com a
leitura do trecho restante, se no encontro anterior a peca foi lida na sua totalidade,

faremos algumas vezes a leitura completa da pega para relembrar.

Nessa etapa ainda nao € indispensavel o aprofundamento nos detalhes dos
movimentos, pois o0 objetivo é a memorizag&o parcial ou total através da repetigéo,
sendo cada vez menor a necessidade de uma leitura minuciosa da partitura para a

sua realizacao.

Momento 5: Aprofundamento

Uma vez lida a Miniatura por inteira algumas vezes, os gestos serdo
observados e trabalhados mais detalhadamente. O propdsito desse olhar mais
aprofundado para cada gesto € que a execucdo da pega nao seja somente a
realizacdo dos gestos na ordem que a partitura sugere, e sim, que a Miniatura se
torne uma ferramenta que nos permita tomar consciéncia do espacgo, carater,
direcdo e velocidade ndo somente dos movimentos que envolvem a realizagcdo dos

gestos, e sim, do nosso movimento corporal como um todo.

Nesse momento, um aspecto importante para aprofundar na execugao da

Miniatura é a conscientizagao de dois tipos de ligaduras presentes na peca:

1. A ligadura que esta grafada na partitura, no formato da escrita musical
tradicional, uma linha curva que determina o inicio e o final de cada
frase, portanto, abrindo a possibilidade de pequenos respiros para o
inicio de uma nova frase;

2. A ligadura que nao esta grafada na partitura, porém, ela é realizada
naturalmente conforme a pega vai ganhando fluidez. Ela une todos os
gestos, desde o comecgo até o final da Miniatura. Podemos dizer que
esta ligadura € muito mais sutil e faz com que cada gesto esteja
conectado tanto com o gesto que precede como com o gesto seguinte,

ou seja, existe uma linha “invisivel” que costura um gesto apds o outro
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mesmo antes das frases estabelecidas na partitura através das

ligaduras.

Os aspectos musicais irdo se revelando aos poucos ao longo da pratica
juntamente com a familiaridade e o tempo em contato com a pega. O objetivo desse
terceiro encontro € a dedicacdo de um tempo maior para a escolha das qualidades
de movimento desejadas a serem incorporadas nos gestos, trazendo para a
performance da Miniatura as possibilidades exploradas principalmente durante o
primeiro encontro. Essas possibilidades se originam dos fatores de movimento:

tempo, peso, espaco, suas qualidades e combinagdes.

A qualguer momento podera ser consultada a folha do material de apoio,
entregue no primeiro encontro, na qual constam resumidamente os fatores e as

qualidades de movimento.

Além da atencdo as ligaduras e as escolhas das qualidades de movimento,
também colocaremos em questdo a intengdo colocada nos gestos ao longo da
performance (tema que foi experimentado no segundo encontro) e que habita o
campo das sutilezas e as individualidades, a forma em que cada pessoa pensa e se

expressa musicalmente a performance da Miniatura.

Para a conscientizacdo das questdes citadas, a memorizacdo da peca é
muito util, pois uma vez decorada (inteira ou parcialmente) poderemos nos
concentrar e voltar nossa atengao a pratica dos aspectos musicais que vao além da

leitura e da execugéo dos gestos solicitados na partitura.

Momento 6: Recital

Ciente das diferencas entre um recital presencial e um recital virtual, mesmo
assim, considero relevante uma apresentagcédo individual dos participantes como

forma de ritualizar a finalizagao deste ciclo de trés encontros.

Para isso, no momento final desse encontro o convite é aberto para que
todas as pessoas realizem uma apresentacao da Miniatura 3, com ou sem a

partitura, com o grupo como platéia. Poderemos perceber que cada versédo sera
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diferente, pois cada uma carrega as singularidades proprias de cada pessoa

refletidas nas escolhas pessoais de qualidades de movimento para cada gesto.



113

4. O Processo

4.1 Modalidade virtual e seus espagos possiveis

Durante o curso da presente pesquisa, devido a pandemia de Covid-19 em
2020 e a mudanca nas formas de ser e estar no mundo, foi necessaria a adaptacao
do formato no qual as oficinas seriam ministradas. O tempo de isolamento
possibilitou uma experimentacao diferente com o tempo e o espaco, permitindo
muitos momentos de profunda reflexdo sobre o processo criativo requerido pela
pesquisa. A incerteza daquilo que viria pela frente fez com que o momento presente
fosse valorizado de outro modo. No momento em que as reunides entre grupos de
pessoas em um mesmo espacgo fisico passaram a representar um perigo para a
saude publica, entendi a necessidade de repensar as atividades praticas previstas

inicialmente neste formato.

A partir disso, abriram-se caminhos e possibilidades para a pesquisa, quica
antes inimaginaveis, que tornaram-se o ponto de partida crucial na criagdo e
desenvolvimento das estratégias metodoldgicas adotadas nas praticas. Durante o
ano de 2020, aconteceu esta importante mudanga na realizag&o do projeto, abrindo
um novo caminho: a realizagao das oficinas na modalidade virtual, através do uso
de dispositivos eletronicos como celular, computador, tablet, com conexdo de
internet, dispensando completamente o deslocamento e o encontro do grupo em um
mesmo espaco fisico. As ferramentas tecnoldgicas, em constante desenvolvimento,
permitiram acrescentar possibilidades de comunicagdo e interacdo durante as
oficinas, por esse motivo, € importante uma continua pesquisa nas atualizagbes e
novos recursos que as plataformas oferecem que possam ser uteis durante os

encontros.

Uma das oportunidades provindas desta mudanca de formato das oficinas
para a modalidade virtual, foi o convite para novas formas de pensar a presenca,
mesmo na auséncia de corpos ocupando o mesmo espacgo fisico. Nesta mudancga
foi necessario analisar as possibilidades reais de realizagao da pesquisa, e também
as suas limitagdes. Transpor as atividades planejadas para no modo presencial para

a modalidade virtual ndo seria suficiente. Embora fosse possivel conceber a
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abordagem dos mesmos conteudos, a maneira como as atividades seriam

realizadas teriam que ser diferentes.

O olhar, a comunicagao nao verbal, a atencdo, interagcdo junto com as
ferramentas que a plataforma oferece s&do importantes para criacdo de uma
presencga dentro da virtualidade, bem como para construir um ambiente propicio
para ensino e aprendizagem por meio da pratica musical. Nos encontros realizados
na modalidade virtual é possivel falar de dois espagos criados simultaneamente: o
espaco individual fisico e o espago coletivo virtual. Esses dois espagos sao

criados simultaneamente durante as oficinas.

O espacgo individual fisico € o ambiente/local em que cada um dos
participantes realizara a oficina. Ou seja, trata-se de um espago que oferece uma
experiéncia e contexto individual e que , portanto, sera diferente para cada pessoa
mesmo se tratando de um encontro virtual. Em todas as oficinas sao propostas
atividades de aquecimento e respiragdo, as quais requerem movimentagbes do
corpo todo. Além dos recursos tecnoldgicos e eletrénicos, este espacgo individual
devera proporcionar uma area para movimentagao corporal minima - para que nao
haja necessidade de realizar adaptacbes no meio das atividades - e devera ser um
local iluminado, pois a atividade depende da facil visualizagdo das pessoas através

das cameras.

O espacgo coletivo virtual nasce a partir da conexdao dos espacgos fisicos
individuais em uma mesma plataforma eletrénica. NOés, com nossos espacos
individuais conectados simultaneamente, formamos um espaco coletivo de troca e
presenca. Embora a modalidade virtual muitas vezes seja entendida como oposta a
presencga, ao longo dos encontros fui entendendo que a presencga pode ir além da

materialidade dos corpos reunidos no mesmo espaco fisico.

4.2 Processo composicional

Falarei aqui sobre o processo que me levou a compor as peg¢as ensinadas
durante as oficinas. Esta decisdo de compor me permitiu transitar como artista e
pesquisadora pelos territérios da composicdo, mesmo sem ter realizado estudos
aprofundados e especificos nessa area. Durante os anos de graduacgao, tive varias

oportunidades de fazer parte do processo criativo de composicdo das obras as
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quais me dediquei como intérprete - seja pelas sugestbes que ofereci enquanto
intérprete durante os encontros com a pessoa compositora para feedback da obra
durante os primeiros estagios de elaboragdo de performance), ou porque a obra
permitia que eu enquanto intérprete fizesse parte do processo de composigao
durante a performance. Desta maneira, posso dizer que a minha experiéncia
anterior ao processo de composicdo das pecas para esta pesquisa de mestrado, foi

principalmente de composigao colaborativa.

As trés pecgas apresentadas nesta dissertacao fazem parte de uma série de
pecas nédo sequenciais. Elas formam a base da abordagem de
ensino-aprendizagem musical proposto nesta pesquisa e se desenvolve de uma
forma diferente da tradicional. Essencialmente, elas foram compostas de forma que
que pudessem ser utilizadas desde o inicio de um processo de aprendizagem - ou
seja, sem a necessidade do estudo prévio de qualquer teoria. Estamos falando de
aprender musica aprendendo uma musica'. Essa afirmacgéo pretende realcar a
naturalidade do processo de aprendizagem musical, através da pratica e do estudo

de pecgas compostas para esse fim.

Estas trés pecas foram compostas especialmente para as oficinas e cada
uma tomara trés encontros para ser aprendida, totalizando nove encontros. Estas
trés pecas poderdao ser pensadas como um modelo para a criacdo de outras. O
objetivo é favorecer a criagdo de um repertorio numeroso e diversificado para o

futuro desenvolvimento de aplicagbes desta pesquisa.

No inicio da pesquisa, considerei o uso de pecas do repertdério musical para
serem aplicadas nas oficinas.’® Selecionei pecas que estavam alinhadas com as
praticas a serem propostas, como por exemplo: a presenga de elementos visuais, 0
uso do corpo para além da execugao de um instrumento, entre outros. Os motivos
que levaram a descartar a utilizacdo destas pecas existentes foram: a dificuldade de
criar adaptacbes dessas pecas para se encaixarem dentro dos propdsitos da
pesquisa, o grau de dificuldade que essas pecas apresentam e por exigirem do

intérprete um nivel de leitura e performance musical tecnicamente elevado.

' Esta ¢ a forma sintética de uma ideia seminal proposta pelo meu orientador prof. Wladimir Mattos,
e que tive oportunidade de desenvolver originalmente ao longo deste trabalho.

'® Foram consideradas pegas como: Gone dog, gone! (2012), de Mark Applebaum e Music the table
(1987), de Thierry De Mey.
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Uma vez decidido que as pecgas deveriam ser especialmente compostas para
esta pesquisa, outra ideia foi encomendar pecas a compositores e/ou compositoras
que tivessem interesse e afinidade com as caracteristicas das composicdes
requeridas. Entretanto, considerei que o prazo seria curto uma vez que o tempo total
determinado para a pesquisa também deveria contar com as atividades que ainda

seriam realizadas depois de finalizadas as composi¢des.

4.2.1 Influéncias

Ao longo da pesquisa eu tive a oportunidade de desenvolver e participar de
projetos nos quais percebi relagdo com o processo de composi¢céo das Miniaturas e
das oficinas que influenciaram o andamento desta pesquisa. Trago a continuagao
compositores e seus trabalhos que conheci na minha trajetéria como percussionista.
A vivéncia que tive com o trabalho destes compositores deixaram em evidéncia a
influéncia direta no trabalho de composicdo das Miniaturas aqui apresentadas nesta
pesquisa.

Como comentado anteriormente, fazer a graduacdo em percussdo no
Instituto de Artes da Unesp foi, sem duvidas, um processo importante para que hoje
eu pesquise novas possibilidades de entender, fazer e ensinar musica. A realizagao
desses projetos, o contato com compositores vivos e atuantes, a pratica do
repertério, tanto solo como para grupo, foi de grande importancia no meu
desenvolvimento ndo sé como percussionista, mas também como pensadora e
pesquisadora.

Citarei dois compositores cujas pecas que, com suas pegas, foram
referenciais, além de outros trabalhos nos que participei e que eu consigo perceber

relagdo com o processo de composicado das Miniaturas e das oficinas.

Mark Applebaum (EUA, 1967)

Compositor, pianista de jazz e professor na Universidade de Stanford, € uma
importante influéncia. Seu trabalho como compositor fez parte do meu repertério
durante os anos de graduagao e ainda sdo pegas que eu revisito nos dias de hoje.

O trabalho de Applebaum abre novos caminhos na composigcao e notagao musical.
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Ele compds uma pecga para trés maestros e nenhum musico, um concerto para
florista e orquestra, pecas para instrumentos feitos de lixo, especificagdes
notacionais que aparecem nas faces de relégios de pulso personalizados, pecgas
escritas a partir de um conjunto de sinais inventados e dentre outras que propdem
uma expanséao de possibilidades composicionais e interpretativas.

Duas das suas pecas tém relagdo intima com a Miniatura 3: Gone dog,
Gone!'® (2012) para duo de percussido e Aphasia (2009)" peca para solista, as
quais me ofereceram ideias de notagao possiveis. Nessas duas pegas, 0 movimento
tem papel estrutural na narrativa musical. Para descrever estes respectivos gestos,
o compositor coloca na bula um desenho, um titulo ou apelido e uma breve
descrigdo para cada um destes gestos. Porém, a narrativa nédo esta diretamente
relacionada com as descrigdes ou significados especificos de cada movimento. Ou
seja, 0s sons nao criam uma narrativa especifica com os significados, que estdo em

constante relagdo com o som (que também fazem parte destas pecas).

Figura 39. Imagem captada do video da performance realizada em 2004 por Mark
Applebaum da sua obra “Aphasia”

Fonte: Internet (Youtube)

'¢ Performance realizada por mim e Rafael Costa e eu em no ano de 2015, disponivel no link
https://www.youtube.com/watch?v=bUUMDpLwdol

7 Performance realizada pelo compositor Mark Applebaum no ano de 2004, disponivel no link
https://www.youtube.com/watch?v=abjm8niWfs&t=1s
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Na figura 39, pode-se apreciar o momento em que o intérprete realiza o gesto
com a mao direita (dedo indicador e médio estendidos com a palma para frente
enguanto o polegar segura o dedo anelar e mindinho) o qual esta escrito na partitura
com o simbolo de ‘amor e paz’. Esse simbolo, internacionalmente conhecido a partir
do artista britdnico Gerald Herbert Holtom (1914-1985) e do movimento de
desarmamento nos anos sessenta, também tém uma descrigdo de como realiza-lo
na bula desta partitura, mas chamo a atencao para o uso de simbolos conhecidos

por uma parcela grande de pessoas utilizados como notagao.

Figura 40. Imagem captada da performance Gone Dog, Gone! realizada por mim e Rafael
Costa

Fonte: Internet (Youtube)
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Figura 41. Imagem do trecho da partitura da pega Gone Dog, Gone! (2012)

Fonte: Internet (Youtube)

Na figura 40 os dois intérpretes mantém a postura com os bracos estendidos
paralelamente ao chdo e com as palmas voltadas para baixo. Essa postura dentro
da notacido de Applebaum , sera representada com o simbolo de ‘Superman’ que se
encontra destacado na figura 41. Da mesma forma que no exemplo citado na figura
39, a descrigdo do gesto a ser executado tem sua explicacdo na bula da partitura,
mas quis trazer alguns exemplos de notacdo que influenciaram a notagdo da
Miniatura 3, através de figuras e simbolos associados a movimentos.

Na Miniatura 3, meu processo criativo para a elaboracdo da bula foi
diretamente referenciado na estratégia do compositor, ao abordar a bula destas
duas pecas. Especificamente na pega Gone dog, Gone! (2012) ocorre um fato
curioso que considero importante de ser mencionado: a peca foi escrita para dois
intérpretes, ocorrendo uma alternéncia entre a pessoa que realiza os gestos e a
pessoa que toca os instrumentos.

Entdo, enquanto uma pessoa toca, a outra pessoa realiza a sequéncia de
gestos correspondentes ao que esta sendo tocado. A peca € formada por uma parte

A e uma parte B, sendo que cada parte tem uma secado de sons e uma de gestos
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correspondente. Perto do final da peca, os dois intérpretes convergem no centro do
palco e realizam, cada um, a sequéncia de gestos correspondentes as partes A e B.
Nesse momento especifico da peca, ndo existe nenhum som correspondente aos
gestos que sao realizados, mas, por causa da sequéncia de sons ter acontecido
mais de uma vez anteriormente, é possivel sentir (ou ouvir internamente?) os sons
acontecendo no espacgo, em sincronia com 0s gestos, mesmo que este som nao
esteja presente.

Esse fenbmeno relacionado a escuta - e relatado por pessoas que
compareceram a varios recitais nos quais eu performei essa peca -, dialoga com o
conceito de audiagéo (talvez nota de rodapé para refrescar a memoria dos leitores e
pode ser o caso de vc referenciar a pagina da dissertacdo em que vc explica o
conceito) de Edwing E. Gordon (EUA, 1927-2015) mencionado no capitulo 1. No
caso, audiacado define a musica que podemos escutar mas que de fato nao esta
acontecendo na sua materialidade (som). Podemos dizer que a experiéncia vivida
pela platéia (quica até pelos performers) é uma experiéncia de audiagao?

No meu entendimento sobre as ideias de Gordon, o conceito de audiagao
esta presente na peca Gone dog, Gone! (2012) de Applebaum, especificamente
quando € possivel ‘ouvir’ sem o som estar presente. Este conceito também faz parte
da composi¢ao da Miniatura 2 uma vez que fica em aberto essa ‘escuta’ quando o

som fisico n&o acontece para consideracéo e apreciagao de cada pessoa.

Thierry De Mey (Bélgica, 1956)

Compositor e cineasta, teve sua producao artistica principalmente dedicada a
danca (trilha sonora?). Ele se destaca pela busca da interagao entre musica, danca
e cinema. Conheci e performei duas pecas dele: ‘Silence must be’ (2002)'® e ‘Music
the table’ (1987)".

Para a primeira peca ‘Silence must be’ nao é solicitado nenhum instrumento.
Apesar de ter sido escrita originalmente para regente solo, sua performance
também é realizada tem sido performada também por percussionistas. A peca

propée uma notacdo utilizando uma série de instrugcbes. Para Felipe Merker

'® Performance realizada por Georgi Videnov em 2019. Disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=Fe4DITna-FM

% Performance realizada por James Cromer, Corey Robinson, and Gregory Messa no ano de 2010.
Disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=0n2qWeMLgKc
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Castellani é por meio destas instrugdes onde “por meio da qual sédo articuladas as
relagbes entre gesto, som e imagem” (CASTELLANI, 2019, p. 3). Além do nome
bastante explicito, o siléncio faz parte da concep¢ao da peca. Na primeira parte o/a
intérprete realiza os gestos solicitados sem nenhum som correspondente, e €
somente na segunda parte que os mesmos sdo realizados em sincronia com sons
de instrumentos de percussao pré-gravados.

A influéncia é facilmente detectavel mas pode nao aparecer de maneira
explicita nas trés Miniaturas compostas para este trabalho, entretanto ela permeia
as reflexdes e questionamentos sobre a presenca do siléncio, ndo somente na
composi¢cao musical, mas também na vida. Em uma sociedade na qual estamos
constantemente recebendo estimulos visuais e auditivos, concordo com o
pensamento do percussionista Jean Geoffroy quando afirma que o som vem a ser
‘como um eco de nossas ansiedades ou nossas duvidas” (GEOFFROY, 2019).

A segunda pecga Music the table (1987) influenciou fortemente a composigéo
da Miniatura 2. Ela desafia o sistema notacional tradicional e abre espaco para uma
ambiguidade no momento de definirmos com exatiddo se esta peca se trata de
musica, arte visual, danga... Cito novamente Mark Applebaum, que durante uma
palestra realizada na plataforma Ted Talk de X ano, Applebaum conta que o seu
trabalho como compositor recebia perguntas como: Isso é musica?. Durante a
palestra ele propbe uma segunda pergunta, a qual ele considera mais construtiva no
processo das discussdes sobre musica. A pergunta que ele traz é: Isso é
importante? Pessoalmente, proponho refletir sobre a importancia do trabalho
realizado ao invés de procurar consenso sobre a natureza da linguagem artistica na
qual o trabalho se encaixa ou nao.

Além da mesa, Music de table e a Miniatura 2 tém outro elemento em
comum: a, em constante relagao fisica com as maos e os gestos realizados. A mesa
representa, na performance, o espago onde 0s sons aparecem como consequéncia
do contato das maos com a mesa. Na Miniatura 2 é incorporado o espago neutro, no
qual acontecem os gestos similares realizados na mesa, mas que por nao ter uma
superficie de contato, o som acontece mas ‘sem som’.

Como encerramento deste tépico, trago uma frase dita pelo percussionista
Jean Geoffroy, ao comentar sobre a simplicidade e expressividade da obra de De

Mey quando diz: “Gestos com as maos, movimentos corporais, uma linha ou uma
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curva podem dizer tudo™®. A complexidade da musica ndo depende da quantidade
de componentes materiais ou tedricos que a compdem, reduzindo cada vez mais o
grupo humano para o qual ela é acessivel. A complexidade se refere mais sobre a
capacidade de uma obra de produzir reflexdes, de alterar o nosso estado de

espirito, e de fazer parte da realidade de quem tém contato com ela.

Um canto sem voz, sem som

Paralelamente com a pesquisa, fiz parte de dois projetos que propdem o
didlogo entre musica, poesia e a Libras para a construgdo de uma obra poética.
Esses dois projetos colaboraram indiretamente com este trabalho, pois é com eles e
através deles, que aprofundei o estudo da poténcia comunicacional, artistica e

poética da Libras presentes numa unica obra.

O primeiro, o “Projeto Sentidos"?' foi contemplado pelo Governo do Estado
de Sao Paulo pelo Proac Lab Lei Aldir Blanc N. 41 no ano de 2020 e desenvolvido
pelo grupo “Os Cafumangos” e eu. O projeto consiste na produgcédo de um material
audiovisual de doze musicas traduzidas e interpretadas em Libras disponiveis no
Youtube?. Os principais objetivos do projeto foram democratizar o trabalho artistico
e musical desenvolvido pelo grupo bem como oferecer um material que mantenha a
poténcia poética na Libras, ja existente/presente nas letras das musicas do grupo.
Para isso, foi necessario repensar o lugar comumente ocupado pela
tradutora-intérprete, geralmente, a pessoa tradutora aparece na tela em um
quadrado pequeno localizado no quadrante inferior direito. Além de ser um tamanho
pequeno que dificulta o entendimento da lingua, os profissionais da interpretagao
tém poucos elementos visuais que o conectam em tempo real com o artista
interpretado.

Para a producédo do projeto foi necessario uma imersao de seis dias junto
com o grupo Os Cafumangos, a equipe de gravacdo e eu. A imersao permitiu
elaborar o roteiro e a gravagao do material com o objetivo de para além de um

registro audiovisual da traducéo e interpretacdo das musicas.

2 Tradugao da pesquisadora. “Hand gestures, body movements, a line or a curve can say it all”.
Disponivel em: https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/light-music

2! Disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=KOS82qKd4NU&list=PLCJVQD7yuDRMT4yVfYAqGCOJAcC7R6L
i9

22 O motivo da escolha da plataforma € a gratuidade e facilidade de acesso.
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Posteriormente ao encontro, a traducao, o estudo e a revisao das traducdes
ja estavam prontos. A presenca da consultora neste estagio pré gravagao foi
fundamental e a escolha por uma profissional surda permitiu que o trabalho
passasse por uma revisao de quem tem a Libras como primeira lingua.

O projeto possibilitou a criagdo e registro de uma nova forma de relacéo e
interacao entre artistas musicos com a traducao-interpretagao de libras. Ao contrario
do que normalmente € visto neste tipo de tradugéo, no Projeto Sentidos a intérprete
ganha o lugar de destaque, ocupando na maioria das vezes, a totalidade da tela
durante as musicas. Além disso, alguns elementos foram agregados na tradugao
estabelecendo um lugar quase teatral, que reforcou a expressividade da poesia
traduzida. Dentre estes elementos, constam a participacdo das pessoas do grupo
Os Cafumangos na gravagao sem necessariamente cantar ou tocar, e os objetos
que foram usados durante cenas especificas da gravacgao.

Um dos pontos em comum deste projeto com a presente pesquisa é a
preocupacao com a acessibilidade dos conteudos produzidos desde a concepcao,
fazendo parte de todo o processo da produgdo. Nesta pesquisa, durante a
elaboracao das oficinas inclui a presenga das duas linguas (Portugués e Libras)
sempre que houvesse a necessidade de comunicar algo.

Embora seja permanente a presenca da Libras e a atencéo para que todos
os conteudos sejam traduzidos e legendados, tanto no “Projeto Sentidos” como
nesta pesquisa, o material ndo tem como objetivo se tornar exclusivo para pessoas
surdas. Ao contrario disso, ambos os trabalhos visam acessibilizar o material
produzido para pessoas surdas e ouvintes, sem necessidade de adapta-lo ou
modifica-lo para ele se tornar acessivel.

O projeto “Cangoes em Movimento”? aconteceu no inicio de 2021 junto
com o compositor e violonista Matheus Pezzotta. Neste trabalho foi produzido um
material audiovisual com seis musicas autorais com traducao e interpretagdo em
Libras. Este projeto foi contemplado pelo Proac Lab Lei Aldir Blanc do Municipio de
Sao Roque no edital N. 01 Darci Penteado e recebeu uma mocao por parte da

Camara dos Vereadores pela relevancia do projeto na area da acessibilidade.

Um dos desafios enfrentados na realizagao deste projeto foi a tradugéo das

letras das cangbes para a Libras sem perder a riqueza poética e narrativa do

2z Disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=IH8MCl4zHgE
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portugués. Para isso, nao é suficiente uma traducao literal da Lingua Portuguesa
para a Libras, pois as duas linguas possuem gramatica e estrutura completamente
diferentes e independentes. Consequentemente, a construcdo da poesia em uma
lingua de sinais a partir de uma poesia em portugués, segue um processo de
construcao diferente, este projeto partiu da premissa de que a Libras € um potente

recurso expressivo e poético.

Metafora, rima, ritmo, sonoridade, s&o alguns dos recursos poéticos
comumente utilizados nas poesias. No momento da tradugao da poesia para Libras

nascem as perguntas:

e Como a musica é representada pela visualidade?
e Como se traduz uma poesia para a lingua de sinais?

e Como se da a rima numa lingua visual?

Mais do que uma adaptagdo, era necessario pensar na tradugdo sem
prejudicar a estrutura de ambas as linguas, de maneira que ndo houvesse
hierarquia entre elas. Para que seja possivel encontrar as especificidades poéticas e
expressivas da Libras, assim como foi realizado na criagao das letras em portugués,
foi necessario um estudo profundo das letras e os contextos em que foram escritas

para que somente depois disso eu pudesse pensar e elaborar a tradugao.

Comecgamos este processo com encontros entre o Matheus Pezzotta e eu, no
qual por meio de conversacgdes, somamos informagdes que considerei pertinentes
sobre as cangdes. Em um segundo momento, juntamente com a Marita Oliveira,
consultora de Libras, as letras das musicas e toda a informacgao recolhida, fomos
estruturando cada tradugao e aprimorando a interpretagdo. Novamente, a presenca
de uma consultora surda de Libras foi essencial para o desenvolvimento do projeto

com a qualidade, respeito e importancia que a Libras merece.

Para a produgdo dos videos contamos com a equipe “Batuque Filmes”,
profissionais na area de audiovisual que fez o registro e a edigéo final. O jogo de
cameras da edicao também foi propositalmente realizado de acordo com a estrutura
das musicas. Desta forma, contribuindo com “movimento dentro do movimento”
através dos planos de enquadramento, recortes, aproximagdes e distanciamentos,
foi adicionado uma camada de arte visual sem perder de foco a clareza e o

entendimento do conteudo das poesias.
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Esta foi a maneira que eu, com o restante da equipe, encontramos para
oferecer uma traducao e interpretacdo em Libras carregada dos elementos poéticos
que as letras das musicas carregam, sem necessidade de simplificagdo ou redugao
destes elementos. Vendo o resultado do trabalho percebemos que ao inserir as
duas linguas em cena, reforcamos a potencialidade de cada uma em suas
diferentes caracteristicas, que se somam: a Libras, por sua visualidade expressiva e
o portugués, por sua poesia metaférica. Assim, ampliamos as possibilidades de

leitura e interpretacdo imagética das letras das cangdes.

4.2.2 Compondo as Miniaturas

As trés pecas levam o nome de Miniatura, cada uma com um numero de
acordo com a ordem que aparece no decorrer do trabalho. Comecarei falando da
Miniatura 1, a peca demorou mais tempo para ser finalizada. O processo de
composic¢ao dessa primeira Miniatura partiu de uma série de experimentos corporais
que foram necessarios para que a peca também tivesse suas bases no fazer e na
pratica. Assim, era atenuada a nogdo de uma ordem logica e sequencial de

composicao - experimentagao - composicao.

A seguir apresento um pequeno texto-relato que foi escrito pouco tempo

depois do processo mencionado acima:

A mlo em movimento gera o trago ou o trago que movimenta a
mio? Q¢ experimentss parfem de uma folha grande de papel

tamanho A2 e uma caneta.

A cor branca wdo € a auscéneia de cores, muito pelo
contrdrio, a cor branca € a jungdo de todas ac cores e por
icco ela € capaz de refletiv todos o¢ raios luminocos. Acsim,
entendo que o ciléncio nio € a auséncia de com, e cim um
ecpago no qual € poscivel o nascimento de todos o¢ cons e
Frequéncias audiveis e inavdiveis. ceria poscivel dizer que o

¢iléncio € a jungdo de todos o sone?
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Acsim me deparo no papel em branco. Parto com um ponts, e uma
linha, dois elementos que ce relacionam e ce contém. A linha como
consequéncia da cucesclo de pontoc e o ponts como célula capaz de
formar uma linha. Instintivamente experimento formac,
tamanhos, groscuras, texturas, wmovimentos, agrupamentoc,
comprimentos, tudo a partir de uma caneta colorida, um papel, o

ponto e a linha.

Me permito experimentar possibilidades de formae dentro do
ecpago limitado do papel branco. Antec de ectrutvrd-lo como
uma pega, deixo a caneta tomar vida na minha mio e
perambular, calfar, ce deslizar, ectacionar, crescer e

decreccer nesce procecso de improvisagio.

De,bm’y de um tempo, tomo distAncia do papel e da caneta, obseervo
o resultado do experimento e procuro criar relagies de movimento
através daquilo que observo cem necescidade de modificar o que foi

Feito. Solfejo ac linhas e pontos com o corpo em movimento”™

A partitura grafica foi elaborada com base em experimentos realizados ao
longo de ensaios. Uma vez finalizada a partitura da Miniatura 1, comegou o
processo de elaboracdo das oficinas, atividades que seriam realizadas e dos
materiais que seriam solicitados durante os encontros. A peca foi escrita para

"maos no espago neutro".

A Miniatura 2 foi inspirada na peca de Thierry De Mey Musique de Table
escrita no ano de 1987. Explicarei no tépico seguinte, mais profundamente, sobre os
trabalhos que inspiraram e atravessaram essa pesquisa. Essa miniatura foi a
resultante de um processo de experimentagcdo pratica que foi realizado antes da
peca ser escrita. Por isso ela enfrenta varios desafios de notagcdo para que seja

possivel sua reproducao através da decodificacdo da bula e consequente leitura.

24 Texto escrito depois de um dos experimentos realizados durante a composicdo da Miniatura 1.
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Nesta miniatura, procurei criar a partir de um movimento continuo, uma
danca das maos se experimentando através de sessdes com dinamicas e ritmos

contrastantes. Além do espacgo neutro, ela agrega a mesa como um novo elemento.

O argumento por tras desta escolha reside na facilidade de acesso a uma
mesa uma vez que as miniaturas foram escritas em época de pandemia. Logo, seria
conveniente que as musicas (ou pecgas) fizessem uso de materiais disponiveis
dentro de casa. Nesta pecga os andamentos sao sugeridos, mas ha grande liberdade
na questdo da escolha das dinamicas dos movimentos durante sua realizagao.

Assim, todas as interpreta¢des serdo unicas e singulares.

Na Miniatura 2 sao usadas duas superficies para performance da peca: a
superficie horizontal (a mesa) e a superficie vertical (o espag¢o neutro). Ao longo da
peca, as maos realizam os movimentos interagindo com ambas superficies. Na
mesa, 0S Sons aparecem como consequéncia dos movimentos realizados. Assim,
quando estes movimentos acontecem de maneira similar no espaco neutro, quem

observa a peca identifica os mesmos movimentos, porém, sem som.

A Miniatura 3 teve forte influéncia do compositor Mark Applebaum e seus
processos criativos na elaboragdo de partituras das suas pecas. No processo de
composi¢cdo desta miniatura tomei como base uma anadlise profunda dos
movimentos corporais que realizamos no cotidiano. Selecionei agbes simples e
claras nas quais as registrei em uma lista. Durante as experimentagdes, realizei os
gestos escritos na lista de diversas maneiras com variagdes de amplitude de
movimento e velocidade. Depois do primeiro rascunho, a Miniatura 3 ainda nao tinha

uma partitura definida e o registro foi realizado com uma camera de video.

Cada gesto foi individualmente pesquisado detenidamente, com especial
atengdo nos minimos detalhes do movimento que o conforma. Ao longo desse
processo, percebi que ndo existe uma maneira unica deles serem realizados.
Mesmo se tratando de gestos que sejam de facil entendimento, como por exemplo:
‘beber’, ‘escrever’ ou ‘tricotar’, se pedissemos para diferentes pessoas realizarem
0os gestos correspondentes a essas palavras, sem duvidas teriamos gestos

completamente diferentes uns dos outros.

Com a execugao da pega estruturada e bula contendo todos os gestos da

miniatura, coloquei os desenhos correspondentes aos gestos na partitura na mesma
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ordem da peca. Além dos desenhos distribuidos no papel com o espagamento
natural entre eles, considerei um espagamento maior com o objetivo de delimitar as

frases.

A notacgao foi realizada sobre uma linha, o que poderiamos chamar de nossa
pauta. Para esclarecer com qual das maos os gestos serdo realizados, foi definido
que: os gestos colocados acima da linha devem ser feitos com a mao direita abaixo
da linha, devem ser feitos com a mao esquerda e, sobre a linha, devem ser feitos
com as duas maos. Ciente de que pela natureza grafica e inédita da partitura, é
possivel o surgimento de duvidas e confusdes nos leitores. E por isso que algumas
modificagdes podem ainda ser feitas ao longo do processo. Trago o pensamento de
Macell Steuernagel sobre a notagdo quando diz que “[...] a notagdo musical nao
abarca todos os aspectos da musica em si - pelo contrario, € um mapa que guia
uma interpretagao ou, em outras palavras, uma recriagao” (STEUERNAGEL, 2015,

p. 149, grifo da autora).

As oficinas da Miniatura 3 foram ministradas com trés grupos diferentes ao
longo do ano de 2020 e 2021 em formato online para grupos tanto de ouvintes como
misturados (pessoas surdas e ouvintes). Esse processo foi fundamental para que
fossem feitas mudancas a partir das opinides e feedbacks dos participantes. No final
do conjunto dos trés encontros, enviei um questionario®® para feedback digital
(formulario) para quem participou. Neste questionario as perguntas foram sobre

como aprimorar o projeto, pensando em evolugao constante.

4.3 Estratégias metodolégicas para as praticas virtuais

Descrevo aqui, as estratégias elaboradas para que os encontros virtuais
fossem aproveitados da melhor forma possivel por todas as pessoas participantes.
Estas estratégias sdo de natureza diversa, e incluem desde as configuragdes dos
dispositivos, a plataforma na qual ocorreram os encontros, até as estratégias
didaticas para a realizacdo das atividades praticas do formato virtual. Antes do

primeiro encontro, os participantes receberam um e-mail, contendo um documento®

% O questionario encontra-se nos apéndices.
% Este documento encontra-se nos apéndices.
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com as especificidades da plataforma e as instrugdes para ingressar no encontro
virtual. Desta forma almejei garantir que as pessoas participantes pudessem
ingressar sem problemas na plataforma.

Como foi descrito anteriormente, a realizacdo da pratica em modo remoto
nao se configura como simples transposicdo do que seria uma pratica presencial.
Os topicos que descrevo a seguir deixam claras as especificidades desta

modalidade virtual.

Numero de participantes

As nove oficinas foram estruturadas para um numero de participantes de
entre cinco e oito pessoas. O numero é limitado pois em varios momentos dos
encontros acontecem amostras e participacdes individuais, as quais o numero de
pessoas influencia na duragao total da pratica. Algumas das atividades requerem a
participacao de todas as pessoas, € elas so6 sdo encerradas apos todas as pessoas
participarem. No caso de ser um grupo numeroso, o0 encontro pode se tornar
cansativo para todos. Além disso, por se tratar de encontros que nao teriam a lingua
falada como recurso principal, a visualidade é fundamental. Portanto, € necessario
que todos os participantes simultaneamente possam ser vistos na tela. Para isso
acontecer, também é necessario configurar a plataforma Google Meet para melhor
se adequar a este contexto, o que sera detalhado mais a frente.

Com a pandemia e a adaptacdo das oficinas para a modalidade virtual, de
um modo geral o numero de participantes pdde aumentar sem que isSso
comprometesse a atividade. Porém, continuou imprescindivel que o numero de
pessoas permanecesse pequeno por conta das dindmicas propostas e pela
necessidade de que todas as pessoas pudessem enxergar e serem enxergadas

pelo grupo todo.
Duracao das oficinas
A duracgao das oficinas foi de aproximadamente cinquenta minutos. Houve

uma flexibilidade no tempo estimado, as atividades foram organizadas para que o

tempo previsto fosse - além de suficiente - adaptavel para se adequar a pequenas
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variacdes dependendo do grupo. O tempo total estimado para cada encontro inclui
possiveis trocas de pensamentos, sensacgdes, saberes e reflexées tanto no comecgo

como no fim de cada encontro.

Escolha do publico

Nao houve necessariamente um planejamento para escolha de publico das
oficinas realizadas. Foi um processo natural por meio da divulgacdo da oficina
dentro de grupos que incluiam pessoas pertencentes a nichos relativamente
comuns.

Apesar dos grupos serem mistos entre pessoas surdas e ouvintes, nao foi
considerada a faixa etaria destas pessoas. Em retrospectiva, considerar o
agrupamento das pessoas por faixa etaria similar - permanecendo a diversidade
entre ouvintes e surdas - seria mais conveniente. Parto da premissa de que nao ha
restricbes estritas para a participagao das praticas de ensino-aprendizagem das trés
pegas, nas quais o som, (fendbmeno sonoro) nao é indispensavel. Aqui pontuamos
apenas a sugestao de agrupamento de pessoas por uma faixa etaria similar, mas a

idade ndo se torna uma restricdo para a pratica.

O recurso sonoro

Durante a pratica, propus a maxima diminuicdo da fala como recurso. O som
foi mais um elemento da experiéncia musical e ndo o foco principal do encontro.
Como a fala ou o som ndo sao elementos comuns e acessiveis em grupos
envolvendo pessoas surdas e ouvintes, o0 som n&o é descartado, mas n&o é o unico
€ nem € o recurso mais importante a ser trabalhado em nossa pratica. Por esse
motivo solicitamos que os microfones se mantivessem desligados durante os

encontros.

Usamos essa ferramenta de silenciamento que a plataforma nos oferece para
evitar que possiveis sons do ambiente, falas ou conversas que acontegcam nao
sejam compreendidas por todas as pessoas. Sobre esse procedimento, todos foram

previamente avisados através do documento enviado com antecedéncia.
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Essa decisdao foi tomada considerando a diversidade de pessoas que
participardo das oficinas. Com a possibilidade de que tanto pessoas surdas como
ouvintes possam participar, utilizar somente o portugués oral ndo seria suficiente
para a comunicagao eficiente no grupo. Neste contexto, a comunicagcéo durante a

atividade aconteceu por meio da visualidade.

Visualidade

Comegando com a comunicagao, usei o portugués como lingua oral e a
Libras, de natureza visual. Para isso, foi necessario que todas as pessoas
envolvidas na pratica pudessem observar e ser observadas sem necessidade de

mudar configuragdes da videochamada.

A conexdo visual com a tela do dispositivo, no desenvolvimento dos
encontros, foi de vital importancia para que acontecesse uma comunicacgao efetiva.
Desprovidos da fala como meio de comunicagéo, a conversa através da visualidade
acontece, mesmo que as pessoas nao tenham o dominio de uma lingua de sinais.
Foi solicitado que as cameras permanecessem ligadas durante a pratica para

garantir que a pratica seja acessivel para todos os participantes.

O pedido de manter as cameras ligadas durante os encontros vai além de
simplesmente manter o contato visual com a tela e com as pessoas. As cameras
contribuem para a percepgdo de uma presenca em tempo real, mesmo com
eventuais interferéncias, tais como: falhas da conexao, presenca de outras pessoas,
acontecimentos nos ambientes compartilhados, entre outras. Com as cameras
ligadas podemos criar um modo diferente de instaurar uma presenga coletiva. Da
mesma forma, todas as pessoas participantes tiveram acesso aos conteudos, sem

necessidade do uso da fala.

Embora a recomendacédo seja de que as cameras fiquem sempre ligadas
durante os encontros, estdo previstos momentos nos quais o contato visual com a
tela do computador é dispensado. Assim, durante as propostas de pesquisa
corporal, cada participante teve liberdade de se movimentar no seu espaco fisico

disponivel.
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Plataforma

Na modalidade virtual, o espaco toma duas dimensdes: ele é individual, na
sua fisicalidade - ocupado apenas por uma pessoa, a partir do qual ela ira se
conectar com as demais - e coletivo, virtualmente criado pelos corpos conectados
através da rede e seus dispositivos. Poderemos vivenciar esse espago coletivo

através das atividades, exercicios e partilhas que fazem parte das praticas.

A plataforma escolhida para a realizagdo dos encontros virtuais foi 0 Google
Meet porque dentro das plataformas disponiveis, a Unesp disponibiliza
gratuitamente para os alunos a versao paga do Google Meet com todos os recursos
no que diz respeito a duragao ilimitada das reunides. A plataforma também permite
visualizar em formato de grade todas as pessoas conectadas. Desta maneira
podemos manter o contato visual com todas as pessoas, sem a necessidade de

mudarmos as configuracdes da plataforma constantemente.

Registro

Todos os encontros realizados virtualmente foram gravados para futuras
analises e estudos. Além de todos serem avisados por escrito com antecedéncia,
neste mesmo email foi solicitado o preenchimento de um documento de autorizacao

de uso de imagem e som, enviado as pessoas participantes.

Evitar o excesso de explicagoes

Nas palavras de Jacques Ranciére, “explicar alguma coisa a alguém é, antes
de mais nada, demonstrar-lhe que n&o pode compreendé-la por si s6” (RANCIERE,
2010, p. 23). Durante todas as oficinas elaboradas nesta pesquisa, conscientemente
evitamos o0 excesso de explicagdes sobre os objetivos a serem atingidos com cada
exercicio, a funcionalidade deles dentro do contexto das miniaturas, a base tedrica
musical existente nos exercicios, e demais explicacbes complementares que nao
consideramos rigorosamente necessarias. Ao longo das praticas entendemos a
dispensabilidade destas explicacdes e a importancia de confiar que o exercicio, a

pratica em si, é suficiente para que as propostas sejam entendidas e realizadas
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musicalmente, na base de um pensamento musical ali compartilhado. Caso

houvesse duvidas, elas seriam resolvidas pontualmente.

O processo de pensar a pratica antes da teoria, e de dispensar explicagdes
excessivas nao sugere deixar o grupo em um estado de aleatoriedade no que diz
respeito a realizagdo e ao entendimento dos exercicios. Este processo também n&o
insinua simplesmente que se devam eliminar as explicagbes gerando confusao
entre os participantes, e sim, como Jacques Ranciere propde, uma inversao da

l6gica do sistema explicador (2010).

E por isso que o material desenvolvido ao longo da pesquisa, foi
compartilhado através da tela do meu computador, tendo a presenca permanente de
elementos visuais - muitas das vezes substituindo os textuais - combinados com
videos, animacgoes, frases curtas, e perguntas. Tudo isso com o objetivo de manter
a clareza do conteudo, sem a necessidade de textos explicativos ou falas

excessivas durante os encontros.

Com o objetivo de proporcionar um conteudo claro, objetivo e acessivel,
refletindo sobre o processo de ensino-aprendizagem, abrimos uma reflexao
trazendo o pensamento de Ranciére de seu livro “O mestre ignorante”, que um
aprendiz encontra o que é preciso encontrar, ao invés daquilo que ele busca (2010,
p. 57). Desta maneira, os encontros sdo um espago criado coletivamente, de modo
que os participantes - através desta experiéncia - estejam abertos para encontrar
aquilo que for preciso, ao invés de virem em busca de algo especifico e delimitado.
A experiéncia € unica e individual, tanto para pessoas surdas quanto ouvintes; tanto
para quem ja teve ou ndo algum contato com qualquer tipo de formacéo musical

anterior.

Criagdo de um sinal

Nessa parte ndo pretendo falar sobre toda a complexa construgao da Libras,
mas trarei alguns pontos de relevancia sobre a pratica do uso de sinais que tomam
o0 lugar dos nomes proprios. Adotei uma pratica similar ao longo de todos os

encontros realizados.
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No primeiro de cada série de encontros solicitei que todos os participantes
atribuissem a si mesmos um sinal para ser utilizado como 0s seus proprios nomes
durante a pratica. A pratica de atribuir um sinal para si préprio no lugar do seu nome
na lingua oral (portugués) € uma pratica dentro da comunidade surda que permite
ao individuo ser reconhecido como integrante da comunidade. Como apontam as
autoras Gabriele Cristine Rech e Fabiola Sucupira Ferreira Sell, as pessoas surdas,
ao usarem a lingua de sinais, ndo nomeiam somente objetos mas também
‘nomeiam sujeitos que precisam ser diferenciados ou referenciados” (RECH; SELL,
2020, p. 69).

Porém, essa pratica ndo ocorre somente entre pessoas surdas ou deficiéntes
auditivos. A atribuicdo de um sinal como nome proprio € comum para identificar as
pessoas que se envolvem efetivamente com o uso da Libras. O envolvimento com a
lingua refere-se ao pertencimento a comunidade surda, constituida ndo somente por
pessoas surdas, mas também por profissionais tradutores, intérpretes, familiares,
amigos, profissionais de diversas areas, pesquisadores e ouvintes usuarios da

lingua de sinais.

Falando especificamente das pessoas surdas que fazem uso de um sinal
como nome, dentro da comunidade surda, elas evitam a soletragdo dos nomes (0
que significa realizar a datilografia usando o alfabeto manual). Desta forma,
aceleram o processo de comunicacdo bem como a constru¢cao de suas identidades

de uma forma diferenciada e bem acolhida pela comunidade.

Para as pessoas ouvintes que possuem um sinal dentro da comunidade
surda a situacédo é diferente. Sua identidade como individuo continua sendo a de
uma pessoa ouvinte, mas neste caso, o sinal (home) é uma forma de

pertencimento a comunidade surda mesmo sendo ouvintes.

No decorrer dos encontros podemos perceber as vantagens da criagao e da
uso de sinais para a identificacdo das pessoas participantes, independente de
serem ou nao usuarias de uma lingua de sinais. O uso dos sinais no lugar dos
nomes faz com que a interagdo aconteca ndao somente entre a proponente e o resto

do grupo, mas também, entre todas as pessoas presentes no encontro.

Enquanto participantes da pratica proposta, independentemente de sermos

surdos ou ouvintes, nos permitimos durante cada encontro ser identificados e
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chamados através de um gesto criado por nés mesmos. Neste contexto utilizamos
uma linguagem comum que ndo € nem a lingua falada e nem a lingua de sinais.
Entretanto, ndo pretendemos entrar na discussdo sobre a questdo da igualdade
entre surdos e ouvintes, e muito menos colocar esta questdo como um objetivo a
ser alcancado com a realizagdo desta pesquisa. No entanto, pretendemos criar
através das praticas um lugar comum para que todas as pessoas participantes
(incluindo eu como proponente) percorramos coletivamente um caminho também
individual de aprendizagem, de acordo com as nossas singularidades. Jacques
Renciéere diz que, se tomamos a igualdade como objetivo é porque a desigualdade &
nosso ponto de partida (RANCIERE, 2010. p. 14).

4.4 A pratica em modo presencial

Como foi mencionado ao longo do trabalho, o rumo do trabalho mudou nos
primeiros meses de 2020, quando as oficinas tiveram de acontecer virtualmente
sendo que anteriormente foram planejadas para serem presenciais. Apesar da
totalidade dos encontros serem na modalidade virtual, considero relevante apontar
quais sao os aspectos que mereceriam uma especial atengcdo no caso da realizagao
das oficinas de forma presencial. E necessario ressaltar que para a realizagdo das
oficinas na modalidade presencial ndo seria suficiente apenas a troca de espacos
(virtual vs fisico), e sim, uma reformulacéo e reelaboracao total das oficinas.

Uma das mudancas importantes que potencializara a pratica das oficinas
presenciais € a utilizagdo de materiais durante as oficinas. O que impossibilitou
essa utilizacdo na modalidade virtual foi a limitagdo de circulagdo durante a crise
sanitaria, consequéncia da pandemia, para que os participantes pudessem
adquiri-los. Por este motivo, foi conveniente que o material solicitado fosse possivel
de encontrar dentro de casa, sem necessidade de deslocamento para a compra.

A escolha dos materiais vai depender das atividades propostas, cada oficina
podera utilizar materiais com peso, comprimento, tamanho, textura e densidade
diferentes, desta forma, o tato é acrescentado a pratica musical. Da mesma forma
que as imagens podem ser um laboratorio de criacdo de possibilidades de
movimento, os materiais podem realizar essa mesma fungao entre outras possiveis.

O espacgo fisico também é importante para as praticas presenciais. O
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espaco € um elemento significativo que compde a pratica junto com o grupo de
participantes. Uma vantagem na modalidade presencial € o poder de escolha das
caracteristicas do espaco, e a possibilidade de modificacdo de um espaco. Para a
realizacdo das oficinas na modalidade presencial € importante considerar um
espagco que permita a livre movimentacdo de todos os participantes, permitindo
caminhadas, saltos, deslocamentos?’. O espago devera ser escolhido levando em
consideragdo a quantidade de participantes para maior seguranga e conforto.
Dependendo das circunstancias, pode-se optar por espagos ao ar livre, sempre que
seja mantida uma relagao justa proporcional com o numero de pessoas.

A quantidade de participantes € uma escolha possivel na modalidade
presencial e virtual. Nas praticas presenciais o numero de participantes dependera
do critério do proponente. No meu caso, considero confortavel um minimo de seis e
maximo de dez participantes.

Existe o desejo de que, uma vez que 0s encontros presenciais sejam seguros
mediante as disposicbes dos profissionais da saude, as praticas musicais
acontecam na modalidade presencial, e assim, ter disponiveis tanto as oficinas na

modalidade presencial como virtual.

27 A presenca de cadeiras e mesas podera ser justificada no caso da Miniatura 2.
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5. Consideragoes Finais

Entendo o inicio e o final do processo deste trabalho como as pontas de um
mesmo corddo: cordao que ora fez um nd, e que para ser desenrolado foi preciso
tempo, paciéncia e observagao, ora apenas fez um falso n6, o qual apenas precisou
do movimento agil e determinado para ser desfeito. Quis trazer neste texto tanto um

final quanto um comeco, o corddo que mostra um caminho percorrido.

O processo desta pesquisa nao foi linear. A estrutura da pratica musical, em
formato de oficinas virtuais, permaneceu no cerne do trabalho. As aproximacdes
com os eixos norteadores plantados no inicio do trabalho foram acontecendo a partir
de varios angulos: composicionais, tedricos e reflexivos. As leituras, as aulas e as
trocas humanas tidas durante o processo desta pesquisa foram sustento
fundamental para que hoje ela tenha tbnus capaz de suportar a pressao do ar, a
altura e os possiveis imprevistos durante o percurso. Foi através destes encontros,

que entendo a pesquisa como diferente de mim, e ao mesmo tempo tdo minha.

Entender que todas as pessoas sdo capazes de se expressar musicalmente
foi uma premissa norteadora na elaboragao das oficinas, e que depois de terem sido
aplicadas a diversos grupos de pessoas, se tornou um pensamento ainda mais
consistente e real. Foi importante, ao longo desta pesquisa, um olhar mais
abrangente sobre o conceito de musicalidade, (normalmente relacionado a pessoas
ouvintes) e aproxima-lo de pessoas com condi¢cdes de escuta diferentes. Assim, ndo
somente eu como facilitadora, mas, em conjunto com as pessoas participantes,
encontramos a musicalidade como parte intrinseca ao corpo, e ndo somente no

somente em um som exterior.

Através da experiéncia das oficinas, realizadas com grupos mistos de
pessoas surdas e ouvintes, pude confirmar a ideia de que nao € indispensavel ser
uma pessoa ouvinte para ser uma pessoa que se manifesta musicalmente. No inicio
do trabalho eu proponho questionar e repensar dita ideia. Agora, como uma

consideracao final, confirmo que a musica pode ser vivenciada para além do som.

Baseada na observacdo e na pratica, o processo dessa pesquisa ancorou

sua identidade no presente continuo. As oficinas, desenvolvidas a partir do dialogo
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criado entre 0 som e o siléncio, encontram nesse texto uma ponta do cordao, uma
finalizagdo necessaria. Ao mesmo tempo, representam o inicio de uma decolagem
para novos lugares, ao encontro com outras pessoas, outros sons, e outras formas
de entender e expressar a musica através do corpo. A composigao e a estruturagao
das oficinas permitem que a cada visita possamos repensa-las e adapta-las

dependendo das necessidades e da proposta dos encontros.

E inegavel o desafio de se criar encontros dentro da impossibilidade dos
encontros, o exercicio do imaginario perante o cenario da virtualidade, assim como
ativar e manter a presenga dos corpos através das telas dos dispositivos. A
pandemia deixou uma marca importante nas escolhas metodoldgicas para tornar
realidade este projeto idealizado em 2019. A adaptacdo do projeto para a
modalidade virtual abriu uma possibilidade de realizagdo neste novo contexto.
Porém, a porta fica aberta para que uma vez que a situagdo da pandemia esteja
superada, e as condi¢des sanitarias permitam, os encontros possam ser realizados

presencialmente com as adaptag¢des necessarias.

Para essas adaptacbes acontecerem, seria necessaria uma revisao do
trabalho para o novo contexto presencial e suas respectivas demandas. Até isso
acontecer, uma vez finalizada a etapa de preparacgéao, elaboracéo e realizagcado deste

projeto dentro da academia, é necessario comegar um novo Voo.

Ao elaborar este texto conclusivo automaticamente enxergo o inicio de uma
nova etapa, de uma etapa de mobilizacao e realizacdo. E tempo de levar as praticas
para novos lugares, entrar em contato com outras linguas, vivenciar novos
desequilibrios, pois como mencionado durante esta dissertacdo, € o desequilibrio e
a busca pelo equilibrio que vai permitir dar um passo, nos manter em movimento e

avancar.
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Apéndices

Apéndice 1

Entrevista

Ol3, agradeco muito pela participagao desses trés encontros relacionados a minha pesquisa
de mestrado. Sua participagéo foi muito importante.

Com as perguntas a seguir, o objetivo ndo é o de avaliar ou auto avaliar as atividades
realizadas de forma quantitativa nem qualitativa, e sim, o de abrir esse canal de didlogo
importante para que eu, como a idealizadora das praticas possa receber sugestdes,
observagdes, conselhos, apontamentos de extrema valia nesse processo.

Fica ao seu critério se identificar ou ndo nessa entrevista, o contelido aqui disponibilizado
nao sera divulgado, e caso posteriormente se julgue necessario o uso de algum material
das entrevistas para a producéao textual da dissertacdo sera notificado e consultado com a
sua devida antecipacéo.

Agradeco!

e Sobre o processo dos trés encontros realizados em 22/09, 29/09 e 06/10, para vocé,
o que foi feito faz sentido como musica? Se sim, por qué? Se nao, faz sentido como
0 qué?

e A suspensao do verbal (gradual a cada encontro) torna mais/menos facil/dificil a
compreensao e realizagao das atividades durante as praticas?

e Quais sao as vantagens que foram percebidas ao realizar as praticas sem a
intervengéo da lingua oral? (caso vocé nao tenha achado nenhuma vantagem, ndo
precisa responder).

e As orientacOes dadas sobre as atividades foram claras? Nada, pouco,
medianamente ou suficientemente?
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e Sobre a Miniatura 3, a musica que foi apreendida durante o trés encontros, vocé
acha que se marcassemos uma hipotética apresentagcdo, em um contexto parecido
com o das nossas reunides online, vocé conseguiria realizar a pega tal como fez ao
final do ultimo encontro, sem necessidade de retomar orientagdes ou partes do
processo de aprendizagem?

e Quais foram as principais dificuldades e desafios percebidos durante os trés
encontros?

e Aqui é um espaco aberto para vocé colocar suas impressodes, sugestoes,
apontamentos e reflexdes sobre o que poderia melhorar em relagédo a proposta,
experiéncia e resultados dos encontros.

Grata.

Sandra Valenzuela
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Apéndice 2

Orientagoes iniciais para o Primeiro encontro

Agradeco a participagdo de cada um de vocés para esses proximos trés
encontros nos quais aprenderemos a Miniatura 3, uma pega que faz parte de uma
série de pecas escritas durante esta pesquisa. Seguem algumas orientacdes para o

melhor aproveitamento da pratica.
Materiais

Os materiais solicitados para o primeiro encontro serao:
e Uma folha de papel, pode ser de rascunho
e Uma caneta
e Um computador com conexao a internet

Preferencialmente sugere-se que seja usado um computador como
dispositivo, porque assim poderemos ter a visibilidade de um maior numero de

participantes simultaneamente.

Comunicacao

A presente pesquisa coloca em xeque a nossa concepgao de musica como
uma pratica apenas para as pessoas ouvintes, fazendo provocagdes para
questionar os nossos conhecimentos e nossas afirmacgdes. Desta forma, avisamos
que durante a pratica teremos poucas instrucdes, e todas elas serdo realizadas
simultaneamente na lingua portuguesa, modalidade escrita ou oral e na lingua

brasileira de sinais.

Permitamo-nos entrar em uma pratica mais silenciosa, estejamos abertas e

abertos para ter contato com o som que habita o siléncio.
Plataforma

A pratica sera realizada de forma virtual na plataforma Google Meet.
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Camera e microfone

Manter a camera ligada € de vital importancia para o encontro, pois, 0 grupo
podera ser formado por pessoas com diferentes niveis de audi¢ao. Por isso, ter
acesso visual as pessoas € fundamental para que possa acontecer o tipo de

comunicagao que esse trabalho almeja.

O microfone desligado sera necessario para que nao haja interferéncias
durante o encontro, a comunicagao oral durante o encontro ndo sera necessaria, as
interagbes acontecerao através das dinamicas desenvolvidas e serdo explicadas
conforme forem surgindo. Caso alguém precise realizar alguma pergunta ou fazer
alguma colocagdo com um certo carater emergencial que ndo seja possivel de ser
realizada de forma escrita (chat) o microfone podera ser ativado sem nenhum
problema. Assim que as pessoas entrarem na sala de aula virtual o microfone sera

automaticamente desligado.

Preparacao do espago

Para essa atividade realizada em formato virtual pede-se que dentro do
possivel 0 computador seja colocado numa mesa e que vocé tenha disponivel uma
cadeira para sentar. Além do espago para acessar o computador, sugere-se que
cada pessoa tenha um espago disponivel para movimentagdes (2m x 2m), €&

importante ressaltar que esse espaco deve ser na frente da tela do computador.

Direito de imagem e audio

Essa é uma atividade que faz parte de um processo de pesquisa, ela vai ser
gravada e caso vocé tenha inconvenientes com isso pego, por favor, me notifique
sobre isto antes da aula comecgar. A gravagdo nao sera publicada em nenhuma

plataforma e sera usada apenas para fins de estudo.

E importante ressaltar que quando esses encontros virtuais sdo gravados, o
registro corresponde apenas a tela e ao conteudo do dispositivo que grava.
Eventuais janelas abertas ou outras movimentagbdes dos participantes ndo fazem

parte da gravagao.

Vejo vocé em breve!



