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RESUMO

Num sentido de finalizacdo de um trabalho pensado em duas etapas, cuja primeira encontra
agora sua aplicacdo e complemento, esta tese perfaz a ampliacdo, o aprofundamento e a
conclusdo de um longo caminho, cujo insight gerou um mero trabalho de conclusdao de
graduacgio, que se tornou substancial como pesquisa tedrica e compilacdao de fontes para uma
dissertacdo, e, se pretende por ora finalizado, com aprofundamento tedrico-conceitual
acumulado em todo o percurso e demonstracdes de aplicagdes priticas em relatos de
experiéncia. O embasamento tedrico de todo este percurso € extraido da filoséfica de Luigi
Pareyson, de sua teoria estética a sua hermenéutica, cuja aplicabilidade se verifica no contexto
da educacdo musical. No atual percurso dessa pesquisa a presente tese investiga no contexto da
educagdo superior na modalidade a distincia as contribui¢cdes da estética como disciplina
pritica voltada para a educa¢do musical. Investiga e analisa as possibilidades da estética
pareysoniana como instrumental filoséfico no processo de formagdo de futuros educadores e
educadoras musicais. Pautada na hipétese de que por meio de experi€ncias estéticas, discentes
em processo de formacdo quando possuem a oportunidade de vivenciar a atividade artistica de
modo profundo e particular, podem levar consigo nova compreensao sobre o fazer artistico, um
modo diferente de olhar e desempenhar sua funcdo docente, atuando como verdadeiros estetas
em sala de aula. A luz dos conceitos revelativo e expressivo foi possivel compreender quao
significativo consiste a estética como instrumental filos6fico na formagdo docente,
possibilitando com que alunos e alunas em processo de formagdo reconhecessem a partir de
suas proprias experiéncias como artistas e também educadores(as), a importancia de um(a)
educador(a) musical que tem consciéncia filos6fica dos problemas da estética que permeiam o
campo da arte. Seja no ato de conduzir uma aula de apreciacdo musical, no ato de acompanhar
0 nascimento de uma obra, de vivenciar o nascimento de sua prépria obra, na mediagcdo de
didlogos reflexivos, na condu¢do de uma execucio ou de uma interpretacio, seja no incentivo
do novo, o verdadeiro esteta em sala de aula reconhece a presenga formativa da obra e daquele
que a faz.

Palavras-chave: Luigi Pareyson. Estética. Educacdo musical. Formagao de professores.



ABSTRACT

Towards the completion of a work thought in two stages, the first of which now finds its
application and complement, this thesis completes the expansion, deepening and completion of
a long path: whose insight generated a mere graduation final paper, which became substantial
as theoretical research and compilation of sources for a dissertation, and which is intended for
the moment to be concluded, from the accumulated theoretical-conceptual deepening
throughout the course and demonstrations of practical applications verified in experience
reports. The theoretical underpinning of this whole path is drawn from Luigi Pareyson's
philosophy, aesthetic theory, and hermeneutics, which is applicable in the context of music
education. In the current course of this research, this thesis investigates, in the context of higher
education in distance learning, the contributions of aesthetics as a practical subject focused on
music education. It investigates and analyzes the possibilities of Pareysonian aesthetics as a
philosophical instrumental in the formation process of future music educators. Based on the
hypothesis that, through aesthetic experiences, when students in the training process have the
opportunity to experience artistic activity in a profound and particular way, they can take with
them a new understanding of art-making, a different way of looking and performing their
teaching function, acting as true aesthetes in the classroom. In the light of the concepts
revealing and expressive, it was possible to understand how significant aesthetics is as a
philosophical tool in teacher education, enabling students in the process of formation to
recognize, from their own experiences as artists and educators, the importance of a music
educator who has a philosophical awareness of the problems of aesthetics that permeate the
field of art. Be it in the act of conducting a music appreciation class, in the act of accompanying
the birth of a work, of experiencing the birth of their work, in the mediation of reflective
dialogues, in conducting a performance or interpretation, or in encouraging the new, the real
esthete in the classroom recognizes the formative presence of the work and of the one who does
it.

Keywords: Luigi Pareyson. Aesthetics. Music education. Teacher training.
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13
1 INTRODUCAO

A demonstragcdo de possibilidades de aplicacdo de conceitos oriundos dos estudos da
filosofia estética ao campo da educacdo musical — de modo que dai sejam levantados
problemas, surjam estudos e sobretudo reflexdes importantes — € o que venho buscando desde
meu primeiro contato com conteidos desta disciplina, ainda na graduacao, na ocasido chamada
Estética Musical, como é comum. De forma persistente, permaneco nesse campo de
investigacdo até o presente momento, em uma busca quase missiondria por refletir sobre as
possibilidades dialégicas entre estes dois campos epistemoldgicos, extraindo deles
possibilidades de aplicacdo em diversas instincias, em especial nas que dizem respeito a relacao
professor-aluno, préticas educativas, formas de abordagem em sala de aula, e agora também
formacao de professores.

Minha experiéncia como educadora musical — muito anterior a0 meu ingresso na
universidade — pdde ser posta em perspectiva apds um primeiro contato com a disciplina de
estética, quando na graduacdo tive a oportunidade de um fecundo encontro com o professor
Régis Duprat. Destacar a importancia dessa disciplina € reconhecé-la ndo s6 como parte da
minha pesquisa, mas como campo mais importante para os meus escritos relacionados a
educagdo musical e minha atividade docente. Recordar o papel do professor Duprat como fonte
inspiradora € registrar também minha profunda gratiddo. Uma disciplina ministrada em apenas
um semestre, com uma extensa bibliografia, mas que na pratica partiu de leituras profundas de
apenas um capitulo de um importante livro: Os problemas da estética, de Luigi Pareyson
(2001). Eis o que me proporcionou as chaves para a compreensao da natureza da estética e do
verdadeiro oficio de um esteta em sala de aula. Desde entdo, os ensinamentos e a postura de um
grande mestre ecoam ainda em minhas praticas académicas, que t€ém partido de uma reflexao
sobre os possiveis encontros entre a filosofia estética de Luigi Pareyson e as praticas educativas
em musica. Dos resultados académicos destaco minha dissertacio de mestrado (2015),
intitulada Teoria della formativita: reflexdes sobre a invengcdo e a producdo de artistica em
diferentes contextos educativos.

A luz dos pressupostos pareysonianos, especificamente de sua teoria da formatividade,
busquei apresentar entdo um amplo panorama das etapas do processo formativo, postulando
possibilidades de aplica¢do desses pressupostos ao campo da educagcdo musical. E por que a
estética de Luigi Pareyson? Apenas como nota de abertura, me aproprio de seu pensamento
pelo seu cardter estritamente filos6fico e a0 mesmo tempo acessivel a todos. Embora minha
pesquisa se atenha, particularmente, aos fendmenos da atividade artistica, tendo em vista meu

campo maior de atuacdo, que é o da educacao musical, a estética pareysoniana também ampara
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minha pesquisa em termos de filosofia geral, que é vdlida também para outros campos da
experiéncia. Uma abordagem estético-filoséfica que pode ser lida e aplicada por todos “aqueles
que ndo possuem preparacdo estritamente filos6fica, sobretudo se souberem demorar-se de
preferéncia nas partes menos genéricas e mais proximas a sua experiéncia” (PAREYSON,
1993, p. 12).

Portanto, concebo a tomada do pensamento pareysoniano como instrumento de andlise
e reflexdo em diferentes experiéncias educacionais em musica. Um ferramental filoséfico
passivel de conseguir transformacodes e olhares por meio da experiéncia estética em sua natureza
especulativa.

Uma vez concluida minha dissertacdo de mestrado, me foi forcoso admitir que era
preciso prosseguir para uma outra etapa da pesquisa, outro contexto de observacdo, porém
expandindo ainda mais as relacdes da estética com a educagdo musical. Sabemos que no
desenvolvimento de qualquer pesquisa determinados aspectos — especialmente quando se trata
de uma abordagem filoséfica — tém que, temporariamente, ser “abandonados”, ou mesmo
abordados apenas parcialmente. Como € sabido, isso ndo aponta uma suposta incompletude do
objeto e objetivos outrora trabalhados; antes, parte de um reconhecimento de que nenhuma
pesquisa, seja ela realizada em quaisquer niveis de autoridade, é capaz de dar conta de um
objeto em todos os seus pormenores. Assumir esse limite €, de saida, uma vantagem.
Especialmente no que diz respeito as pretensdes de um trabalho académico; isso inclui uma
maior consisténcia no que diz respeito a localizagdo do objeto, ao alcance dos objetivos, a
compreensdo do objetivo face as suas justificativas. No entanto, a incompletude de
determinados aspectos, por assim dizer, revela muito sobre um objetivo ainda maior, sempre
pregnante nos recortes realizados para uma dissertacdo de mestrado. Foi entdo que percebi que
aquilo que outrora ndo havia sido contemplado representava uma gradacdo de um patamar a
outro — no caso, ia além da teoria da formatividade, mas ainda dentro do mesmo escopo —,
como era ainda mais abrangente do que minha proposta de dissertacdo. Grosso modo, o que
ficou para trds geraria um trabalho de continuidade e expansido, e ndo estava de modo algum
abandonado ou esquecido.

Hoje, ndo mais considero como incompletude as etapas anteriores, mas ideias possiveis
que guiaram a producdo de um texto e ndo puderam ser expandidas dentro de um contexto
recortado, mas que, finalizado o recorte, quicd deverd apontar, em uma nova fase, para
problemas maiores, a fim de uma demonstracdo de que se tem partido desde o inicio rumo aos
problemas mais essenciais.

E preciso ainda acrescentar que em qualquer trabalho de natureza filoséfica certas

dificuldades se manifestam de forma clara e, diante das reflexdes que apresento com esta tese
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de doutorado — assim também no processo da dissertagdo de mestrado —, combinar dois campos
amplos aprofunda ainda mais estas dificuldades. Em especial, pode-se dizer que a natureza
especulativa da filosofia estética ndo nos permite a assertividade tdo cara aos trabalhos que sdo
veiculos para as ci€ncias (em especial as que trabalham com mensuragao, como as empirico-
matematicas). Uma outra questio € que a descri¢ao do trabalho e do processo para sua feitura
também encontra paralelos na descri¢do do objeto e no processo de sua feitura. Por esse motivo,
a estruturacdo eclética desta tese serd por vezes interrompida por algum organograma, algum
gréfico, alguma explica¢io em tépicos, alguma redundéncia. E o 6nus que devo assumir para
que as coisas fiquem claras e colocadas em seus devidos lugares.

Em minha proposta de “educagdo estética segundo a dtica pareysoniana” apresentada
no trabalho de mestrado, postulei a expressao conceitual de esteta em sala de aula. Na ocasiao,
o objeto de estudo daquela pesquisa eram meus alunos e alunas, bem como suas atividades em
diferentes contextos educativos. Tendo me concentrado na andlise dos trabalhos a partir de uma
aplicagdo da teoria da formatividade em ambito educacional e escolar, articulei um trabalho que
poderia servir para que pesquisadores se valessem da experiéncia desta aplicacdo, visando a
melhora das condic¢des reflexivas de professores e alunos.

Baseado nos resultados daquele trabalho pude verificar a necessidade de localizar o
papel da estética no processo de interacdo professor(a)-aluno(a) a partir da aplicacdo dos
conceitos e do método pareysoniano. Apds a conclusdo daquele trabalho me foi penoso admitir
que muito de um precioso trabalho conceitual sobre relatos de experi€ncia de outros educadores
e alunos em outros contextos foi descartado, infelizmente, por estarem na periferia do objeto
principal. Nao era dificil perceber que, se por um lado a aplicacido dos conceitos e métodos da
teoria de Pareyson para compreender processos de ensino aprendizagem, algo ainda mais
precioso poderia ser abordado: como o campo da estética, em especial a de Pareyson, poderia
servir para a formacado de professores no nivel superior. Grosso modo, € a partir desta pergunta
e de um amplo material colateral que parto agora.

O projeto desta pesquisa de doutorado nasce entdo de ideias que foram tocadas, porém
ndo desenvolvidas, e, posterior a ele, o convite para ingressar como docente num curso
universitario, no qual tive a oportunidade de compreender de forma mais palpdvel a
fundamental importancia de uma filosofia prética no curriculo académico, bem como obter o
privilégio de um laboratério completo e acessivel a mim para a extracdo de dados verificdveis
empiricamente.

O principal salto que busco com esses estudos pode ser entdo assim definido: enquanto
em minha primeira etapa de trabalho (na dissertacao) pude onstrar a aplicabilidade da teoria da

formatividade como um ferramental estético-filos6fico olhando diferentes atividades musicais
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realizadas por jovens e criangas, pontuando através de cada ato feito ou pensado a presenga da
Sformatividade, agora me proponho a olhar a importancia desse instrumental filoséfico no
ambito da formacdo superior, ou seja, observando a importancia do ferramental estético-
filos6fico no processo de formagao de futuros profissionais.

Baseado no pensamento filoséfico de Luigi Pareyson, o cendrio dessa pesquisa
contempla a temdtica de formacdo de professores no ensino superior a distancia,
especificamente no ambito da formagado estética. A porta de entrada e espaco de observacao
para a realizacao deste trabalho tomard a disciplina de estética de um curso de licenciatura em
musica, na modalidade a distancia, de uma faculdade do interior do estado de S@o Paulo, cujo
nome serd preservado. O curso de licenciatura em musica que abriga esse campo de observagdo
e andlise de dados conta com diversos polos instalados em importantes cidades e estados
brasileiros, atendendo alunas e alunos de diferentes regides do pais. Seu publico é composto
por perfis variados, mas se constitui amplamente por profissionais que ja atuam no campo do
ensino, bem como musicistas que trabalham especificamente na drea da performance; em
ambos o0s casos buscam pela certificacdo académica, sendo a formagdo a distdncia uma
modalidade de ensino que viabiliza a capacitagdo desses profissionais.

Se em minha pesquisa anterior pude observar e colher frutos para reflexdo e andlise
restritos as praticas desenvolvidas com meus alunos e alunas com faixas etdrias entre sete e
quinze anos, agora se perfaz a possibilidade de uma abordagem exclusiva no contexto da
educagdo superior. Embora contemplando ainda um pequeno recorte, as contribuicdes da
estética no processo da formacdo discente podem se desdobrar como uma pesquisa
significativamente ampliada, alcancando alunos e alunas de todas as regides do pais. E por que
tomo como ponto de partida, especificamente, esse curso e essa disciplina?

A partir da publicagdo da dissertagcdo, como também de outros trabalhos cientificos
publicados, recebi o convite para ministrar a disciplina de estética desse curso, de modo que os
conteddos apresentados por ela fossem ligados estritamente a praticas em educagdo musical.
Digno de nota é que essa foi uma iniciativa louvavel da parte da coordenag¢do do curso. Num
primeiro momento, de maneira provisoria, a disciplina foi ofertada tendo como material de
estudo artigos cientificos e capitulos de livros. Diante da experiéncia com essas leituras, pude
observar ao término do semestre a importancia de um estudo filoséfico aliado a pratica, assim
como foi solicitado pela coordenacdo. Conforme a oferta da disciplina a cada semestre, fui
estruturando seu contetido tendo como principio uma estética alinhada e aplicada ao campo da
educag¢do musical — composta fundamentalmente pela estética pareysoniana em didlogo com
outros autores e abordagens que compdem seu referencial bésico e tedrico. Foi apds o periodo

de experimentacdo e implantacdo da disciplina que floresceu o impeto de tomar essa
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experiéncia como combustivel para dar continuidade a minha pesquisa. Do convite para atuar
como docente aos semestres seguintes em que a disciplina foi sendo estruturada nasceu o impeto
e vontade de tomar seu contexto como espaco observédvel da formacgado estética desses futuros
professores e professoras. No gréfico abaixo, uma sintese desse percurso desde o meu primeiro

contato com a estética pareysoniana.

Figura 1 — Percurso da pesquisa

Graduagdo Periodo de estudos em torno
Primeiro contato com a —_— da tematica:
estética de Luigi Pareyson Estética e Educagdo musical

Dissertagdo de mestrado

Convite para implantar e Nascimento da
ministrar a disciplina de disciplina de
estética no ensino superior & e =
- I Estética e Educagdo
distancia voltada para o campo
da educagdo musical Musical
) . _ sala de aula virtual: um espago

Ap6s sua implantagdo de verificagio e andlise das
nasce o pro]e(o da tese _ contribuigdes da estética no

processo de formagdo de

radi
de doutorado futuros(as) docentes

Fonte: Autoria prépria.

Assim, posso afirmar: um convite € um espaco significativo. Uma oportunidade impar!
Essencial para se compreender sob uma nova 6tica o papel do educador musical como um esteta
em sala de aula. Desde entdo, como docente venho tendo a oportunidade de observar de perto
as contribui¢cOes da estética alinhada a pratica desses futuros educadores e educadoras musicais.
Assim sendo, a presente tese se pretende um segundo e ainda mais definitivo passo com relagdo
ao que construi em minha dissertacdo, e que tem sido o mote de minha carreira enquanto

educadora e pesquisadora.

1.1 Hipotese

Minha tese assume o contexto da educacdo superior como espago de proposi¢do de

reflexdes, observacdo e andlise de documentos que, interpretados e alinhavados em forma de

uma narrativa, me proponho apresentar. Doravante justifico sua importancia e fundamental
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contribuicdo no sentido de mostrar a relevancia do instrumental filoséfico da estética na
formacdo do educador musical, langando portanto a seguinte hipétese: futuros educadores e
educadoras musicais em processo de formagdo académica que contemplam em seus estudos os
problemas da estética de forma tedrica e pratica — como conceitos e defini¢des determinantes
na relagdo entre o campo da arte e da educagdo musical — sdo capazes de compreender a
importancia de exercer em suas praticas docentes o papel de verdadeiros estetas em sala de
aula, uma vez que a aplicabilidade da estética como instrumento de reflexdo se faz possivel no
bojo da educagdo musical e artistica, quicd para a educacdo como um todo. A partir desta
premissa, elenco minha estratégia de abordagem e observacdo dos desdobramentos da
disciplina de estética levando em consideragdo: a) as relagdes entre os campos da estética e da
educacdo musical; b) o préprio ferramental filoséfico como instrumento voltado para o
educador musical; c) o processo avaliativo no que diz respeito a conduta dos alunos e alunas
frente a disciplina antes de aprofundarem seus estudos, como também suas percepgdes e
impactos antes e depois de cursa-la; d) a possibilidade de mensurar e refletir sobre os impactos
da formatividade que opera no processo de compreensdo da abordagem de esteta em sala de
aula por parte desses futuros e futuras docentes.

Apenas como instrumento de mapeamento e compreensao de determinados pontos ja
apresentados, destaco, de forma mais detalhada, um breve comparativo com a pesquisa anterior,

a fim de esclarecer a prerrogativa que pretende ter esta tese como continuidade:

Quadro 1 — Quadro comparativo

Pesquisa de mestrado Pesquisa de doutorado
Publico: discentes entre sete e quinze anos | Publico: discentes do ensino superior.
em diferentes contextos educacionais.

Teoria da formatividade como instrumental | Conceitos pareysonianos como instrumento de
filos6fico do educador musical. andlise e formacao de professores.

As contribuigdes do  pensamento | As contribui¢des do pensamento pareysoniano
pareysoniano como base investigativa em | como base investigativa na formagdo de
diferentes contextos educativos. professores.

Observacdo do processo de invencdo e | Observacdo do processo de invencdo e
realizacdo da obra: do insight até o | realizagcdo da obra: do insight até o complexo
complexo campo da leitura da obra de arte | campo da leitura da obra de arte verificaveis
verificaveis a partir das atividades de alunos | pelos préprios discentes.

e alunas.

A teoria da formatividade como suporte | O pensamento pareysoniano a servico da
filoséfico do educador(a). formacao de professores.
Fonte: Autoria prépria.

Para além dos objetivos gerais ja deduzidos, em especial aqueles que orbitam a ideia ja

elaborada de um esteta em sala de aula, diante dos novos parametros de atuacdo e objetos de
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estudo que compde essa pesquisa de doutorado, me proponho a analisar e refletir sobre pontos
ainda mais precisos, tendo por objetivos especificos os seguintes questionamentos: qual a
importancia do educador musical em sua atuacdo como esteta em sala de aula? Em que medida
essa tomada de consciéncia e capacitagdo neste exato sentido sdo possiveis? Com que
profundidade conceitos e praticas podem ser trabalhados, considerando o periodo de oferta da
disciplina (que € justamente o “laboratdrio” de pesquisa)? Quais estratégias de ensino seriam
aplicaveis? De que forma a compreensdo e aplicabilidade da teoria pareysoniana podem
contribuir para essa tomada de consciéncia de educador e educadora esteta em sala de aula?

Diante desse novo campo investigativo — ensino superior —, apresento caminhos outros
que estética e educagdo musical podem juntas percorrer, sendo o processo de formagao docente
no ambito da estética meu foco central. Para tanto, lanco mao mais uma vez da estética
pareysoniana como instrumento tedrico-metodoldgico, com o objetivo de olhar o processo

desses futuros profissionais.

1.2 Problematizacoes

Considerando o pressuposto pareysoniano de que tutte le operazioni umane hanno um
caractere formativo (‘“toda operosidade humana tem um carédter formativo”), como docente
posso afirmar que, desde o processo de elaboracdo da disciplina — que posteriormente se tornou
objeto e laboratério desta tese —, passando pela elaboracio de seu material, até a sua
configuracdo nos dias atuais, o que se perfez € justamente um itinerdrio formativo. Com o
objetivo de proporcionar aos alunos e alunas uma conscientizacdo filoséfica voltada para a
prética docente, a escolha das leituras e o direcionamento das atividades vém sendo uma pratica
de constante construcdo e reelaboracdo. Uma via de médo dupla, uma vez que o caminho de
formagdo docente também se dd pela minha prépria busca. Uma constante reavaliacdo do
processo, ora ampliando as leituras em torno de diferentes abordagens sobre estética, ora
propondo um olhar focado numa sé referéncia, de modo a encontrar caminhos para um estudo
sucinto, porém substancial e objetivo, proporcionando aos alunos e alunas um tipo de leitura
lenta e meditada, buscando uma espécie de “economia reflexiva”.

Como docente, um dos aspectos que me leva a organizar e reorganizar constantemente
as leituras diz respeito ao fato de haver um real desejo de que esses estudantes levem consigo
mais do que os proprios conteddos apresentados, mas uma conscientizacdo do valor de suas

proprias reflexdes, de forma que ndo haja um desperdicio de experiéncia'. A tomada de

! Na fecunda expressio de Boaventura Sousa Santos em Epistemologias do Sul (2010).
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consciéncia em torno do porqué e do como solicitar essa ou aquela atividade parte também de
um olhar estético da minha parte como docente; um cuidado e uma particularidade essenciais
que os proprios estudos da estética requerem, de modo que esses futuros educadores e
educadoras nao levem desse curto periodo de estudos ideias ou férmulas prontas como um
espelho cristalizado®; sendo capazes de levar consigo o essencial do oficio de um esteta e
filésofo: a habilidade de refletir sobre a verdade que € inaugurada na capacidade interpretativa
de cada um. De acordo com as reflexdes Eduardo Seincman, em sua obra Estética da

Comunicacdo Musical (2008),

Qualquer que seja nosso papel — observador, analista, critico, ouvinte, intérprete ou
criador —, somos parte integrante do fendmeno da comunicagdo musical. Debrugarmo-
nos, pois, a posteriori, sobre os acontecimentos € uma tentativa de trazer a luz um
processo comunicacional que ja se deu, de fato, na experiéncia estética, € efetuar, no
campo da estética, o que Karl Popper, no campo da filosofia, chamou de reflexdo a
segunda poténcia: refletir a reflexdo, interpretar a interpretacdo, através do que
poderemos analiticamente com maior consciéncia ampliando nossa capacidade de
criar, de efetuar sinapses e de aprofundar nossos horizontes (SEINCMAN, 2008, p.
9).

E como parte desse fendmeno de construgdo e reflexao estética coparticipada, de busca
em busca venho percorrendo caminhos pedagdgicos de modo que a vivéncia em torno dos
conteudos da disciplina possa ganhar folego na experiéncia de cada um desses alunos e alunas;
de maneira que um desvelar tomado como fonte de origem seja tdo mais importante quanto o
objeto de descoberta.

Retomo aqui o ponto em que busco conscientemente evitar um caminho, a saber, o do
desperdicio da experiéncia. O conceito desenvolvido por Boaventura de Souza Santos na obra
A critica da razdo indolente: contra o desperdicio da experiéncia (2000) discorre sobre a
imagem do “espelho cristalizado”, ja citado. A referente leitura influenciou meu olhar no
decorrer dessa pesquisa, afinal, 0 modo como se v€, o que se v€ e 0 que se busca no uso
recorrente dos espelhos desvela as condicdes cristalizadas daquele que olha. E inegavel que
exista de minha parte o engajamento sem isen¢do tanto na docéncia como na pesquisa. No
entanto, dirijo meu cuidado no intuito de promover uma conducao consciente de um processo
que se da ao mesmo tempo aberto e fechado. Fechado pelo fato de ser um contexto no qual
minhas atuacdes como docente e pesquisadora se mostram imbricadas, mas a0 mesmo tempo
aberta justamente pelo fato de acreditar que somos intérpretes diante do mundo, dotados de uma

poténcia que nos faz buscar e dar sentido a tudo aquilo que nos cerca, instaurando sempre novos

olhares para aquilo que ja havia sido observado (QUADROS, 1981). Como pesquisadora,

2 Metafora extraida da obra de Boaventura Sousa Santos Para uma sociologia das auséncias e uma sociologia das
emergéncias (2006).
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embora haja uma conduta cientifica e fundamentada desse trabalho, é inegdvel que o modo
como vejo, o caminho que me leva aquilo que busco contenham tracos da minha pesquisa
refletida incontornavelmente no outro. Esse fendmeno de reparti¢do e rompimento entre a parte
e o todo pode ser andlogo a afirmacdo: “leva o meu espelho, ele ndo precisa de mim™
(SANTOS, 2000 p. 46). Porém, esses reflexos se configuram como fagulhas e ndo totalidade;
fina pelicula e ndo substancia. O que garante, espero, a legitimidade de eu poder olhar para
além das limitagdes impostas pelos meus engajamentos, minha histéria e minha formacao.

A reflexdo em torno do mecanismo do espelhamento ajuda a compreender préticas e
costumes enraizados socialmente, reflexo esse projetado em forma de nucleos institucionais

(assim como o recorte de onde colho essa pesquisa), conjunto de normas, ideologias, costumes,

pela ciéncia e seus campos epistemoldgicos. Ainda segundo Sousa Santos,

Quanto maior € o uso de um dado espelho e quanto mais importante € esse uso, maior
€ a probabilidade de que ele adquira vida prépria. Quando isso acontece, em vez de a
sociedade se ver reflectida no espelho, é o espelho a pretender que a sociedade o
reflicta. De objecto do olhar, passa a ser, ele proprio, olhar. Um olhar imperial e
imperscrutavel [...] E como se o espelho passasse de objecto trivial a enigmatico
super-sujeito, de espelho passasse a estitua. Perante a estitua, a sociedade pode,
quando muito, imaginar-se como foi ou, pelo contrario, como nunca foi (SANTOS,
2000, p. 46).

Portanto, podem esses alunos e alunas no percurso dos estudos da estética levar da
disciplina apenas aquilo que julgo como superficie de um espelho emoldurado? Sim. E essa
possibilidade € incontorndvel, uma vez que o entendimento de qualquer conteudo, filoséfico ou
ndo, se configure como um fend6meno que foge das maos daquele que os apresenta.

Teco essas justificativas pelo fato de a minha pesquisa se constituir de uma andlise sobre
outras andlises, pressupondo uma tese com uma dupla camada analitica. Isto é, minha analise
parte das andlises que fazem meus alunos e alunas. Quicd, posso ainda nomear uma terceira
camada, que se trata da elucidacdo dos pressupostos da estética pareysoniana e sua
aplicabilidade no ambito da formacgao de professores pelo fato de entremear e substanciar cada
uma das camadas.

Portanto, parto do campo filosé6fico, ou seja, um campo de reflexdo e especulagdo em
torno dos fendmenos da arte (que é o da disciplina estética), de modo a pensar em trés

importantes questoes:

¢ Como se valer do pensamento filos6fico para um campo ndo propriamente de

filésofos? De estetas para ndo estetas, da arte para a ndo arte, do artista para o nao artista?

3 Frase proferida por uma personagem da pegca Happy Days, de Samuel Beckett.
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¢ E possivel dizer que em sala de aula residam artistas e educadores estetas?

¢ O campo da estética, considerando seus amplos e diversificados estudos em torno das
questdes sobre arte podem ser instrumento potencial de cristalizacdo e radicalizag¢ao de ideias?
Aqui ja me antecipo, e antes de qualquer resposta simplista, fraca, ou que possa desacreditar a
legitimidade do campo da estética, afirmo que sim. Sim, porque toda e qualquer disciplina ou
campo epistemoldgico possui uma dimensao incontornavelmente ideoldgica, ou seja, ndo pode
ser “neutra”. No entanto, hd determinadas tentativas de superar a dimensdo ideoldgica, que,
incontorndvel, é compreendida mais como distor¢o do que algo de que se possa valer. E bem
sabido que toda e qualquer possibilidade hermenéutica estd embebida de aspectos ideoldgicos,
mesmo aquelas que se pretendem mais “puras” ou “filoséficas”. No entanto, no sentido que
ideologia tem em Pareyson, € possivel um esforco em que a filosofia apareca despida de uma
dimensdo programdtica, ou seja, quando ndo se fecha, decaindo em dogmatismos politicos e
ideolégicos*. Neste sentido, a filosofia deve sempre residir nesta busca pela pura reflexdo ndo
normativa, uma tentativa de superacdo de canones (ou ideias cristalizadas), por dificil que seja.
Luigi Pareyson, nos fornece ferramentas tedrico-filoséficas para se pensar assim os problemas
da arte: supostamente livre destas possibilidades de cristalizacao, afinal, segundo ele, quando
cristalizamos o pensamento, ja ndo estamos no campo da filosofia. Essa é uma das razdes pelas
quais os estudos filoséficos pareysonianos compdem as bases desse trabalho.

Assim sendo, parto entdo dessas reflexdes apenas com o intuito de trilhar novos
caminhos. Caminhos que buscam um transito pacifico mais uma vez entre os campos da estética
e da educacao musical, visando possibilidades de se pensar e compreender — nessa atual etapa
— a atividade artistica no ambito da formacdo de professores.

Ao fim e ao cabo pretendo com as reflexdes acima: a) mostrar como as categorias da

filosofia pareysoniana no ensino superior sao passiveis de proporcionar um olhar elucidativo

4 Sobre esta dimensio que leva em considera¢io a pregnancia ideoldgica na filosofia e a possibilidade de supera-
la, dois trabalhos sdo, para mim, essenciais: em Verdade e interpretacdo (2005), Pareyson aprofunda o que ele
entende por ideologia e busca monstrar os efeitos deletérios e distor¢cdes provocados por ela em sua associagdo aos
diversos campos do saber — a critica do fildsofo ao marxismo ocorre nesta dire¢do. Pareyson, na verdade, busca
essa espécie de “pureza” epistemoldgica da filosofia, consequentemente da estética, antes que se possa associa-la
aos outros campos sem maiores riscos. Sobre isso, outro trabalho essencial para a compreensdo destas
possibilidades é do mais notdvel aluno de Pareyson, Umberto Eco. Num importante artigo de sua coletinea A
Definicdo de Arte (1972), Eco discorre amplamente sobre a pretensio pareysoniana de categorias mais abstratas,
ao modo quase aristotélico, confrontando-a com a estética do italiano Dino Formaggio, de tendéncia mais marxista.
No entanto, estes aspectos colaterais da abordagem pareysoniana passam ao largo dos objetivos aqui propostos.
De qualquer maneira, vale lembrar que pode-se deduzir em Pareyson que as filosofias chamadas “revelativas”
buscam esta superacdo com relacdo a ideologia (no sentido do préprio autor): filosofia, neste sentido, é possivel
se ha esta “superagdo” de pregnancias ideologicas e politicas, enquanto as “expressivas”, historicistas, estariam
mais tendentes as abordagens ideoldgicas.
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do processo formativo em torno do fazer artistico, tanto no contexto das praticas educativas em
diferentes contextos e situagcdes do ensino, como também dos proprios educadores em musica;
b) monstrar como os estudantes, mesmo em processo de formacdo, podem se valer da
experiéncia de inveng¢ao e producdo artistica, compreendendo as nuances do processo formativo
do insight até o campo da interpretacdo; c) uma vez compreendido o uso das ferramentas
filos6ficas como instrumento tedrico-reflexivo, colocadas como pano de fundo do trabalho
docente, apresentar exemplos préticos a partir de atividades realizadas pelos proprios alunos e
alunas da graduacdo; d) apresentar o alcance desse instrumental para além da prépria estética;
€) monstrar que o arcabougo tedrico-reflexivo da disciplina de estética, quando voltado para a
compreensdo do fazer artistico dentro e fora dos espacos formais de aprendizagem, torna-se
uma via de mao dupla para uma formagdo continua do futuro profissional; f) diante da
abrangéncia nacional que a modalidade a distancia do curso viabiliza, mostrar mais uma vez

que

Todos se encontram na estética, cada um trazendo, na tarefa comum, a particular
sensibilidade e competéncia que deriva de sua proveniéncia pessoal e mentalidade. A
estética torna-se assim um frutifero ponto de encontro, um campo no qual tem direito
de falar os artistas, os criticos, os amadores, os historiadores, os psicélogos, os
socidlogos, os técnicos, os pedagogos, os filésofos, os metafisicos, com a condi¢do de
que todos prestem aten¢do ao ponto em que experiéncia e filosofia se tocam
(PAREYSON, 1997, p. 10, grifo meu).

Para tanto, tomarei como documentos de observacdo e andlise diferentes atividades
realizadas pelos alunos e alunas que passaram pela disciplina. A leitura e andlise desses
registros compde o objeto de estudo dessa tese. A respeito da natureza dos documentos, foram
analisadas atividades, como: relatos de inven¢do, mapas conceituais, planos de aula, foruns
interativos e caixa de mensagens do ambiente virtual. Trata-se de registros que resultam da
oferta da disciplina ao longo de trés semestres. Por se tratar de um processo de andlise de
documentos, os excertos que serdo apresentados nao possibilitam o reconhecimento dos sujeitos
na pesquisa. Embora os documentos possam ser estruturados em categorias, opto por apresentd-

los ao longo da tese de forma ndo categorica.

1.3 Conducao metodoldgica: breve apresentacao

O objeto de estudo dessa tese olhara para o processo de formacdo de educadores e

educadoras contemplando a estética no ambito da educagdo superior; para tanto, lanco mao

mais uma vez da prépria estética de Luigi Pareyson como instrumento tedrico-metodolégico,
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nesse momento da pesquisa sob o prisma do bindmio conceitual residente nos pensamentos
revelativo-expressivo —bindmio que serd oportunamente exposto e estudado.

A estrutura da tese serd entremeada entre teoria e andlise de documentos. Estou ciente
de que, dessa forma coloco a compreensao do que serd apresentado em risco, uma vez que a
pesquisa acumulou diferentes camadas de andlise que serdao apresentadas no proximo capitulo.
Em continuidade, descrevo o modo como os documentos foram analisados e,
metodologicamente, a forma com que foram interpretados.

Como professora responsdvel pela disciplina estive junto a esses alunos e alunas num
processo mutuo de transformacao; ora elaborando propostas, ora reelaborando-as considerando
os desdobramentos e feedbacks que eram enviados por eles proprios. Apds o encerramento das
atividades, ao término da disciplina e no “siléncio” do ambiente virtual, como pesquisadora
retomo aos documentos ali anexados com objetivo de colher e analisar as justificativas que me
levaram ao projeto de pesquisa.

Os critérios de selecdo dos documentos escolhidos para andlise foram trés: 1.
diversidade regional; 2. consideracdes positivas e negativas; 3. propostas que atestam a
aplicabilidade dos conceitos as praticas em educagdo musical. Tais anélises serdo apresentadas
ao longo de toda a tese, podendo conter exemplos variados para destacar um mesmo ponto
tedrico-filosoéfico.

A pesquisa foi desenvolvida em conformidade com a Resolucdo n° 510/2016 do
Conselho Nacional de Saude, conforme o Art. 1° da Lei n°® 8.142, de 28 de dezembro de 1990.
Na apresentacdo das anélises e reflexdes, foram utilizadas codificagdes — para Aluno(a) 1,
utilizou-se A1, e assim sucessivamente — visando a preserva¢cdo do anonimato, conforme a lei
prescreve.

O itinerdrio da realizacdo e execucdo da propria disciplina pode ser concebido também
sob o prisma da formatividade, ou seja, uma disciplina que, enquanto faz, inventa seu modo de
fazer; um processo construtivo aberto e fechado ao mesmo tempo, que se configura num modus
operandi propriamente estético de conceber o ensino. Uma conducdo propriamente estética,
considerando a operosidade humana daqueles que se colocam entregues e abertos a experiéncia
de construcao do conhecimento; assim, me coloco junto aos alunos e alunas nesse processo.

Tanto na posicdo de docente como pesquisadora, atuo como coparticipe, ora de forma
direta, ora indireta, € me conscientizo do papel que exer¢o como esteta em sala de aula € como
esteta em busca de perscrutar a obra de arte em forma de ideias e reflexdes. Para tanto, nesse
novo cendrio, que € o da educacdo superior, meu exame serd fundamentado segundo os
conceitos de pensamento expressivo e pensamento revelativo. Adentro pois na referida

distin¢@o dos conceitos que dardo suporte para interpretacao e andlise dos documentos.
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2 PENSAMENTO EXPRESSIVO E PENSAMENTO REVELATIVO: PROCESSO TEORICO-

METODOLOGICO

Nascido em 1918, em Piasco (Cuneo), localizado no valle d’Aosta, Luigi Pareyson
realizou seus estudos de filosofia na Universidade de Turin, onde foi aluno de Augusto Guzzo,
defendendo em 1939 sua tese sobre Jaspers e la filosofia dell esistenza®. Em marco de 1943
torna-se livre docente em filosofia com a publicacio da obra Studi sull esistenzialismo®.
Lecionou e produziu importantes obras ao longo de sua carreira’, tendo dois importantes
discipulos: Giovanni Vatimo e Umberto Eco.

Oriundo de uma linhagem filos6fica com afinidades com filésofos como Hans-Georg
Gadamer e Paul Ricoeur, mas sobretudo Heidegger e Schelling, a filosofia da interpretagcdo de
Luigi Pareyson € também motor de sua abordagem estética, uma vez que, ao lado de Heidegger,
Pareyson concebe a sua filosofia estética ndo como um campo especifico apartado de sua
filosofia geral, mas como sua filosofia inteira. Baseado em suas obras Verdade e interpretacdao
(2005) e Persona e liberta (2011), escritas ao longo de mais de vinte anos de estudo, Pareyson
estabelece dois conceitos filoséficos como instrumento de andlise para desenvolver o
pensamento sobre verdade € interpretagcdo; sao eles: pensamento revelativo € pensamento
expressivo. O intuito maior € o de promover uma abordagem alternativa aos problemas que se
apresentam tanto a univocidade do idealismo, quanto aos relativismos oriundos de campos nao
filos6ficos, com €nfase especial em uma critica a ideologia.

E por que os conceitos como verdade e interpretacdo como fundamentacdo para a
pesquisa?

Primeiro, porque nio é possivel compreender a estética de Pareyson sem concebé-la
como sua filosofia inteira: como teoria geral da atividade humana e ao mesmo tempo como
teoria da arte. Ambos os caminhos — arte e vida — se constituem inseparaveis. Abordar a estética
pareysoniana sem considerar seu carater essencialmente humano ou aprofundar os fendmenos
da arte desconsiderando toda espiritualidade humana que a constitui seria um equivoco. O
pensamento pareysoniano se constitui como um tratado filoséfico que contempla a obra, o autor
e a vida. Afinal, a obra de arte se faz pelas maos do artista imbuido de sua percep¢do de mundo.

A obra Verdade e Interpretacdo contempla uma coletinea de ensaios escritos

periodicamente em atas no periodo de 1965 a 1970 e apresenta essencialmente sua teoria em

5 La filosofia dell esistenza e Carlo Jaspers, Loffredo, Napoli, 1940; nuova ed. Com aggiunte, Marietti, Casale
Monferrato 1983; rsitampa, Marietti, Genova 1997 (RICONDA, apud PAREYSON, 2001, p. 30).

6 Studi sullesistenzialismo, Sansoni, Firenze 1943; nuova ed. Com aggiunte 1950, pit volte ristampato (ibidem).
7 Para saber mais sobre vida e obra de Luigi Pareyson, a curadoria de Giuseppe Riconda em destaque na introdugio
da obra Persona e liberta de Luigi Pareyson (2011) apresenta com detalhes importantes aspectos tanto da sua
filosofia, como também de sua carreira e producio bibliogréfica.
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torno dos conceitos pessoa-verdade; encontro inexaurivel e singular que nutre o fendmeno da
interpretagdo, fendmeno esse fundamental para a compreensdo das andlises que apresentarei.

A caréncia de uma abordagem em torno do quesito pessoalidade nos trabalhos
académicos anteriores por mim realizados denota uma leitura menos expandida em torno da
abordagem. Assim sendo, nesse momento, com o objetivo de observar o processo de formagao
de professores e professoras no ambito da estética, faz-se necessario o aprofundamento do
conceito de pessoalidade. Um caminho tedrico-filoséfico passivel de fundamentar, perscrutar
e desvelar consideracdes significativas a respeito da importancia da estética no processo de
formacdo de professores; afinal, embora trate-se de uma pesquisa cuja grande drea concentra-
se na estética, deixar de lado o aspecto da pessoalidade ou ndo assumi-la junto ao fendmeno da
interpretacdo resultaria numa inexordvel falha de pesquisa no ambito da formacdo de
professores. Afinal, acerca dos excertos que serdo aqui destacados, “trata-se sempre de colhé-
la dentro de uma perspectiva histdrica, isto é, de uma interpretacao pessoal” (PAREYSON,

2005, p. 12). Ainda de acordo com o autor,

A situagdo histérica, longe de ser um obstdculo para o conhecimento da verdade, como
se pudesse deforma-la, historicizando-a e multiplicando-a, € o tinico veiculo para ela,
conquanto se saiba recuperar a sua origindria abertura ontolégica (PAREYSON, 2005,

p. 10).

Diante da amplitude do conceito de interpretacdo e das inumeras interpretacdes
apressadas que possa se fazer do termo, Pareyson faz a seguinte e importante ressalva a respeito

do termo:

permito-me indicar aquela nota hermenéutica e, portanto, ontolégica, do personalismo
que me distingue de qualquer forma de espiritualismo de origem idealista ou de
derivagdo intimista. De tal conceito de intepretacdo, extraf a idéia fundamental deste
livro, ou seja, aquela distingdo entre pensamento expressivo e pensamento revelativo,
que convida a restituir a0 pensamento a sua originaria fungio veritativa contra a
instrumentalizagdo a que o submetem o tecnicismo e o ideologismo atuais
(PAREYSON, 2005, p. 5).

Antes de adentrar precisamente no ambito dos conceitos, é importante frisar alguns
aspectos que caracterizam a dimensdo historicista e que perpassam as discussdes e
consideragdes conceituais que serdo apresentadas. A concepg¢do historicista, de um modo
genérico, atesta que cada época tem sua prépria filosofia e que o significado desse pensamento
€ resultante de um mecanismo que mantém a faculdade do pensar enclausurada e relegada ao
tempo histérico. Em outras palavras, esse historicismo nega a filosofia sua maior

potencialidade, que reside no nascimento da verdade, conferindo-lhe apenas o valor de
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expressdo do proprio tempo. Nesse contexto, um didlogo especulativo torna-se infrutifero e
inoperante.

Embora coeso e rigorosamente conceitual, o pensamento datado e historicista invalida
e enfraquece filosoficamente o poder de consciéncia dos homens que operam no presente. No
entanto, conforme pontua Pareyson, a respeito do historicismo, “é preciso encontrar o limite
dentro do que € justo aplicd-lo e para além do qual é necessario repudid-lo” (2005, p. 7). Ha
filosofias, por exemplo, que almejam alcancar um ideal universal, imprimindo um valor de
verdade, resultando apenas numa expressdo de seu tempo. Esse tipo de filosofia encontra lugar
na abordagem historicista, grosso modo anteriormente mencionada. Por outro lado, no ambito
de um pensamento especulativo, “hd filosofias que no ato de exprimirem seu préprio tempo,
sdo, também e acima de tudo, uma revelacdo da verdade: a elas, o método historicista, entendido
daquela maneira” (ibidem), ndo pode ser aplicado.

A conceituacdo pareysoniana ndo pressupde a criagdo de uma cisdo entre a visdo
historicista e a filosofia especulativa, considerando como modos distintos de compreender a
histéria do pensamento ou como métodos especificamente contrastantes; ao contrario disso,
trata-se de dois métodos que filosoficamente coexistem, mas que possuem naturezas e funcoes
distintas. Nas palavras de Pareyson, “realmente ha filosofias que, por assim dizer, sdo somente
‘expressivas’ e filosofias que sdo sobretudo ‘revelativas’” (2005, p. 8). O pensamento
expressivo, portanto, reside no método historicista; é produto de seu tempo. Por outro lado, a
distin¢do dos conceitos também ndo quer dizer que o pensamento revelativo seja destituido de
uma dimensao expressiva: ambos coexistem. Trata-se, portanto, de uma atividade reflexiva
fecunda e essencial do campo da filosofia em torno do homem que pode ser definida entre o ser
histéria e o ter historia.

Além de ndo estabelecer uma cisdo entre aquilo que € histérico e aquilo que € de
natureza especulativa, a abordagem pareysoniana também nao dispde de normas para enquadrar
essa ou aquela narrativa como sendo unicamente pensamento expressivo ou revelativo, mesmo
porque, conforme afirma Pareyson, todo pensamento revelativo é ao mesmo tempo também
expressivo; afinal, “a pessoa €, cada um de seus instantes, uma totalidade infinita e definida,
fixa em uma forma singularissima e inconfundivel dotada de uma validade concluida e
reconhecivel” (2005, p. 43).

Partido do pressuposto em que o revelativo se apresenta, examinarei depoimentos que
serdo aqui apresentados, colhendo a partir deles 0 modo particular de cada aluno e aluna no que
diz respeito 2 compreensio dos contetdos e conceitos da disciplina nessa etapa de formagio. E
importante frisar que os documentos analisados apresentam fortemente os contetidos da

disciplina, e, por assim dizer, dados de uma natureza historicista. No entanto, através deles
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prestarei uma anélise direcionando meu olhar para aquilo que € excedente ao contetdo, ou seja,
a verdade de cada aluno e aluna na sua individual capacidade de compreender, articular e
expressar a importancia conceitual dos estudos da disciplina alinhada ao processo de formacdo
académica. E reitero: ndo ha possibilidade do nascimento de um pensamento revelativo sem
que haja ao mesmo tempo uma malha histérica para que esse pensamento expressivo seja

nutrido. Segundo Pareyson,

a situacdo histdrica, longe de ser um obstaculo para o conhecimento da verdade, como
se pudesse deformad-la, historicizando-a e multiplicando-a, € o tnico veiculo para ela,
conquanto se saiba recuperar a sua origindria abertura ontolégica; entdio, a pessoa
inteira, na sua singularidade, torna-se 6rgdo revelador, o qual, longe de querer
sobrepor-se a verdade, colhe-a na sua prépria perspectiva e, por isso, multiplica sua
formulag@o no préprio ato em que a deixa tnica (2005, p. 10).

Mediante o conceito de pensamento revelativo € possivel afirmar que todos podem dizer
a mesma coisa, mas cada dizer € expresso a sua maneira, de modo préprio e unicamente seu;
todos dizem a mesma coisa, mas cada um engendrado em sua trama histdrica e continuamente
irrepetivel.

O conceito de verdade no pensamento pareysoniano pode ser assim compreendido:
como fendmeno que se revela no ser. Nas palavras do autor, “a verdade €, portanto, unica e
intemporal, no interior das multiplas e historicas formulacdes que dela se dao”, podendo
compreender também que, “[...] no pensamento revelativo, a verdade reside mais como fonte e
origem do que como objeto de descoberta” (PAREYSON, 2005, p. 11).

Em outras palavras, a concretude do pensamento, no ambito pareysoniano, pode ser
entendida como um ato pessoal univoco imbricado em sua historicidade. De acordo com o
esteta, no momento em que o vinculo entre pensamento ontoldgico e pensamento histdrico
cessam, desaparece o ser, concretizando o ato em “mera situacdo histérica”. Assim sendo, a
verdade é insepardvel de cada ato de interpretacio. E no ato inexaurivel da interpretacdo que
reside a verdade. Em sendo a verdade coletada e compreendida como fonte inexaurivel, e sendo
precisamente o tinico modo de colhé-la ‘toda’ (PAREYSON, 2005), tomo, portanto, esse
caminho filoséfico como veiculo de andlise e reflexdo no intuito de compreender a apropriacao
dos estudos da estética no percurso da formagdo docente.

Nesse processo de andlise, busco colher a verdade em sua natureza revelativa, ao
contrario de uma busca definitiva sobre ela. Baseado no conceito de verdade como pensamento
revelativo busco “encontrar uma abertura até ela, e extrair-lhe um vislumbre ou um clardo que,
mesmo fraco e fugaz, é extremamente difusivo, sendo inexaurivel a verdade que ai aparece”
(PAREYSON, 2005, p. 10). Pois, se “por um lado todos dizem a mesma coisa”, por outro, “cada
um diz uma udnica coisa [...] do modo que solum é seu” (PAREYSON, 2005, p.11).
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A seguir, apresento de forma esquematica 0 modo como serd configurado o processo de

analise:

Figura 2 — Camadas da pesquisa

Discentes
Refletem, analisam e relacionam os
contetidos da disciplina.

Desenvolvem atividades pratica e
tedricas.

Como pesquisadora

Analiso a as reflexdes, analises e
propostas dos alunos e alunas.

/N

Pautado pelo
Pensamento revelativo
Pautado pelo
pensamento expressivo Interpreto e analiso a apropriagdo que se faz dos

conceitos a partir de cada atividade realizada
pelos alunos e alunas. Interpreto e analiso a
andlise dos alunos e alunas sobre o papel da
estética na formagdo docente. Aquilo que é

Observo e avalio aquilo que é contextual. O que ndo
é aplicavelmente universal. Aquilo que se relaciona
mais com o dominio dos contetidos expostos do que

4 aplicavel ao campo da educagdo musical como
com a reflexdo que se faz dele.

um todo. Aquilo que ndo é necessariamente dado
concreto. Aquilo que conceitualmente se revela
no fazer.

Fonte: Autoria propria.

Tomando esse caminho filoséfico como também instrumento de andlise, assumo o0s
riscos inerentes a necessidade de oscilar entre uma postura ora mais metodoldgica, ora mais
filos6fica. Entretanto, se faz imperativa esta “oscilacdo” como forma de justificar minha
pesquisa no ambito da estética, porém buscando “dados” mais concretos com 0s quais se possa
realizar um exame mais objetivo; um caminho observdavel ora segundo o pensamento
expressivo, ora pautado pela andlise conceitual de pensamento revelativo. Mesmo assim,
concebo de antem@o minha tese como uma pesquisa de natureza filosofica, estética, tendo
sempre em vista que a obediéncia a razdo sem verdade é a mais intolerdvel das tiranias. Sigo,

portanto, um conceito de verdade que reside no préprio ato de interpretar que
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inspira, nao domina; estimula, ndo impera; sustenta, ndo submete; € um apelo que
pede resposta e testemunho, ndo uma imposi¢do que oprima ou constranja; é um
reclamo que coloca o homem diante das suas responsabilidades e o instiga a cumprir
liviemente a ato com o qual afirma a si mesmo, salvaguardando o préprio ser,

recuperando a prépria origem, estreitando indissoluvelmente o vinculo entre pessoa e
verdade (PAREYSON, 2005 p. 28).

Incorro na possibilidade também de fazer com que esses escritos, bem como os excertos,
parecam como fontes de “propaganda” da disciplina. Mas assumo essa tomada, afinal somente
através de um conjunto de fatores — apresentados na introducdo dessa tese — foi possivel
viabilizar essa pesquisa. Creio que meu leitor rdpido descartard qualquer possibilidade de se
interpretar o modo de operagdo da feitura desta tese como “propaganda’ da disciplina.

A seguir, prossigo com a explanagao filoséfica dos conceitos pensamento revelativo e

pensamento expressivo, fundamentando a anélise de dados.

2.1 Um novo modo de ver: onde se dio ao mesmo tempo as vias revelativa e expressiva da

pesquisa

E bom relembrar que compreender o conceito de estética a partir da ética de Luigi
Pareyson pressupde o entendimento de uma estética que abrange tanto uma teoria geral da
atividade humana quanto uma teoria especifica da arte, no entanto, sem esquecer-se de que
ambas se constituem insepardveis. Nao é possivel compreender a estética pareysoniana sem
também considerar seu carater essencialmente humano, ou mesmo adentrar o campo da obra de
arte desconsiderando toda espiritualidade humana que a constitui. A trama pareysoniana
pressupde um labor filos6fico que contempla obra, autor e vida.

Assim como o préprio pensamento estético dessa tese segue na direcdo de uma estética
também do ser, “[...] porque o verdadeiro ver estd plantado no fulcro do auténtico ser”
(QUADROS, 1981, p. 41), os depoimentos que serdo analisados pretendem desvelar diferentes
formas que cada aluno e aluna em cada etapa de trabalho pode extrair daquilo que se configura
como esséncia da disciplina.

Naquilo que a disciplina oferece como um cendrio temporal e histérico, tomo como
marcas e consideracdes de um pensamento expressivo. Retomemos: embora marcadamente
histérico, o pensamento expressivo compde as bases daquilo que € revelativo e que € o ser de
cada um; lugar onde cada um a sua maneira elabora suas impressoes sobre o que lhes € chegado.
Importante frisar também que o intuito de me valer do pensamento pareysoniano nao pressupoe

o estabelecimento de “caixas” para sistematizar esse ou aquele fragmento, nomeando-os como
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relatos ora expressivo ora revelativo, mesmo porque, conforme afirma Pareyson, todo

pensamento revelativo é a0 mesmo tempo também expressivo. Segundo o autor,

na pessoa se podem encontrar dois aspectos: a totalidade e o desenvolvimento. Por um
lado, com efeito, a pessoa é, cada um de seus instantes, uma totalidade infinita e
definida, fixa em uma forma singularissima e inconfundivel dotada de uma validade
concluida e reconhecivel; e, por outro, € um variar continuo, aberto a possibilidade de
contestacdes e reelaboracdes, de revisdes e enriquecimentos, de repeticdes de velhos
motivos e novos atos (PAREYSON, 2005, p. 43).

Ou seja, podemos compreender a fotalidade da pessoa como sendo uma abertura para a
sua natureza expressiva, € seu desenvolvimento como sendo um canal de compreensdo para
aquilo que é natureza revelativa. “De um lado a pessoa € a obra que eu faco de mim mesmo,
concluida e definida e a cada instante, e de outro, € a obra de desenvolvimento, aberta e exigindo
sempre novos atos e novos desenvolvimentos”. (PAREYSON, 1993, p.176)

Tomando como ponto de partida o primeiro documento a seguir, que juntamente com
outros compord o objeto de estudo da tese, apresento o excerto de uma aluna que sera
identificada por A.l, de que podemos extrair importantes contribuicdes suscitados pela
disciplina de estética. Seu registro diz respeito a um agradecimento informal; um agradecimento
que ilustra de forma positiva a influéncia das leituras de estética, abrindo caminhos para novas
ideias e ressignificagdes para aquilo que como profissional podera vir a realizar.

Composta por uma ampla explanagdo conceitual, o estudo inicial do material de estética
foi tomado pela aluna como uma “quebra” de paradigmas. Chamou-lhe a atencdo a citacao do
pesquisador e filésofo Eduardo Seincman — cujo referencial teérico compde a disciplina —
acerca da recepcdo em arte. Podemos extrair dessa mensagem a confluéncia daquilo que

estamos considerando pensamento revelativo € a0 mesmo tem expressivo. Veremos a seguir:

Primeiro quero agradecer por compartilhar a experiéncia da Sinfonia Poética, imagino
quanto o processo foi enriquecedor. Confesso que deixou em mim uma semente para,
no futuro, trabalhar a estética de maneira similar. [...] A unidade 1 para mim foi um
quebrar de paradigmas, conhecer o conceito de Pareyson e compreender que arte é
forma, em todo o seu sentido. Por isso, ao ler a unidade 2, principalmente a reflexao
de Seincman: “Quando um compositor finaliza uma obra, ela ji ndo mais lhe
‘pertence’, passando a fazer parte de um campo estético” (A.1).

No entanto, ainda mais revelativo, ou seja, para além dos contetidos ou mesmo aquilo
que € notadamente um portal de ideias para a sua pratica como educador, A.1 compartilha e
declara experi€ncias estéticas vivenciadas em seu cotidiano familiar.

Filha de uma artista plastica, sempre se considerou conhecedora das obras, histérias e
particularmente da assinatura de sua mae. Imersa num berco de inventividade, estava

acostumada a ouvir interpretacdes que se faziam das obras em sua casa, e quando perguntava a
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mae se tais interpretacdes correspondiam ou se estavam corretas, sua mae lhes dizia que cada
um fazia a leitura e interpretacdo da obra conforme seu préprio contexto e sua percep¢ao — o
que sempre deixou A.l desconcertada, afinal conhecia de perto o processo da autora e sabia
que existia uma premissa original e verdadeira. Segundo a aluna, a problemdtica em torno do
processo interpretativo sempre foi uma tonica em seus didlogos com outros musicos, trazendo
A tona problemadticas estéticas reconhecidamente pelos termos de fidelidade® e liberdade® do

processo interpretativo.

[...] dado o exemplo de minha mae. Por vezes, em longas discussdes com outros
musicos, era questionado se seguir a risca o que se pedia na partitura era o “correto”.
Se, apenas executar, sem notificar a obra ndo era importante para a sensibilidade do
ouvinte [...] resumindo, essa disciplina tem me permitido romper com sofismas que
eu mesmo ergui e me dado a possibilidade de pensar em filosofia na arte (A.1).

Conforme a descri¢do, a imersao nos estudos da estética pareysoniana, a compreensao
das etapas do processo formativo, do insight ao campo da recepcao e interpretacdo vem sendo
um momento de transformacgdo do seu olhar ndao s6 como artista, mas também como educadora.
Assim, o alcance de suas reflexdes se configura naquilo que apresento nessa tese como
pensamento revelativo.

Ainda sob a perspectiva do depoimento acima, A.l revela seu encantamento diante da
atividade nomeada Sinfonia Poética apresentada no material da disciplina. A partir do contetido
exposto a aluna pdde apreciar o exemplo de uma aula reflexiva mediada por perguntas, que
ilustra o processo de construcdo e realizagdo de uma composi¢do coletiva feita por alunos e
alunas entre sete e doze anos em uma atividade de pratica de orquestra. A atividade de
composi¢do demonstra como uma aula de prética de orquestra pode ser instrumentalizada pelo
pensamento estético, possibilitando que alunos e alunas se sintam como verdadeiros autores no
processo inventivo, compreendendo cada uma das etapas do processo de invengao e realizacdo.
A seguir, apresento com detalhes a atividade Sinfonia Poética que se destaca como um dos

exemplos préticos dos estudos da disciplina de estética e educacido musical.

2.1.1 Sinfonia Poética: uma atividade de composi¢ao

8 A respeito dessa problematica estética, na concepgdo pareysoniana “o interpretando deve ser interpretado como
ele €, descartando-se tudo o que nao seja seu. [...] Fidelidade que ndo conduz a cépia ou a reprodugdo do
interpretado ou a qualquer outro absurdo ideal de adequag@o ou semelhanga. [...] Fidelidade que € a pura recepcao
da pessoa reveladora” (QUADROS, 1981, p. 192).

° Na concepg¢do pareysoniana, interpretacdo e liberdade coexistem e sdo indivisiveis; vejamos: “[...] toda a
interpretacdo € a liberdade do intérprete, a sua individualidade pessoal, o seu modo préprio de ser. Assim que, no
mais ingente esforco de isen¢do, de ‘objetividade’, de impessoalidade, de fidelidade, de revelacdo, na interpretacao
a liberdade constitutiva do intérprete ¢ um fato e inevitavelmente se expressard” (ibidem).
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Sinfonia Poética trata-se de uma atividade de composi¢do realizada numa aula de
pratica de orquestra no contexto de um projeto social com criangas entre 7 € 12 anos. A
atividade tem inicio quando a professora de pratica de orquestra do projeto comeca a aula
perguntando aos seus alunos e alunas se gostariam de produzir um trabalho de prépria autoria.
A resposta das criangas se dd num clima de suspense pelos olhares desconfiados. No entanto,
ainda de forma reservada e timida as criancas aos poucos comecam a se manifestar
demonstrando interesse na proposta lancada. A partir desse momento, a professora responsavel
pela atividade coloca algumas reflexdes para sua turma refletir: “Antes de qualquer coisa, é
preciso encontrar uma ideia que possa inspirar a composi¢do; algo que sirva de guia” (CESCA,
2015, p. 66). A possibilidade de uma atividade de criagcdo livre poderia ser um caminho; no
entanto, a professora opta por uma proposta pedagdgica cujo caminho na busca pelo insight ou
start da atividade pudesse nascer da arte de outros artistas, de modo a monstrar ao grupo de
alunos e alunas a influéncia da arte como geradora de ideias, sentimentos e reflexdes para a
vida como um todo.
Nessa etapa do trabalho a professora disponibiliza aos alunos e alunas obras descritivas
e de cardter programatico, como por exemplo “as obras em estilo madrigalesco do compositor
Gilberto Mendes (1922) sob a influéncia do movimento literdrio Noigrandes, como Motet em
Ré Menor (Beba Coca-Cola), Vai e Vem e Nascemorre e Asthmatour” (ibidem). Com base nas
obras apresentadas a professora se apropria de seu contexto poético, dos textos literdrios e seus
gestos, dialogando com os alunos e alunas a respeito da constru¢do da composi¢do. Assim,
trocam impressOes sobre as relacdes musica-texto, aspectos de instrumentacdo, influéncias
poéticas, acreditando no potencial educativo da arte, que uma vez agucado pela curiosidade e
diferentes sensacdes torna-se capaz de agir sobre a emocao de seus receptores e dialogar com a
consciéncia daquele que reclama pela experiéncia estética, convidando seu expectador a agir

também criativamente (PERISSE, 2009).

Ap6s trilharem este percurso em busca de um “comeg¢o”, os alunos decidiram dar
inicio a composicdo partindo de uma poesia. Alguns alunos que diziam serem “bons”
na escrita de poemas se dispuseram a escrevé-los, e assim varios alunos o fizeram.
Por meio de uma selecdo o grupo escolheu quatro poesias para compor o trabalho.
Para ajudd-los na estruturagdo do trabalho e no aproveitamento do material (poesias),
sugeri que elaborassem uma composicéo em quatro partes, de modo que cada poema
pudesse ser desenvolvido separadamente. Foi assim que iniciamos a construciao do
primeiro movimento da composicdo, tendo a poesia como um guia temdtico e
orientador desse processo de criagdo (CESCA, 2015, p. 68).

Em destaque, a seguir, os poemas escolhidos para compor a atividade de composi¢ao.
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Figura 3 — Poema que inspirou o primeiro movimento da composi¢ao

A onga

Onga-pintada
E pintada, mas wio é quadro
Nlio se engane quando a ver

y

Figura 4 — Poema selecionado para o segundo movimento da obra

© bow frio

lnverno
que me agrada multo
Mas logo faz falta.

J

Uma das etapas do trabalho apds a escolha do poema foi a apreciagdo e leitura de cada
poema de forma demorada, possibilitando a todos um momento fecundo de compartilhamentos
sobre suas impressdes. Segundo a professora, a cada leitura compartilhada, novas impressoes
surgiam. Do insight a escolha do material (instrumentos sonoros) até o manuseio da matéria, a
obra foi adquirindo suas formas e gestos. Nessa etapa da atividade, de dar forma as ideias e de
didlogo com a material sonoro, a professora conscientiza a turma sobre o fendmeno de idas e
vindas das ideias, de mudancas, de tentativas e novas tentativas, de elaboracdo e reelaboragdo
presentes nesse processo. Durante as transformacdes e alteragdes do percurso a professora
procurava deixd-los cientes de que esse fendOmeno caracterizava o processo de invengdo e

criagdo.

Professora: Vocés estdo percebendo que as ideias parecem ndo ter fim? Por que isso
acontece?

Alunos(as): Sao muitas pessoas criando, respondeu uma aluna.

Professora: Vocé tem razdo... sdo varias ‘cabecinhas’ criativas funcionando ao
mesmo tempo. E isso que acontece quando comegamos a inventar. Parece que nossa
imagina¢d@o ndo tem fim. Mas vamos continuar e ver onde essas ideias nos levardo!
(CESCA, 2015, p. 70).

Além dos didlogos acerca das infinitas possibilidades inventivas, a professora procura
também destacar as multiplas possibilidades da interpretacao que a obra de arte reclama quando

finalizada, a variedade de transcricdes e traducdes que podem ser realizadas apds seu
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acabamento, sua capacidade de comunicar cada um a sua maneira, a importancia de criar um
registro, como também fatores como os limites técnicos das habilidades no quesito execugao.

Cada uma das consideracdes estético-filoséficas, como ferramental reflexivo da
professora, aos poucos pode ser utilizada de modo a conscientizar seus alunos e alunas no
processo inventivo, ora incentivando-os, ora elucidando o processo formativo, destacando
fendmenos que sem uma consciéncia estética poderiam ser considerados como falhas, falta de
capacidade ou até mesmo falta de criatividade. Mas para um professor esteticamente bem
formado e ciente do itinerdrio inventivo, o processo formativo se dd somente para aquele que
aprende a “percorrer caminhos inexististes, porque eles se fazem no percurso”, possibilitando

a esses a capacidade de “compreender as respostas e os caminhos antes percorridos”
(GERALD], 2010, p. 96).

E nesse estigio de tentativas e erros que a formatividade pareysoniana adquire sua
forma de arte. E somente formando, fazendo, realizando e construindo que a obra adquire
forma. Um fazer que se estende a toda a vida, abrangendo “todos os campos da operosidade
humana, o que confirma que seu ambito coincide com o da formatividade, pois toda a vida
espiritual € formativa” (PAREYSON, 1993, p. 61). Forma que em sua concretude nao se
exaure. Uma vez que a apreciacdo e a leitura de cada pessoa colherdo da obra pontos de vistas
diferentes.

Ao término da elaboracdo do primeiro movimento da Sinfonia Poética, assim
denominada pela turma, a professora sugere aos alunos e alunas que transcrevam para a notacao
musical convencional, uma vez que ji era de dominio da turma, os desenhos e grificos que
tinham servido como registro até a finalizacdo do processo. Segundo a professora, os graficos
poderiam até ser mantidos, afinal, faziam todo sentido para o grupo, no entanto, como pratica
e exercicio tedrico optou-se pela transcricdo. Assim, cada crianca se dedicou ao registro do seu

respectivo instrumento.

Na ilustracdo abaixo € possivel conferir alguns registros deste trabalho:



Figura 5 — Partitura do violino I
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Figura 7 — Partitura de viola
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Figura 8 — Partitura de violoncelo
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Figura 9 — Partitura de contrabaixo
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Ap6s finalizarem as transcri¢des, € com cada uma das partituras em maos, a professora

indaga seus alunos e alunas:

Professora: Aqui esta a composi¢do de vocés. O que faremos com ela agora?
Alunos(as): Temos que tocar!

Professora: Mas isso — (referindo-se ao papel) — ndo é uma musica?
Alunos(as): Nio professor, € uma partitura! (CESCA, 2015, p.77).

A pergunta lancada pela professora segue para um didlogo sobre a importancia da

execug¢do da obra, bem como sobre e o essencial papel de seus intérpretes. Vejamos a sequéncia

do didlogo:

Professora: Daqui hd alguns anos, vocés estardo trabalhando, cursando uma
universidade e talvez até morando em outra cidade, mas a composi¢do de vocés
continuard fazendo parte do repertério da Institui¢do e outras criangas a executarao.
Entdo, gostarfamos de saber de vocés o seguinte: e se estes novos alunos resolverem
dar outra interpretac@o para a musica?

Alunos(as): Nio, isso ndo pode acontecer, professor! E errado! Uma resposta quase
unanime entre as criangas.

Professor: NoOs jd interpretamos de formas diferentes musicas de outros
compositores! Por que eles ndo poderiam também?

Alunos(as): Porque fomos nés que fizemos! (CESCA, 2015, p.77).

Assim, encerra a atividade de composi¢do intitulada Sinfonia Poética. Uma atividade

que tem no encerramento uma abertura para novas problemdticas, cujo objetivo € destacar a

natureza inexaurivel da atividade humana. A professora fecha o ciclo do trabalho destacando

os problemas de natureza filoséfica que circundam o campo da obra; do insight ao seu carater

N

parcialmente concluso na condicdo de forma formada a suas multiplas possibilidades
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interpretativas, alunos e alunas concluem que a obra quando “acabada” ndo mais pertence ao
autor, mas sim ao mundo das interpretacdes e da imaginacdo daqueles que a encontram. Nas
palavras de Seincman, “quando um compositor finaliza uma obra, ela j4 ndo mais lhe ‘pertence’,
passando a fazer parte de um ‘campo estético’: é nesse palco que ird se consubstanciar seu
‘jogo’” (SEINCMAN, 2008, p. 25).

E interessante quando podemos observar, ainda que em parte, o desabrochar da
experiéncia artistica, seus gatilhos e seus tentdculos. A partir do contetiido apresentado, a aluna
pdde resgatar experiéncias estéticas vivenciadas em familia ao lado de sua made como artista
plastica. Embora sua postura durante algum tempo fosse um tanto normativa e pouco estética
frente aos fendmenos da interpretacdo artistica onde se dd a verdade inexaurivel e
potencialidade maior do humano de ressignificar o mundo a sua volta, seu pensamento estético
encontra “eco” diante das leituras, justamente porque a experiéncia estética esteve presente em
sua formacgdo. Nas palavras de Pareyson, “o estético deve sempre tirar partido da experi€ncia
da arte, quer ele se inspire numa prépria e eventual experiéncia direta, quer ele se atenha ao
testemunho alheio, devidamente aprofundado e interpretado” (1997, p. 8).

O olhar da aluna diante do conteudo apresentado denota um pensamento revelativo.
Seu olhar reflexivo € um ver estético. “Um ver por inteiro, um ver totalizante, um ver para o
qual todas as nossas poténcias e valéncias convergem e no qual se concentram, s6 vendo, s
para ver’ (QUADROS, 1981, p. 43). Suas consideragdes apds a leitura demonstram uma
abertura para o novo — abertura necessdria para o esteta, artista e também futuro educador e
educadora que se lanca no processo formativo presente em toda operosidade humana para se
valer de experiéncias filoséficas e ndo utilitarias, tampouco, mecanicas.

Compreender a funcdo da reflexao estética para a educa¢do musical € uma tomada de
consciéncia que transcende o conteudo. Assim, ser capaz de relacionar o conteido a outras
formas de conhecimento ou experiéncias torna-se um caminho frutifero para outras novas
experiéncias artisticas, dentro ou fora da sala de aula.

Faco uma anélise agora dos registros de outra aluna, pelos quais pude apreciar o modo
como os contetdos e reflexdes da disciplina foram assimilados e colocados em pratica na

atuacdo da aluna como educadora musical. Vejamos:

A disciplina é muito interessante. Nos faz mudar uma visdo pré-estabelecida de
estética como um padrdo, para o entendimento de diferentes percepcdes e visdes de
um assunto. Além disso, tem sido importante para ver de que modo nds, como
educadores, podemos ser seres formadores de opinides e conceitos, sem que para iSso
precisemos impor “verdades”. As aulas presenciais tém feito vivenciar essa disciplina
de forma pratica, pois como alunos temos essa liberdade de questionar e de refletir
sobre as perguntas feitas pela autora. E uma forma gostosa de aprender, tem sanado
muitas dividas e acrescentado muito para o trabalho em sala de aula (A.2).
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No espago de intera¢do do ambiente virtual a aluna compartilha com seus colegas uma
experiéncia vivenciada no cotidiano do seu trabalho com duas de suas alunas, uma delas de oito
anos. Num dado momento de suas aulas, atuando como professora, A.2 se depara com o espirito
inventivo de sua propria aluna. O que antes poderia passar desapercebido ou se tornar uma
atividade de pouca importancia, A.2 valida e ndo s6 dd abertura como também estimula e
legitima a ac@o inventiva de sua aluna, e assim, a partir de um insight nasce uma composi¢ao,
e, posteriormente, sob influéncia dessa iniciativa, uma outra nova composicdo ganha folego.

Vejamos o excerto:

[...] uma aluninha minha, de oito anos, trouxe uma musica que ela compds. Fiquei
encantada. Pedi que escrevesse em casa e trouxesse na aula seguinte pra que
cantdssemos juntas (ela faz aula com outra aluninha). Na aula seguinte ela fez como
o combinado e trouxe a letra impressa [...] A aula acabou, fiquei com a letra que ela
trouxe pra mim em cima do piano, e a proxima aluna entrou e viu a musica. Quando
soube que uma coleguinha havia feito, imediatamente me disse que também queira
fazer uma musica. Até entdo nunca havia feito esse trabalho de composi¢cdo com
nenhum aluno. Pensei: “por onde comecar?” Lembrei das perguntas e comecei a
indagar algumas: “sobre o que vocé gostaria de fazer?” (ajudei dando algumas opcdes
e ela gostou de amizade). Tendo tema escolhido, fui perguntando e pedi que ela
anotasse tudo que achava que amizade significava. As vezes ajudava, ainda, sugerindo
algumas ideias (mas sempre em cardter de pergunta). Foi uma experiéncia muito
bacana! Depois ajudei dando um start mel6dico para a musica e incentivei ela a olhar
as palavrinhas que havia anotado, para formar as frases da musica. Ela usou todas as
palavrinhas que anotou, escolhendo com cuidado a que queria para o refrdo [...] fiquei
muito impressionada de ver como fluiu, como ela decorou o que fez e o encantamento
que demonstrou. Provavelmente eu ndo saberia como proceder se isso acontecesse
antes. Muito grata por todo aprendizado (A.2).

Uma producdo gerando outra nova producdo, assim procede, € “uma pessoa sO aprende
a ser ela mesma descobrindo-se nos outros, e ndo existe outro caminho para a originalidade
sendo a imitacdo” (PAREYSON, 1993, p.152). O documento revela como o espirito de
curiosidade da aluna, alinhado ao ferramental estético da educadora, pdde servir como fonte de
encorajamento e criatividade para a atividade em sala de aula, local de descoberta e abertura
para novos caminhos. E assim, por meio de perguntas, didlogos e uma orientacao tendo como
base a reflexdo, A.2 orienta a atividade de composi¢do de sua aluna e vivencia na prética o
papel do educador como um esteta em sala. Para se aproximar da verdade que reside no ato
interpretativo de cada um, € preciso sair do posto das respostas dadas a priori e seguir na direcao
das perguntas. Afinal, a verdade s6 é possivel em sua forma inexaurivel. Acessar o nicleo
inexaurivel da verdade de cada um s6 € possivel percorrendo um trajeto aberto e respeitoso em
direcdo ao outro. Podemos formular ideias ou nos valer de inimeras impressdes, mas € na
resposta do outro que conseguimos a possibilidade de um contato mais proximo que podemos

obter do ser. Na concepcao do educador e pesquisador Joao Wanderley Geraldi,
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O professor do futuro, a nova identidade a ser construida, ndo é a do sujeito que tem
as respostas que a heranca cultural j4 deu para certos problemas, mas a do sujeito
capaz de considerar o seu vivido, de olhar para o aluno como um sujeito que também
j4 tem um vivido, para transformar o vivido em perguntas. O ensino do futuro nao
estard lastreado nas respostas, mas nas perguntas. Aprender a formuld-las € essencial.
Na ligdo de Saramago, “tudo no mundo estd dando respostas, o que demora é o tempo
das perguntas” (GERALDI, 2010, p. 95).

A disciplina de estética oferecida aos futuros educadores e educadoras musicais esta
sujeita a ser confundida com um receitudrio de atividades ou mesmo de ser questionada sobre
a impossibilidade de sua aplicabilidade considerando as adversidades de cada contexto de sua
aplicacdo. No entanto, quando alunos e alunas compreendem os exemplos priticos como
ferramentas meramente ilustrativas, ou quando compreendem precisamente que a estética se
trata de um ferramental filos6fico, comecam a entender a esséncia de seus estudos e seu alcance
para além dos proprios conceitos. Quanto as possiveis interpretacdes equivocadas, a presente
proposta ndo esté isenta. Todavia, a disciplina espera de seu leitor uma compreensao no ambito
revelativo, no ambito da abstracdo, da reflexdo e da ressignificacao daquilo que lhe é proposto.

Assim como pdde ser observado nos excertos anteriores, almeja-se com esse
instrumental conceitual a possibilidade de se alcancgar outras formas de olhar para o processo
artistico em sala de aula, capacitando o educador e a educadora musical para uma percep¢ao
nutrida pelo pensamento expressivo, mas que se faz verdadeira e ainda maior perante a sua
natureza revelativa. Afinal, o ver estético pressupde também um modo de ser (QUADROS,
1981), justamente porque se vé com o todo, todos os sentidos. Com base nessa afirmacao
retomamos a origem do termo estética, disthesis: sensibilidade. Um modo de ver que precisa
ser visitado e revisitado para que de fato seja em sua inteireza de sentidos.

E por essa razdo que a disciplina ndo estd isenta de um olhar mecdnico e utilitdrio. De
olhares que passardo pelas leituras sem dar-se conta de sua mensagem revelativa ou de olhares
utilitdrios que poderdo se valer dos exemplos e contetidos apenas como instrumento de
repeticdo. Mas o estudante de estética cuja entrega e percepcao lhes conduzir a um ver por
inteiro, “um novo modo de ver, de ver o mundo, a natureza, a vida, de a gente mesmo se ver,
de ver o outro, o Grande Outro, e tudo o que o homem faz, desde o mais corriqueiro até o
supremo nivel da arte” (QUADROS, 1981, p. 43), este pode-se valer de uma compreensao do
seu papel como verdadeiro esteta em sala de aula.

Sobre a qualidade desse novo olhar, alunos e alunas dizem a mesma coisa, mas cada
um a sua maneira. Extraidos de um férum interativo, temos os seguintes fragmentos: “o
interessante € que a partir dos conceitos de estética, passamos a olhar a arte de uma nova forma,

seja nas suas mais variadas expressdes, o nosso olhar ja ndo é mais o mesmo” (A.3); “essa
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disciplina abriu os meus olhos para uma nova percepcao da Arte e do mundo” (A.4). Ou ainda

nas palavras de outra aluna:

Estou gostando muito de estudar este contetido. E muito importante propiciar uma
experiéncia estética na sala de aula, propiciar o arrepiar do aluno, o sorriso durante
ministracdo do conteido. Eu mesma me “pego” sorrindo durante a leitura dos
conteudos, tdo lindo que é. Pretendo continuar estudando o assunto, pesquisando
continuamente, mesmo apds o término da disciplina e espero que, como futuro
docente possa sempre ter a sensibilidade em descobrir como proporcionar uma
experiéncia estética aos meus futuros alunos (A.5).

Ao considerar o conceito de verdade como revelacio da capacidade inexaurivel do ato
interpretativo, cada depoimento desvela, ainda que moldado pelo contexto expressivo da
disciplina, o olhar inteiro desses futuros educadores e educadoras em seu processo de formagao.
E a verdade conceitual que fundamenta a andlise desses fragmentos, €, portanto, “Unica e
intemporal, no interior das multiplas e histéricas formulacdes que dela se ddo; mas uma tal

unicidade, que ndo se deixa comprometer pela multiplicacdo das perspectivas” (PAREYSON,

2005, p. 11). Ainda nas palavras de L. Pareyson,

A interpretacdo ndo €, ndo pode, ndo dever ser unica. Por definicdo, ela é muiltipla.
Mas a sua multiplicidade é a das sempre novas e diversas formulagdes da verdade,
isto é, € aquela que, bem longe de compreender e dissipar a unicidade da verdade,
antes a mantém e, a0 mesmo tempo, dela se alimenta, a salvaguarda e, a0 mesmo
tempo, dela tira solicitagdes e sugestdes (2005, p. 61).

Através dos registros apresentados até o presente momento, posso de antemao destacar
a importancia de um pensamento estético e sua aplicabilidade como instrumental filos6fico
voltado para o processo de formacao em educagdo musical. Afinal, o conhecimento das coisas,
como elas préprias circundam o oficio da educagdo como um todo, traz em sua esséncia um
processo formativo, um percurso realizativo outrora percorrido por alguém que fez; assim, todas
as coisas tém algo a dizer e “querem” dizer. Embora “queiram” dizer, as coisas ndo dizem, mas
aos olhos daqueles que as reclamam elas dizem a cada um 2 sua maneira. E, portanto, o olhar
do sujeito que faz emergir o dito das coisas. E, pois, nesse ato, no ato interpretativo que o sujeito
instaura um mundo, conforme o pensamento heideggeriano. A compreensdo do percurso
formativo, a infinitude das formas que se dd em toda operosidade humana do insight a sua
concretude devem compor o instrumental reflexivo do educador e educadora em seu oficio.
Como as coisas “querem” dizer €, portanto, essencial que o sujeito saiba perguntar. Dessa
forma, a formatividade confirma seu papel abrangente, corroborando para que compreendamos

a estética pareysoniana nao como “um tratado sobre uma parcela, em andlise, do homem, mas
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uma perspectiva completa, uma verdadeira antropologia, empostada desde o prisma do estético”

(QUADROS, 1981, p. 188).

2.2 Conceito de pessoalidade: esséncia da singularidade artistica

A singularidade que reside na atividade artistica € fruto da individualidade de cada
autor. Individualidade essa que nos estudos pareysonianos compreendemos a luz do conceito
de pessoalidade. A pessoalidade traz impressa toda experi€ncia vivida pelo artista. Aquilo que
delineia seu modo de pensar, de inventar, de viver e de fazer qualquer coisa resulta numa
conduta prépria e particular; assim sendo, a obra de arte enquanto forma acabada indica um
mundo préprio e singular daquele que a faz. E a pessoalidade do autor presente na obra;
pessoalidade que se mantém em constante transformacdo; pessoalidade em pleno e continuo

processo formativo. Portanto,

se as obras sdo sempre singulares, pode-se afirmar que € impossivel fazé-las sem que
ao fazé-las se invente o modo de fazé-las. Seja qual for a atividade que se pense em
exercer, sempre se trata de colocar problemas, constituindo-os originalmente dos
dados informes da experiéncia, e de encontrar, descobrir, ou melhor, inventar as
solugdes desses problemas. Sempre se trata de concluir e levar a cabo operacdes, ou
seja, de produzir, realizando, efetivamente, executando e de concluir o movimento de
invencdo em uma obra que se esboca e se constréi com base numa lei interna de
organizacdo. Sempre se trata de fazer, inventando ao mesmo tempo o modo de fazer,
de sorte que a execugdo seja a aplicagdo da regra individual da obra no préprio ato
que € a sua descoberta, e a obra “saia bem feita” enquanto, no fazé-la, se encontrou o
modo como se deve fazer (PAREYSON, 1993, p. 21).

Sempre se trata, portanto, de compreender que no cerne da atividade artistica reside a
pessoalidade de alguém em continuo processo de transformacdo executando, realizando e
reinventando. Considerando a estética pareysoniana como uma teoria geral da atividade
humana, englobando os fendmenos da arte e tudo aquilo que a circunda, é fundamental que
lembremos: vida e obra se constituem inseparaveis!

Embora vivam “as obras de arte como organismos vivendo de vida propria e dotados
de legalidade interna” (1997, p. 27), a for¢a motriz que impulsiona e engendra sua organicidade
provém das maos daquele que faz.

Partindo do pressuposto de que toda operacdo humana é sempre formativa,
considerando inclusive o ato de pensar, € possivel afirmar que através do fazer artistico o
educador pode verificar uma complexa malha polifonica de pensamentos formantes em torno
de suas a¢gdes como também de seus proprios alunos e alunas. Assim sendo, como promover

um consenso a partir da pluralidade artistica que nasce no trabalho coletivo? Como legitimar e

ao mesmo tempo ponderar no bojo da diversidade a pessoalidade que reside nesse extenso fazer
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da obra? (CESCA, 2015). E importante compreender que qualquer tipo de construgo pressupde
a inveng¢do. Invencdo que inventa outras formas ja inventadas. Afinal, “uma pessoa s6 aprende
a ser ela mesma descobrindo-se nos outros, € ndo existe outro caminho para a originalidade
sendo a imitacdo” (PAREYSON, 1993, p. 152). Portanto, conclui-se que toda e qualquer
atividade individual pressupde a participag¢do de outras pessoalidades. A conscientizacdo desse
constante estado de troca possibilita uma condugdo estética pautada no respeito e na legitima
contribuicdo de um para com o outro. Segundo, Seincman: “Toda e qualquer experiéncia s6
pode se dar em plena atividade, em plena atencdo, comunhdo, participagdo e troca”
(SEINCMAN, 2008, p. 28).

Outro aspecto importante a ser considerado, pressupde que o processo formativo em
sua condicdo individual e coletiva implica em decisdes praticas e morais a um s6 tempo, ou

seja:

A obra de arte implica, por conseguinte, um compromisso pratico e uma decisdo
moral, a tal ponto que se faltar ao artista qualquer uma decisdo moral, a tal ponto que
se faltar ao artista qualquer uma dessas condicdes, € ndo considerar a arte como uma
tarefa a cumprir de modo devido, realiza, a0 mesmo tempo que um desvalor artistico,
igualmente um desvalor moral (PAREYSON, 1993, p. 28).

Assim, pensamento e moralidade sio frutos de uma realidade unica e irrepetivel que
ocorre de maneira distinta na vida de cada pessoa. Parto desse ponto reflexivo como parametro
para também onstrar como a diversidade cultural e social de alunos e alunas que compdem a
disciplina de estética ndo se apresenta como um problema. Eis a razdo de um dos critérios de
selecdo na andlise de depoimentos de diferentes regides do pais.

Uma vez conscientes de que processo inventivo percorre esse tal fazer que vai se
transformando na medida que se faz, torna-se possivel compreender a dindmica formativa
presente no viver de cada pessoa. Para tanto, é necessdrio que o futuro educador e educadora
compreenda que em sua conducdo deve preponderar acdes dialdgicas e respeitosas frente o
espirito de verdade que reside em cada um. O reconhecimento que se instaura perante as
diferencas e a dignificacdo pessoal que resulta da produgdo individual abre portas para a
constru¢do de um trabalho coletivo artistico e acima de tudo humano, pois “um campo, embora
formado de individualidades, ¢ maior que a soma destas, pois o individual e o coletivo se

retroalimentam continuamente” (SEINCMAN, 2008, p. 14). Nas palavras de Pareyson:

O interesse despertado pela arte ndo € s6 questdo de gosto estético, mas também e
sobretudo de humanidade; ou melhor, justamente por ser questdo de gosto se pode
dizer que seja também questio de humanidade, porque como nas obras um espirito se
torna estilo e um mundo se torna forma [...] (PAREYSON, 1993, p. 276).
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Cabe, portanto, despertar para um estado de conscientiza¢do de que a produgdo e a
invencdo da pessoa também levam em conta acdes concretas e intencionais. Compreender
também que, os elementos que nutrem os processos sejam na infancia ou na juventude ndo
diferem em esséncia dos elementos que orientam a inventividade artistica que ocorre na vida
adulta. De acordo com esta proposta, torna-se possivel atingir o objetivo principal que consiste
numa pratica educativa que almeja instaurar no sujeito uma relacdo de legitima aceitacdo de um
para com o outro através da arte, afinal, € no encontro que o percurso mutuo da inven¢do tem
inicio, tornando “as diferencas produtivas [...] como um texto construido por todos” (PERISSE,
2009, p. 86). O espirito construtivo, de descoberta ou de criagdo quando partilhado
coletivamente, possibilita, além de ricas trocas de experi€ncias que alimentam a inventividade

artistica, a invenc¢do da propria vida em sociedade. Nas palavras de Perissé,

A palavra criativa é o melhor recurso de que o professor dispde. Essa palavra abre
espaco para a verdade do encontro, indo em dire¢do ao outro a0 mesmo tempo que se
encoraja o outro a assumir seu papel no jogo do aprender-ensinar. A aula poética
inventa a verdade (PERISSE, 2009, p. 87).

Em outras palavras, uma aula na qual ha educadores conscientes da verdade
inexaurivel que reside no ato interpretativo e formativo de cada pessoa torna-se expansiva na
revelagdo do outro como legitimo outro.

Considerar no bojo dos estudos da estética a valorizagdo do trabalho individual, e ao
mesmo tempo suas bases nutridas pelo coletivo, o respeito e compreensdo em relacdo ao
processo formativo alheio — como também uma consciéncia responsavelmente artistica na
condicdo de autor, intérprete, leitor ou esteta em sala de aula — propicia-nos uma estética
verdadeiramente entremeada de obra e vida. “Havendo troca, comunica¢io, compartilhamento,
ndés e mundo nos tornamos dotados de sentido: todos os atores saem de uma experi€ncia
transformados” (SEINCMAN, 2008, p. 32).

Num férum de interacdo, chamou-me a atenc¢ao o registro de um aluno que confessa que
inicialmente a disciplina de estética havia lhe chamado a aten¢do estranhamente tendo outras

expectativas para um curso de licenciatura. Analisemos:

[...] no comeco achei muito estranho o tema estética como principio de estudo, como
uma visdo, como um todo, tornando relevante o estudo das dimensoes ética e estética
para uma futura formagdo. O meu modo de pensar era: vc [sic] aprende, se prepara e
ensina. No entanto, descobrir que ndo é bem assim... rsrsr [sic] hd um campo
vastissimo de riquezas que ndo digo que esteja oculta ou subliminar, mas antes ndo
tinha olhos para enxergar. Pois bem, bem sei agora que a estética trds [sic] libertacdo,
a transformacao radical da realidade, para melhora-la, para tornd-la mais humana, para
permitir que homens e mulheres sejam reconhecidos como sujeitos de sua histéria e
ndo como objetos. Digo isso porque muitos ensinam a formagao de “pessoas objetos”
(A.6).
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O aluno pontua que compreendia os estudos de formacdo numa gradua¢do como uma
férmula definida: local onde se “aprende, se prepara e ensina”. No entanto, a experiéncia com
a disciplina aos poucos lhe mostra a amplitude e alcance dos estudos da estética. Interessante
observar sua descoberta, quando afirma perceber que tais conhecimentos nao estavam ocultos
ou subliminares, mas que apenas “ndo tinha olhos para enxergar”.

Tais afirmacOes atestam as contribui¢cdes reflexivas propostas pela disciplina. Os
registros analisados indicam como a estética pode estar a servigo do educador musical como
instrumental filoséfico. Revelam ainda a pessoalidade que reside do ser. Tomando a prépria
disciplina de estética como “obra” acabada pertencente ao campo da recepg¢do, verificamos nas
reflexdes desses futuros educadores e educadoras a possibilidade e multiplicidade de
interpretacdes que dela se pode extrair; a arte e o fendmeno do encontro — encontro entre obra
e intérprete; interpretado e intérprete; alunos e alunas frente ao exercicio da reflexdo estética,
cujo pensamento € também um fazer. E no encontro dessas duas dire¢des, resultando apenas
em uma Unica dire¢do e Unica realidade: “porque, a0 mesmo tempo em que o interpretado se
revela, o intérprete se expressa. [...] E ndo ha outra forma de o intérprete se expressar que nao
seja revelando o interpretado” (QUADROS, 1981, p. 191). Assim, € na pessoalidade de cada
autor e autora, de cada aluno e aluna, de cada ser humano, que se instaura um “mundo”, e na

coletividade mitua a construgao dele se faz.

3 ESTETICA: EMBASAMENTO TEORICO-FILOSOFICO

O presente capitulo cumpre o papel de contextualizar o leitor em torno da estética no
que diz respeito a origem do termo; levanta problematicas tedrico-filosoficas que, além de
justificarem a escolha dos autores, mantém seu didlogo essencialmente com o campo da
educagdo musical. Assim, possibilita ao leitor compreender a origem de determinados
problemas de natureza estética também presentes no contexto da educagdo musical, como
também a necessaria apresentacdo dos conceitos pareysonianos que sao abordados ao longo da

tese. A principio, € importante destacar que:

No sentido ordindrio, o termo comumente se associa a propor¢cdo das formas, a
harmonia das formas, a agradabilidade, a adequagdo das partes, a perfei¢dao do todo.
Assim se entendem letreiros de casas ou academias de “Gindastica e Estética”, e
expressdes como “cuidar da estética do corpo. [...] Estética e beleza parecem e
aparecem como termos correlatos e até sindnimos. Quando nao: o estudo da arte cuja
caracteristica primacial seria a beleza (QUADROS, 1981, p. 19).
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Embora Quadros (1981) destaque a citacdo “as feias que me desculpem... Mas a beleza
¢ fundamental”, segue na dire¢do contréria, afirmando que “O poeta que nos perdoe e, mais do
que ele, as belas que nos desculpem, mas este tipo de beleza nao é fundamental. [...] Pois que,
mais fundamental do que este tipo de beleza € o ser” (QUADROS, 1981, p. 20). Havendo, pois,
um divércio entre a arte e o belo, o sentido de estética que fundamenta o presente estudo
consiste numa estética do ser; uma estética da vida, da produgdo e interpretacao do ser no campo
da educacdo e da arte. E posso afirmar que o didlogo entre estética e educacdo musical,
especificamente, ndo s6 é possivel, mas urgente — uma urgéncia pelo despertar para as mais
diferentes formas de ver e ser em sala de aula, um modo diferenciado “de ver a vida, o mundo,
a natureza, a arte, o outro, tudo” (ibidem). Afinal, o lugar da estética € o lugar onde “exista
qualquer fazer humano, de qualquer ordem, dimensdo ou nivel. Estd em todo pensamento, em
toda acdo e em toda a realizacdo humana” (ibidem).

Prossigo apresentando a etimologia do termo estética, necessdria também para que se
possa compreender a raiz de um dos seus problemas, que deriva de sua propria origem. Oriunda
do mundo grego, a palavra estética — do grego aisthesis — carrega em seu cerne o significado de
“sentido” ou “sensibilidade”. O conceito de estética como disciplina filoséfica responsavel
pelos estudos da arte passa a denotar uma epistemologia prépria, cientifica, no século XVIII,
quando difundida pelo fil6sofo alemao Alexander Baumgarten (1714-1762).

No decorrer dos séculos foram atribuidos a esse campo de estudos diferentes linhas de
pensamento sobre os fendmenos da arte e da producao artistica. De acordo com Luigi Pareyson,
a extensao do conceito ao longo dos séculos, bem como as diferentes abordagens de estudo, se

configurou como um dos principais problemas do seu préprio campo:

O primeiro dos problemas da estética ¢ o que diz respeito a préopria estética: sua
natureza, seus limites, suas incumbéncias, seu método. Nenhuma indicagéo precisa
pode provir do nome “estética”, surgido quando, no Settecento, ao tornar-se a beleza
objeto do conhecimento confuso ou sensivel, e quando, no inicio do Ofttocento, ao
impregnar-se a arte de sentimento, pareceu natural remeter a teoria do belo a uma
doutrina da sensibilidade e a filosofia da arte a uma teoria do sentimento. Desde ent3o,
de fato, o termo se foi ampliando cada vez mais, quer para designar as teorias do belo
e da arte que, desde o inicio da histéria da filosofia, que apresentaram-se sem nome
especifico, quer para compreender também as teorias mais recentes que nao s6 ja nao
remetem a beleza a sensacdo ou a arte ao sentimento, como nem mesmo ligam a arte
a beleza (PAREYSON, 1997, p. 1).

O fil6sofo argentino Enrique Dussel (1934) toma como ponto de partida a origem do
termo estética e pondera a seguinte questio: “se a filosofia da arte chama-se ‘estética’ € porque,
no tempo dos que plasmaram esta ciéncia, essa filosofia era uma filosofia da sensibilidade. E é
efetivamente assim” (DUSSEL, 1997, p. 111). Nesse sentido, a natureza da estética, de fato,

carrega desde o seu nascimento as marcas de uma filosofia decorrente de fatores sensiveis,
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dando origem a juizos estéticos vinculados a propésitos idealistas e subjetivos. Compreendida
a luz da sua natureza sensivel, pode-se dizer que sua tarefa resultou no encontro das
subjetividades, possibilitando experiéncias que poderiam ser vivenciadas entre oS mais
diferentes espectadores imbuidos ou nao de uma compreensio elevada; ou seja, uma vertente
de estudos na qual ndo se pode descartar a subjetividade de seus didlogos.

Dussel chama também a atencdo para o contexto de seu nascimento € 0 pensamento

corrente sobre arte entre os gregos, especificamente a partir de Platdo. Apreciemos:

[...] as artes superiores, ndo as meramente manuais, manifestavam o belo. O belo era
a manifestacdo do eidds; esta idéia se transforma na morfé, que vem a formar o
composto com a matéria. A beleza da obra estava ligada a forma que permitia a
presenca da coisa na qual consistia o ser dos entes. A arte era entdo imitacao da idéia
primigénia (DUSSEL, 1997, p. 111).

Baseadas nessas consideracdes, as categorizacdes do belo manifestas por meio da
fusdo entre ideia e fisicidade do material nas chamadas artes superiores, ou seja, eidos que se
concretiza na morfé — conforme a citacdo acima —, se perpetraram ao longo dos séculos como
instrumento criativo, mimético e revelador de ideias profundas. Assim sendo, o pensamento
grego se estendeu ao longo dos anos influenciando decisivamente os pensadores até o século
XVIII, culminante numa abordagem tedrica relativa a beleza expressa mediante sua
potencialidade sensivel. Podemos nos certificar de sua pregnancia como paradigma tedrico
“quando essa ideia se torna subjetiva no pensamento moderno como ideia clara e diferente
primeiro, como juizo estético, como vivéncia psicoldgica ou ainda como valor estético em
nosso tempo” (DUSSEL, 1997, p. 111). Assim sendo, € tomando emprestado o aspecto sensivel
e subjetivo da natureza estética que podemos identificar a origem dos problemas do seu préprio
campo, bem como a importancia de tomd-la como filosofia ampla e abrangente em torno do
sujeito que a concebe.

A contribuicdo de Luigi Pareyson para estética do século XX se manifesta em
diferentes temadticas, sendo uma delas a concepcdo de estética como filosofia inteira. Embora
autor de uma filosofia estética, o esteta ndo abandona o essencial que da origem ao termo; a
propdsito, defende o pensamento estético-reflexivo como fruto da interpretacdo e pessoalidade
daquele que vive a experiéncia. A obra de arte emerge de um processo formativo e reclama por
suas leis internas, mas a forca operativa provém das maos daquele que a produz.

O pensamento pareysoniano adentra o campo da estética e a concebe como filosofia

)10

inteira e ndo meramente como um brago da filosofia (PAREYSON, 1997)", cabendo a ela dar

10 Lembremo-nos que Heidegger, autor de uma das mais importantes obras sobre a arte (A Origem da Obra de
Arte, de 1925) sequer considera o termo estética. Para ele, bem como para Pareyson, a estética é toda a filosofia.
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conta de questionamentos filoséficos para além dos fendmenos que circundam o belo em arte.
Em sua obra Os problemas da estética (1997), Pareyson apresenta de forma ampla aspectos que
delineiam sua natureza e tarefa, bem como seu cardter filoséfico, pontuando que, embora
existam correntes que sustentem que a estética nao € filosofia e que sua especificidade reside
entre a filosofia e a histéria da arte, o autor defende que a estética € e nao pode deixar de ser

filosofia,

sob a condicdo de apresentar-se como indagagdo puramente filoséfica, isto é, como
reflexdo que se constréi sobre a experiéncia estética e, por isso, ndo se confunde com
ela [...] na qual entra toda experiéncia que tenha a ver com o belo e com a arte
(PAREYSON, 1997, p. 4).

Experiéncia e reflexdo estética: duas vias insepardveis. Devido a esse encontro, a
filosofia sempre se renova; estimulada por novos problemas, contextos diferentes, por uma
multiplicidade de situacdes, fatores e perspectivas, o cardter filoséfico da estética adquire folego
diante da multiplicidade humana. Uma via sempre especulativa e outra sempre histérica. Uma
via sempre aberta e outra sempre fechada, “ja que em filosofia a experiéncia € objeto a0 mesmo
tempo de reflexdo e de verificacdo do pensamento € o pensamento €, a0 mesmo tempo,
resultado e guia da interpretacdo da experiéncia” (PAREYSON, 1997, p. 5).

Determinadas linhas filoséficas lidam com arte no ambito da especulacdo abstrata,
desconsiderando a experiéncia artistica concreta. Nesse sentido, muitos problemas podem ser
gerados, podendo ser evitados, segundo o autor, uma vez que a reflexdo filoséfica €
compreendida como uma reflex@o sobre a experi€ncia humana, em busca de uma leitura que se
ocupe de seus significados, valores e acima de tudo, possibilidades. Luigi Pareyson parte,
portanto, de uma defini¢do filoséfica em arte movimentando experiéncia real e concreta, se
propondo a analisar ndo somente os limites e fatos artisticos, mas estendendo a reflexd@o a toda
operosidade humana (PAREYSON, 2011).

Também nesse sentido, Dussel coloca importantes problemas estéticos que somente
por meio de uma filosofia podemos dar os primeiros passos de andlise. Se ndo for pelo caminho
da estética em sua natureza filoséfica, como poderiamos explicar, por exemplo, “os monstros
horriveis da arte genial de um Goya?” (DUSSEL, 1997, p. 112).

Como compreender, por exemplo, a representacdo do belo no triptico Jardim das
delicias, em que Hieronymus Bosch descreve a histéria do mundo? H4 uma ideia de beleza
nessa obra? Encanta-nos a simbiose de gestos e ideias ali expostas? Afinal, cumpre a arte o
papel apenas de encantar? Apreciemos as seguintes obras tendo como pano de fundo a

importancia de uma filosofia estética:



Figura 10 — Jardim das delicias (1504), de Hieronymus Bosch

Fonte: https://thecreatorsproject-images.vice.com/content-images/contentimage/no
slug/a33aal 1bf492£c0632127492498033c5.jpg.
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Figura 11 — Saturno devorando um filho (1821-1823), de Francisco José de Goya y Lucientes

Fonte: http://sobrehistoria.com/los-pintores-espanoles-mas-famosos-de-la-historia-y-sus-obras-mas-importantes/.

Quando nos deparamos com a obra “Saturno devorando um filho” de Goya, somos
invadidos pelas problemadticas que permeiam o préprio campo da estética no que diz respeito
aos padroes do belo. Onde estaria a beleza dessa composi¢ao?

Onde estaria o ideal de beleza das faces representadas pelo pintor renascentista
Giuseppe Arcimboldo (1527-1593) ao imbricar elementos do género “natureza morta” e

“autorretrato”? Vejamos nas imagens a seguir:
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Figura 12 — L'Avvocato (1566), de Giuseppe Arcimboldo

Fonte: https://es.wikipedia.org/wiki/El_jurista.

Figura 13 — Téte réversible avec panier de fruits (1590), de Giuseppe Arcimboldo

Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/T%C3%AAte_r%C3% A9versible_avec_panier_de_{fruits.

Estaria o belo presente na construg¢io poética e estilistica de cada um dos autores? Ou
estaria nos pressupostos da técnica usada para execu¢dao? Na engenhosidade da ideia?
Para compreender as diferentes manifestacdes artisticas que parecem ter em algum

momento se divorciado dos paradigmaticos ideais de beleza, geralmente, nos valemos do seu
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préprio contexto histdrico para elucidar tais singularidades, de modo que seja possivel explicar
a partir de uma abordagem sincronica determinadas manifestacdes artisticas. No entanto, “como
explicar o fato de que a arte ndo € mera expressio de uma subjetividade fechada sobre si mesma
e que busca em sua esséncia o espectador?” (DUSSEL, 1997, p. 112).

E diante de reflexdes dessa natureza que o pensamento pareysoniano impulsiona a
disciplina de estética a uma categoria de filosofia, compreendendo-a ndo somente como brago

da filosofia, mas como filosofia inteira.

A estética, portanto, ndo pode pretender estabelecer o que dever ser a arte ou o belo,
mas, pelo contrdrio, tem a incumbéncia de dar conta do significado, da estrutura, da
possibilidade e do alcance metafisico dos fendmenos que se apresentam na
experiéncia estética (PAREYSON, 1997, p. 3).

Dito anteriormente, compreender o conceito de estética sob a Otica de Pareyson
pressupde compreender dois importantes aspectos: de um lado uma teoria geral da atividade
humana e por outro como uma teoria especifica da arte; no entanto, ambas sdo inseparaveis.
Nao € possivel compreender a teoria estética de Luigi Pareyson sem considerar seu carater
essencialmente humano e ao mesmo tempo adentrar o campo da obra de arte desconsiderando
toda espiritualidade humana que a ressignifica, que emana luz e forca vital para a sua
constituicdo. A andlise filoséfica pareysoniana pressupde uma estética que enlaga em sua trama
obra e vida, ou, nas palavras de Quadros (1981), o pensamento estético de Pareyson nos convida

aos seus estudos pela sua ampla abordagem em torno do homem, ou seja,

ao mesmo tempo que se evidencia, uma vez mais, que a estética ndo € um tratado
sobre uma parcela, em andlise, do homem, mas uma perspectiva completa, uma
verdadeira antropologia, empostada desde o prisma do estético (QUADROS, 1981, p.
188).

3.1 Conceitos pareysonianos: estilo e materialidade da obra

3.1.1 Sobre o estilo

De que forma podemos dizer, por exemplo, que o mundo do artista se materializa na
obra? Analisemos: a energia formante empregada pelo autor no ato de formar deixa marcas na
forma, ou seja, tanto no processo formativo como na obra em sua concretude podemos captar
seu estilo. O estilo pressupde a singularizacdo do homem artista, através de tudo aquilo que

integra o seu fazer. Podemos afirmar também que toda espiritualidade humana pressupde um
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estilo, ou seja, “che ogni spiritualitd h4 il suo stile, ogni civilitd la sua forma d’arte”!!
(PAREYSON, 2011, p. 51).

Embora o fazer artistico esteja presente em toda operosidade humana, sua producao
pode ser distinguida do fazer comum através “da singularizagdo que envolve ndo apenas o
homem e a sua personalidade, a sua individualidade, mas também as contribuicdes que a
sociedade sempre oferece ao artista” (QUADROS, 1981, p. 109). O processo de singulariza¢ao
e individualidade do homem € fruto de sua propria experiéncia vivida. E sua estilistica, no

ambito da individualidade, ndo se aprende; se constitui como condi¢do tnica e particular de

estar no mundo. Nas palavras de Quadros,

A cada momento, portanto, a cada nova situagdo, em cada obra, a individualidade
pessoal de um homem se singulariza de um modo diverso. E a mesma personalidade
circunstanciada que se torna singular, aqui e ali, desta ou daquela maneira. E cada
singularizacdo diferente da mesma individualidade é um estilo diferente, ainda que
expressdo da mesma individualidade pessoal. Porque foi o0 modo pelo qual aquela
pessoal individualidade conseguiu se manifestar, naquele ato, naquele fazer
(QUADROS, 1981, p. 109).

Observar e captar o estilo do autor pressupde perceber elementos técnicos que se
encontram no interior da obra. Na observacdo de uma pintura, por exemplo, observar seus
planos, volumes, a combinacao das tonalidades e particularidade de cada elemento conhecer as
técnicas do autor chegando ao seu estilo (QUADROS, 1981). No caso de uma obra musical,
por exemplo, a escolha do conjunto de instrumentos, a combinacdo timbristica desses
instrumentos, a textura musical, seus padrdes ritmicos, suas dindmicas e gestual melddico
deflagram os tracos estilisticos do autor. O conjunto desses elementos técnicos imbricados a
todo tipo de experiéncia, tanto na arte como na vida, definem estilo em sua singularidade e
pessoalidade.

As consideragdes e excertos que serdo apresentados a seguir resultam de uma atividade
de inven¢do musical da disciplina de estética e educagdo musical solicitada em duas etapas:
sendo a primeira uma etapa de inven¢do juntamente com a gravacao de um video, e a segunda
uma etapa descritiva sobre o processo, ou seja, uma andlise que pode ser observada tanto do
ponto de vista da estética, como da poética. O objetivo da atividade consiste na possibilidade
de que alunos e alunas da graduagdo vivenciem o itinerdrio inventivo da atividade artistica do
nascimento do insight até a obra em sua etapa como forma formada. Consiste também numa
experiéncia artistica que lhes favoreca uma percepcdo da etapa de adog¢do da matéria, do
reconhecimento de suas leis internas, a possibilidade dos limites técnicos, do didlogo que se

estabelece entre autor e matéria ao longo de todo o processo inventivo e sua poténcia

1T “Que toda espiritualidade tem seu proprio estilo, toda civilizagdo sua forma de arte” (Tradugdo minha).
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comunicativa. Dos registros que apresentam a etapa descritiva extraio aquilo que julgo
revelativo e necessario como fonte de andlise e aprofundamento tedrico.

Tomo como ponto de partida a descricdo do processo inventivo de um aluno que sera
identificado como A.7. A descri¢c@o do seu percurso apresenta aspectos interessantes pelo fato
de sua experiéncia ter sido realizada juntamente com seus companheiros de banda. Nos
primeiros passos em busca do insight, o aluno relata que na experimentacdo dos elementos e

gestos musicais o género musical reggae se fez presente como influéncia e insight para o grupo.

Cada composicao traz suas caracteristicas, seu estilo proprio; e € nessas caracteristicas
tdo unicas que notamos as influéncias que recebemos no ambito musical. Nossa
cancdo [...] € um reggae, fruto da nossa convivéncia e admiracdo por este estilo
musical. Somos ouvintes assiduos de bandas como “Natiruts”, “Maneva”, “Planta e
Raiz”, dentre outras, e trazemos, nesta composicdo, pequenas caracteristicas destes
grupos musicais (A.7).

Na passagem acima, os desdobramentos dessa experiéncia estética proporcionaram a
cada um dos integrantes envolvidos na atividade a observagdo e o reconhecimento de suas
influéncias artisticas no ambito musical. Para além do fato de ser um trabalho que o aluno
realizou num contexto de musicos, diante da experiéncia formativa o aluno pode atestar que o
processo inventivo resulta de um processo coletivo mutuo. Chama a atencio na descri¢do da

sua atividade também, o aspecto da recep¢do e critica. Analisemos:

Compor € um processo coletivo! Comprovamos tal afirmagdo quando, ao encerrarmos
tal atividade, indagamo-nos qual serd o nivel de aceitagdo de nossa cangdo em meio
ao ambiente em que vivemos! Nao podemos negar que ficamos apreensivos e receosos
quando pedimos a opinido de terceiros sobre a composicdo, se esta agradara os
ouvidos daquele que a ouve. Pudemos notar também, enquanto escreviamos, que a
experiéncia € extasiante enquanto acontece, e demasiado gratificante quando temos
em nossas maos a cancdo composta! Estabelece-se, assim, uma relacdo de amor-
admiracao com a matéria criada (A.7).

O dialogo em torno do impacto da obra no campo da recep¢ao, bem como a apreciacao
do nascimento do novo, ou seja, da obra, demonstra uma relacdo de intima ligacdo do autor
com a matéria criada.

A consciéncia da pessoalidade do artista na obra, suas influéncias, de uma experiéncia
que se reconhece somente fazendo, realizando e executando, possibilita que os alunos e alunas,
autores do processo, reconhecam o trajeto e a presenga da formatividade. Ainda que de forma
breve € fundamental que educadores e educadoras em processo de formacdo vivenciem praticas
inventivas, de modo que aprendam a reconhecer nelas suas influéncias e tudo o que integra a
pessoalidade e individualidade daquele que faz, de modo que em suas préticas futuras tenham

ferramentas e o entendimento da pessoalidade e individualidade artistica que também se faz
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presente na atividade artistica de seus alunos e alunas. Essencial que se compreenda também
que a obra € mais do que arte “¢ um mundo. Um mundo humano” (QUADROS, 1981, p. 177),
e o mundo do artista faz o seu conteudo.

O fragmento anterior também permite que abordemos um importante conceito
apresentado pelos estudos da disciplina que corresponde ao estilo. O estilo, especificamente no
contexto apresentado pelo aluno, esta relacionado a poéticalz, devendo ser compreendido numa
esfera essencialmente histérica, como por exemplo aquilo que conhecemos pelos géneros
tragico, lirico, comico ou também de estilos que fazem men¢do a determinados movimentos
que marcaram a histéria da arte ocidental, como o classicismo e o romantismo, para citar apenas
dois, ou estilos ainda mais especificos que podem ser encontrados em diferentes géneros
musicais, como o reggae, o choro e o samba cangdo, para citar apenas alguns. A esses
programas de arte, géneros € movimentos de natureza poética, tomo como conteudos
expressivos nas andlises, pois se constituem de parametros normativos, porém “como atitudes
independentes em si mesmas e que, eventualmente, alguém pode ‘estilisticamente’ se servir
delas” (QUADROS, 1981, p. 110).

Ainda sob andlise descritiva do A.7, € possivel trazer outra questdo de natureza
estética: o ponto em que a arte funda uma socialidade. O aluno afirma que ele e seus
companheiros, ao finalizarem a composic¢ao, refletiram sobre a aceitacao e critica da obra frente
ao publico. Afirmam que ao término de suas composi¢cdes ou execucdes ficam apreensivos e
receosos quando solicitam a terceiros que tecam comentdrios a respeito de suas obras e
performances. A descri¢do demonstra a preocupagao do grupo no que diz respeito ao campo da
recep¢do, elucidando a questdo da relac@o entre artista e publico que € préprio do campo da

estética. Vejamos nas palavras de Pareyson:

A relag@o entre o artista e o publico é constitutiva da arte; tanto isso é verdade, que
até o artista nao visa outra coisa sendo tornar-se espectador da prépria obra: o processo
artistico pode ser interpretado como um movimento em que o autor tende a
transformar-se em espectador, uma vez que a obra ndo pode dizer-se bem sucedida
sendo no momento em que, autdbnoma e viva por conta prépria, reclama
reconhecimento e aprovacdo de todos, e, em primeiro lugar, daquele mesmo que a
produziu (PAREYSON, 1997, p. 122).

Assim, o breve exercicio de inven¢do cumpre seu objetivo como experiéncia estética,
a medida que faz com alunos e alunas reconhe¢cam, identifiquem e vivenciem em suas praticas
o percurso da natureza formativa em diferentes etapas.

3.2 Sobre a materialidade da obra. A obra é matéria formada!

12 Aquilo que est4 relacionado aos movimentos e programas de arte.
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A matéria é, necessariamente, matéria fisica. Para que o cada aluno e aluna no
percurso da disciplina compreendam o ponto sobre materialidade da obra e os problemas
estéticos que se apresentam, convido-os a realizarem uma atividade'® de invengdo. O objetivo
da tarefa consiste numa vivéncia realizativa, proporcionando a todos uma experiéncia pratica e
reflexiva de cada uma das etapas do processo formativo. Do insight a execucdo publica da obra,
a escolha do material que d4 corpo e consisténcia fisica a obra consiste numa das etapas do
processo formativo. A atividade de invencdo ajuda que alunos e alunas de estética
compreendam na prética a definicdo pareysoniana de arte como forma. “Porque na arte formar
significa formar uma matéria, e a obra outra coisa ndo € sendo matéria formada” (PAREYSON,
1993, p. 13).
Uma vez chegado o insight, inicia-se a laboral empreitada de encontrar e dar forma.
De acordo com Quadros (1981), uma grande parcela de autores ndo alcanca o €xito. Nao
conseguem atravessar essa decisiva etapa de enlagcamento dialégico entre autor e matéria. O
processo intuitivo, as inspiracdes e as grandes ideias sempre clamam pela forma, e quando o
autor se dispde a formar, eis o drama. Um dos motivos da ndo realizacdo “é o de que a forma
formante, o por formar, impde uma legalidade quase sempre inalcancgével e irrealizdvel por
aquele homem (que conhece apenas o fazer comum)” (QUADROS, 1981, p. 171). E nado ha
outra forma de fazer arte se ndo fazendo. A Unica coisa que se pode fazer € fazer, e esse fazer
pressupde tentar, procurar, inventar. “E procurar tentando. A forma exitosa s6 aparecerd como
resultado de tentativas” (QUADROS, 1981, p. 145). Portanto, a materialidade da obra se
apresenta como etapa essencial da atividade artistica. Em musica, a materialidade pode ser
compreendida no ambito da concretude sonora, do registro fonografico e de sua escrita —
convencional ou ndo convencional, e seu aspecto técnico € inevitavel. Acerca desse ponto, sobre
aquilo ser trabalhoso e arduo na busca pela forma, pode ser observado na descricdo da aluna
mediante suas impressoes.
Uma aluna descreve que encontrou dificuldades de ordem fécnica para desenvolver a
composi¢do que havia imaginado. Sua obra fora concebida para ser executada num piano, e,
embora possua capacidade para se expressar por meio dele, aponta que limitacdes técnicas

dificultaram seu processo de realiza¢cdo. Vejamos:

O instrumento que eu escolhi para fazer a atividade foi o piano, que € um instrumento
novo para mim, e tenho descoberto uma variedade enorme de formas de como me
expressar por meio dele; a dificuldade técnica para desenvolver essa composi¢ao, foi
muita [...] A adaptacdo depende da habilidade, no caso do piano sinto muita
dificuldade ao coordenar as duas méaos e o ritmo, mas isso ndo me impediu de compor.

13 Embora os documentos que aqui serdo apresentados em sua maioria sejam compostos por excertos de atividades
de invengdo, é importante frisar que outras atividades praticas da disciplina, como atividades reflexivas de
apreciagc@o musical, ndo foram possiveis de apresentar como dados oficiais por questdes éticas.
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[...] e através de muitas tentativas, de improvisos e algumas frustracdes de ndo
conseguir expressar o que eu queria, aos poucos foi fluindo alguns dedilhados que
deram forma a esse resultado final. A atividade proposta de composi¢do musical pode
contribuir no processo de aprendizagem de diversas maneiras, estimulando a
criatividade do aluno, que descobre outras formas de mostrar o que estd sentindo
através da musica. O processo de composi¢do do aluno deve fluir naturalmente pois
ao mesmo tempo que pode motivar também pode ser uma frustragdo que bloqueia
toda essa criatividade que ele possui (A.8).

Determinadas habilidades de ordem técnica ndo desenvolvidas, porém, clamadas pela
obra em sua forma embriondria — assim como descreve a aluna — se configuram como um dos

problemas nesse percurso. E seu uso ndo pode ser desprezado. Afinal,

A técnica, portanto, é o elemento essencial para o aparecimento da obra. E o elemento
que concorre intimamente na formacao, na constituicdo da organicidade simétrica e
semantica da obra artistica. E, portanto, o elemento que, dinamicamente, vai
construindo aquela unidade que a obra de arte demonstra, ao apresentar-se como ser
singular (QUADROS, 1981, p. 103).

A citac@o pontua a técnica e sua importancia no ambito da concretude da obra, no
entanto € essencial que saibamos identificar suas instincias, sendo elas: a técnica mecéanica ou
instrumental corresponde a uma técnica que pode ser aprendida e ensinada; consiste numa
pratica repetitiva e somente com a prépria repeticdo aperfeicoa-se, produzindo mais e mais
habilidades em torno daquilo que se exercita.

Diferente da técnica mecanica ou instrumental, a técnica da arte é de produgdo tinica
e singular. Pressupde um modo peculiar de se constituir e fazer. “Um fazer que, ao operar,
formula para si, isto é, para a acdo que estd fazendo, as préprias normas, e formulando,
singularmente produz elementos novos” (QUADROS, 1981, p. 104).

Portanto, o insight como fruto singular de cada autor cria diversas demandas nesse
processo de didlogo entre autor e matéria; a escolha do material, as leis internas de cada objeto
sonoro, suas proprias normativas e convencoes, cobram por suas especificidades; e ndo hd como

evitd-las. A materialidade é, portanto, um aspecto essencial e imprescindivel da arte.

E, por isto, toda obra de arte s6 existe enquanto objeto fisico e material. Como o
homem. Exatamente porque, dentro do pensamento estético de Luigi Pareyson, s6
algo materialmente existente pode aspirar a ser forma pura (QUADROS, 1981, p.
171).

3.3 Arte como um fazer, exprimir e conhecer
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Tomemos como ponto de partida a reflexdo do filésofo argentino Enrique Dussel
(1975)!*: “como explicar o fato de que a arte nio é mera expressio de uma subjetividade
fechada sobre si mesma e que busca em sua esséncia o espectador?”. Primeiramente, a partir da
Otica pareysoniana podemos compreender trés importantes definicdes de arte, que o esteta
destaca como sendo defini¢des reconhecidamente mais marcantes na histéria do pensamento;
sdo elas: a arte como fazer, como exprimir € conhecer. Esse seria o primeiro ponto em busca
de uma resposta ao questionamento de Dussel. A segunda possibilidade, que também
complementa a primeira, diz respeito ao cardter comunicativo da obra de arte. Abordemos o
primeiro aspecto.

As trés defini¢cdes sobre arte atribuidas por Luigi Pareyson, embora distintas e
conceitualmente opostas, segundo a filosofia pareysoniana ora se alinham, ora se contrapdem,
ora se ocultam, mas permanecem definitivamente como sendo trés pilares necessarios na
producdo de qualquer atividade artistica.

E certo que em determinados momentos da histéria cada uma dessas defini¢des de arte
atingiu um apice, assim como no romantismo prevaleceu a arte em sua forma de expressdo, isto
€, residindo num padrdo artistico cuja beleza se propaga “na intima coeréncia das figuras
artisticas com o sentimento que as anima e suscita” (PAREYSON, 1997, p. 21), ou como
prevaleceu na antiguidade o culto ao fazer, tendo como elemento acentuado seu aspecto
executivo, fabril e manual. O destaque para a definicdo de arte como conhecer pode ser
identificado em todo decurso do pensamento ocidental, quando se atribui a arte um papel
exclusivo de conhecimento, visdo e contemplagdo que coloca em xeque e at€é de forma
dispensavel o aspecto executivo e expressivo. No entanto, embora distintas, essas concepgdes
colhem caracteres essenciais da arte, conquanto ndo sejam isoladas entre si e absolutizadas
(ibidem).

Assim sendo, a filosofia pareysoniana examina o imbricamento dessas trés defini¢des
e destaca que em toda operacdo humana reside a for¢a expressiva daquele que executa, portanto,
a arte possui um cardter expressivo. Porém, a forca expressiva ndo pode caracteriza-la
essencialmente, uma vez que para se alcangar determinada expressividade € preciso a constante
operosidade do fazer. Fazer esse que “revela, frequentemente, um sentido das coisas e faz com
que um particular fale de modo novo e inesperado” (ibidem), e a cada olhar que inaugura uma
nova maneira de ver e perceber a realidade, a arte também se expande no ato de contemplar e

conhecer.

14 Penso ser oportuno trazer determinadas reflexdes deste autor por um motivo bastante especifico: trata-se de um
filésofo que traduz de forma bastante clara o pensamento heideggeriano, colocando-o em perspectiva bastante
afinada com a abordagem de Luigi Pareyson no que diz respeito a arte. Em especial no seu ensaio Estética e Ser,
que compde a obra Oito ensaios sobre cultura latino-americana e libertagdo (1997).
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Nesse sentido, podemos ja de antemao considerar na reflexao de Dussel que a arte, a
principio, “ndo € mera expressdo de uma subjetividade fechada sobre si mesma” justamente
porque seu mundo pressupde a0 mesmo tempo uma natureza formativa, tanto no ambito do
fazer como no conhecer, assim “como o olho do pintor, cujo ver ja é um pintar e para quem
contemplar se prolonga no fazer” (PAREYSON, 1997, p. 23). Prolongamento esse que se da
através do encontro com o observador, sua vontade e disponibilidade a uma experi€ncia
estética. Assim, seu ciclo e esséncia formativa se completam, encontrando no espectador nova
fonte de abertura e ressignificacdo; € nesse ponto que podemos compreender sua natureza de
ligacdo com aquilo que é externo. Nesse sentido, retomamos a natureza comunicativa
mencionada anteriormente.
Nao € possivel que uma obra seja mera expressdo de uma subjetividade fechada sobre

si mesma, justamente pelo fato de a obra possuir um cardter comunicativo. Segundo Reicher,

artistas tém como objetivo transmitir uma experiéncia estética. Para esse fim, elas
produzem objetivos dos quais acreditam que podem transmitir as experiéncias
estéticas intencionadas a um grupo adequado de receptores. Elas procuram moldar
esses objetos exatamente de tal maneira que os receptores, quando observam os
objetos, t€m experiéncias estéticas correspondentes (REICHER, 2009, p. 191).

A arte também ndo pode ser reduzida a mera expressdao de uma subjetividade fechada
sobre si mesma pelo fato de ser ela mesma fundadora de socialidade. Para o bem ou para o mal
nio saimos incOlumes de uma experiéncia artistica (PERISSE, 2009). A arte €, portanto,
responsével por alterar estados de animo e costumes “a ponto de ser considerada, na sua pura
qualidade de arte, como condicdo indispensdvel de civilizacdo e fator importantissimo da
educacido” (PAREYSON, 1997, p. 122), sendo a atividade artistica uma producdo destinada ao
mundo, cuja nascente reside nele proprio. Na sua poténcia comunicativa, hd ainda outro aspecto
que impede a obra de ser fechada sobre si mesma: trata-se da diversidade de leituras que
circundam seu entorno, cabendo a ela a capacidade de falar e comunicar a todos, e,
resguardando seu cardter singular, falar a cada um a sua maneira. Essa maneira singular
pressupoe o ver € o fazer de cada pessoa: fazer € ver que € unico e irrepetivel que leva a verdade,
recordando que a verdade pareysoniana € fruto do pensamento revelativo e se dd somente no
plano inexaurivel da interpretacao.

Como se valer do pensamento filosofico para um campo ndo propriamente de
filosofos? De estetas para ndo estetas, da arte para a ndo arte, do artista para o ndo artista?
Assim como ja venho apresentando pontos através dos quais estética e a educac@o musical se

tocam, mediante fendmeno experiéncia e reflexao, afirmo também que os conceitos delineados
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por Luigi Pareyson contribuem para a elucidacdo filoséfica das diferentes praticas em sala de
aula.

A compreensao das trés defini¢des sobre arte langadas pelo esteta possibilita ao futuro
educador e educadora musical um reconhecimento e localizacdo de suas préprias préaticas.
Segundo Perissé, “um poeta, um romancista, um dramaturgo, um cineasta, um musico, um
escultor nos educam na medida em que nos fazem ver” (2009, p. 38), nos incitam a agir, seja
imitando ou nos influenciando de diferentes formas, seja através do conhecimento implicito na
obra, seja na forca expressiva de seus tracos. Compreender a ampla dimensao do fazer, do
conhecer e do exprimir que reside em cada obra possibilita que, como educadores,
reconhecamos e saibamos extrair da obra aquilo que reside sua maior poténcia comunicativa.

De acordo com as reflexdes sobre arte de Alfredo Bosi (1986), as defini¢Oes
pareysonianas adquirem espaco e sao elucidadas pelo autor com exemplos significativos. Bosi
apresenta o processo artistico como sendo resultado de uma produ¢cdo humana e resgata o
periodo da Antiguidade como um momento histérico onde havia um aprego ao fazer e a técnica.
Techné, assim chamada entre os gregos, consistia no “modo exato de perfazer uma tarefa”
(BOSI, 1986, p. 130).

Entre os gregos, a produ¢do humana era concebida e diferenciada de acordo com as
condi¢des econdmicas e sociais daqueles que produziam. Conhecidas por artes liberales e artes
servilles, as atividades adquiriam posto superior ou inferior mediante a origem de seu autor. As
artes liberales eram identificadas e reconhecidamente legitimas quando realizadas por homens
livres. Esses eram concebidos entdo como artistas. Ao contrdrio disso estava a producio dos
homens que pertenciam a um contexto economicamente baixo. Toda producdo oriunda desse
contexto social era reconhecida como uma produc¢do servil, ou artes servilles. O dominio da
técnica adquire um status ainda maior no contexto das artes liberales, a medida em que o
aspecto executivo e artesanal se alinha a um pensamento tedrico.

O aspecto técnico e executivo oriundo da antiga tradi¢cdo grega perderd suas forcas
com a chegada do cendrio do século XIX. Nas palavras de Pareyson (1997, p. 21), € no

romantismo que a arte estabelecera seus valores como forma de expressao, fazendo:

[...] com que a beleza da arte consistisse ndo na adequagdo a um modelo ou a um
canone externo de beleza, mas na beleza da expressao, isto €, na intima coeréncia das
figuras artisticas com o sentimento que as anima e suscita.

Bosi definird a atividade artistica do romantismo como sendo uma producdo que
reclama pela expressividade humana. Nesse momento histérico a concepgao artistica volta seu

olhar para a poténcia expressiva do homem e sua capacidade de revelar e comunicar seu mundo
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por meio da arte. Um periodo de busca incessante pela origem e pelo sentido da vida —um traco
cldssico nas obras desse periodo. Nas artes visuais as ruinas e as montanhas se tornaram

simbolos da imensidado e busca do préprio homem. Vejamos na obra de Caspar David Friedrich

(1774-1840):

Figura 14 — Caspar David Friedrich, “Caminhante sob o mar de névoa”, 1817 ca.

Fonte: https://www.ilgiornaledellarte.com/articoli/2018/5/129322.html.

Artistas encontram na musica o fendbmeno maior de falar ao homem. Nas palavras de
Enrico Fubini, “la musica no tiene necesidad de expresar lo que el lenguaje comtim, dado que
va mucho mds lejos: capta la Realidad a um nivel mucho mds profundo, repudiando toda
expresion del mundo, la Idea, el Espiritu, la Infinitud”! (2002, p- 254).

A arte como forma de conhecimento tem sua origem na tradi¢ao cientifica do ocidente.
Exemplos de uma producao reconhecidamente como forma de conhecimento e ciéncia sao os

estudos de Leonardo da Vinci, como O homem vitruviano (1490).

15 “A musica ndo precisa expressar o que estd impresso, e isso significa muito mais: ela captura a realidade a um
nivel mais profundo, repudiando toda expressdo do mundo, a ideia, o espirito, a infinitude” (Tradu¢do minha).
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Figura 15 — Leonardo da Vinci, “O homem
Vitruviano”, 1490 ca

Fonte:https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/o-homem-vitruviano-leonardo-da-vinci/#more-
11987.

A compreensdo dessas defini¢cdes possibilita ao futuro educador e educadora musical
ferramentas investigativas e reflexivas voltadas para a prdtica em diferentes contextos
educativos. Como educadores musicais, € importante que saibamos transitar por esses conceitos
e definicdes, de modo que nossa conduta como mediadores e apreciadores do processo artistico
em diferentes situacdes do ensino incida numa pratica de aproveitamento das riquezas que
compdem o processo inventivo e realizativo dos alunos e alunas que se aventuram na atividade
artistica, ora mais expressiva, ora mais fabril, ora mais cientifica. Nas palavras de Perissé, “o
contato com a arte € pessoal, Unico e intransferivel” (2009, p. 49), e para que haja apropriagdes
estéticas significativas da arte como um fazer, um conhecer € um exprimir no processo de
formagdo do futuro educador e educadora musical, € preciso uma formagdo que englobe ouvir
musica, apreciar pinturas, a leitura de livros, ndo apenas para identificar seus géneros, estilos

ou escolas, mas como exercicio estético. Independente da trajetoria de vida e do seu repertorio,

a mediacdo do professor jamais substituird o didlogo, facil ou problemadtico, entre um
individuo e a obra de arte. A mediag@o podera colaborar e muito, estimular, orientar...

mas nao deverd “poupar” o aluno daquela fundamental e valiosa li¢cdo de que falava

pardgrafos atrds — a licdo de ndo entender (PERISSE, 2009, p. 48).

O material de estudo que compde a base de leituras dos alunos e alunas da disciplina
de estética e educacdo musical traz em destaque em sua primeira unidade os conceitos

apresentados. Assim, ora lidamos com ideias onde o fazer se sobressai, ora o conhecer, ora o
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exprimir, sem nos esquecermos de que na totalidade do processo artistico se dardao sempre de
maneira imbricada e complementares um ao outro.

Milena Guerson, autora do artigo “Ana Mae Barbosa e Luigi Pareyson: um didlogo
em prol de “re-significacdes” sobre ensino/aprendizagem de artes visuais” (2010), apresenta
também um panorama sobre as trés respectivas definicdes pareysonianas, em consonancia com
a proposta triangular da arte-educadora Ana Mae Barbosa, e destaca a importancia dessas

definicdes como saber ferramental do educador e educadora. Nas palavras da autora,

E relevante que o professor de Arte, em sua formagdo, compreenda as pertinéncias
das dreas aqui explicitadas, adquirindo a capacidade de conferir ao fazer, a
contextualizacdo, a leitura da obra de Arte, o que de maneira diferencial for
pertencente a Técnica, a Poética, a Critica, a Histdria, a Estética (GUERSON, 2010,
p. 6).

Diante das consideracdes que historicamente definiram o percurso da arte ocidental ao
longo dos séculos, € possivel compreender, segundo a 6tica de Pareyson, que “‘estas diversas
concepcdes colhem caracteres essenciais da arte, conquanto ndo sejam isoladas entre si e
absolutizadas™ (1997, p. 22). Assim, podemos dizer que a atividade artistica presume uma
qualidade expressiva, mas definir a arte unicamente como forma de expressdo conduz a um
desvio de sua completude. Toda operacdo humana contém a expressividade daquele que se
empenha e se dedica ao fazer. Portanto, ndo hd possibilidade de um ato expressivo sem uma
acdo, ou seja, sem a forca motriz do fazer, tampouco um fazer neutro, nulo e isento da
personalidade daquele que faz. “Dizer, por exemplo, que a arte € ‘expressdo dos sentimentos’,
pode ter importancia no plano da poética, mas é uma perigosa asser¢ao no plano da estética”
(PAREYSON, 1997, p. 22). Mas o que seria o plano da poética? O que a distingue no que diz

respeito a estética e a critica? Vejamos no topico seguinte.

3.4 Estética, poética e critica: ferramentas conceituais para o educador e educadora

musical

A primeira unidade que compde o material de estudo da disciplina apresenta os
conceitos de estética, poética e critica segundo a Gtica pareysoniana, trazendo possibilidades
didaticas de incorporar esses conceitos a pratica em sala de aula.

Lembremo-nos, pois, que o conceito de estética, ao longo dos séculos, carregou
defini¢des conceituais diversas em torno dos fendmenos da arte. Embora a extensio do termo,
bem como suas defini¢des no ambito da arte, tenham sido ressignificados, a estética prevalece

como disciplina e campo cientifico responsavel pelos estudos da arte. Assim, neste campo
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filosofico a estética pareysoniana constitui-se apenas como uma vertente dentre as muitas
abordagens que permanecem sendo investigadas até os dias de hoje.

Compreendamos, pois, a definicdo do termo segundo a 6tica pareysoniana. De acordo

com o esteta:

A estética é constituida deste duplice recambio ao cardter especulativo da reflexdo
filoséfica e ao seu vital e vivificante contato com a experiéncia: ndo é estética aquela
reflexdo que, ndo alimentada pela experiéncia da arte e do belo, cai na abstracdo
estéril, nem aquela experiéncia de arte ou de beleza que, nao elaborada sobre um plano
decididamente especulativo, permanece simples descricio (PAREYSON, 1997, p. 8).

Assim, podemos compreendé-la como oficio do filosofo. Sua natureza especulativa e
ndo normativa a definem. Seu propdsito reside num didlogo reflexivo e especulativo em face
da experiéncia artistica. Retomemos, pois, um importante ponto: estética e experi€ncia
caminham juntas. A reflexdo estética ndo € possivel sem que haja uma experiéncia artistica num
plano especulativo. Portanto, uma experiéncia artistica pautada pela descri¢do ou informagado
sobre a obra nao pressupde uma experiéncia estética no sentido do termo. A reflexdo sobre a
arte “ou € filosofica, como a estética, e entdo torna a entrar na filosofia, ou é trabalho de critico,
ou de historiador, ou de teorizador da arte, e entdo entra na experiéncia estética, como objeto
da filosofia” (PAREYSON, 1997, p. 4).

Assim sendo, a definicdo pareysoniana possibilita que compreendamos nao somente
uma nova conceituagdo para o termo, mas sua func¢do e natureza primordial filoséfica — ndao
como braco da filosofia, mas filosofia inteira; filosofia que reclama pela experiéncia; reflexao
e experiéncia a um s6 tempo, sintetizando um ato especulativo e concreto.

JA o conceito de poética caracteriza-se por sua natureza normativa; podemos

compreendé-la como oficio do artista. Nas palavras de Pareyson,

A poética é programa de arte, declarado num manifesto, numa retérica ou mesmo
implicito no préprio exercicio da atividade artistica; ela traduz em termos normativos
e operativos um determinado gosto, que, por sua vez, ¢ toda a espiritualidade de uma
pessoa ou de uma época projetada no campo da arte (1997, p. 11).

O campo da poética se consolida pelas marcas do estilo, da técnica, do contetido, bem
como toda espiritualidade do autor consubstanciadas na obra.

Quando dirigimos nossa aten¢ao para determinadas manifestacoes artisticas buscando
compreender suas normas e expressoes ideoldgicas, adentramos o campo da poética. Como
exemplo de programa, retérica ou manifesto de arte, podemos citar o pontilhismo, o cubismo e
0 fauvismo na pintura, o dodecafonismo e o atonalismo na musica, ou mesmo concretismo na

literatura. S3o apenas alguns exemplos no intuito de ilustrar programas de arte. Num ambito
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mais individualizado, a poética nos remete a pessoalidade daquele que faz e realiza, embora
seja também uma experiéncia estética. Nesse sentido, é possivel destacar no bojo da
pessoalidade o estilo, seu contexto social, influéncias oriundas de outras manifestacdes
artisticas, bem como preferéncias técnicas. Assim, quando direcionamos nossos sentidos a essas
especificidades da obra, embora amparados pela acdo reflexiva, adentramos uma contemplagao
no ambito da poética.

A reflex@o critica “ndo tem cardter filos6fico: o critico, enquanto tal, nao € filésofo,
mas leitor e avaliador, intérprete e juiz” (PAREYSON, 1997, p. 12).

Termo presente no nosso cotidiano, o conceito de critica se distingue da estética e da
poética por sua acdo de julgamento e avaliagcdo. O trabalho do critico ndo € filoséfico e nem se
alinha lado a lado, “[...] antes, pde-se ao lado do artista e ambos sdo objeto da estética, um
enquanto produz arte, o outro enquanto aprecia e julga” (ibidem).

Uma das atividades da disciplina Estética para a Educacdo Musical consiste na
reflexdo e apropriacio dos conceitos acima (estética, poética e critica) dirigidos a uma proposta
pritica. Apés as leituras e compreensdo dos conceitos € solicitado aos alunos e alunas a
elaboragcdo de um plano de aula ficticio. Um plano de aula que apresente de forma implicita a
apropriacao desses conceitos e formas de alinha-los a uma abordagem prética.

O contexto de aplicac@o do plano de aula, a faixa etaria dos alunos(as), como também
o proprio contetido € de livre escolha, no entanto, em essé€ncia, a proposta exige que o plano de
aula apresente, especificamente, uma atividade onde haja espago para a reflexdo estética. Uma
reflexdo sobre a propria prética e experiéncia artistica.

Interessante observar que, mesmo apds a conclusio das propostas, contendo aquilo que
em esséncia foi solicitado, € possivel notar por meio delas, por exemplo, que mesmo numa aula
em que a énfase resida no exercicio da reflexdo estética, quando nos colocamos a servico da
especulacdo filosdfica, € possivel encontrar na tentativa de uma obra, além de suas etapas
realizativas, a espiritualidade e a pessoalidade daquele que toma a iniciativa de fazé-la, ou seja,
observamos a um sé tempo sua forga expressiva (me refiro a atribui¢do pareysoniana
mencionada anteriormente). Poderemos notar na descri¢io e andlise das atividades diferentes
formas de conceber o fazer, sendo ele muitas vezes um fazer que diz respeito ao proprio ato do
pensamento.

A proposta do plano de aula para o ensino fundamental I a seguir ilustra 0 modo como
as defini¢cOes pareysonianas caminham juntas, ora ressaltando o fazer, ora o conhecer, ora o
exprimir. A aluna organiza seu planejamento em dois momentos: o primeiro momento da

proposta € destinado a uma atividade de apreciacao musical. A temdtica central da sua proposta
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corresponde ao jogo de percepcao e andlise dos contrastes sonoros, como, por exemplo: siléncio
e ruido, pausa e organizacao dos sons.

Sua proposta ilustra como as definicdes pareysonianas podem juntas caminhar ora
evidenciando o fazer, ora o conhecer, ora o exprimir. A aluna organiza seu planejamento em
duas etapas: a primeira etapa do plano de aula € destinada a um momento de apreciacdo musical.
Guiada por perguntas, a proposta inicial de apreciacdo musical nesse caso contempla a definicao
de arte como conhecimento. Assim, a proposta tem como inicio perguntas gerais, que
possibilitam uma abertura de natureza estética, como: “O que é musica na sua opinidao? Apds
ouvir a resposta de cada aluno que se prontificar a responder, fazer outra pergunta: Todos
podem fazer musica?” (A.9). Na sequéncia do planejamento, a autora do plano de aula sugere
a apreciacdo musical da obra 4’33’ de John Cage (1912-1992). Ap6s apreciagdo da obra, lanca
outras novas perguntas concedendo um espaco fecundo para que a experi€ncia estética se

concretize. Vejamos um fragmento da proposta:

O que vocés acham que o compositor da obra gostaria de nos mostrar através desta
obra? Vocés acham que ele tem razdo em chamar a sua obra de “musica”? Por qué?
O siléncio faz parte da musica? No caso da obra de John Cage, por que vocés acham
que ela teve tanto sucesso, até os nossos dias? (A.9).

Na sequéncia, ap6s o momento de reflexao estética, a proposta segue para a etapa da
invencdo e realizacdo, ou seja, etapa do fazer. No plano de aula da A.9 € possivel observar o
modo como sua proposta contempla de forma coesa e imbricada uma produ¢do em que o fazer,
0 conhecer € 0 exprimir se entrelacam mutuamente. Para tanto, confirmamos com as palavras
de Luigi Pareyson: “toda operacao implica antes de mais nada um ‘fazer’. Nao se opera a nao
ser executando, produzindo e realizando” (PAREYSON, 1993, p. 20). Assim, o préprio

exercicio do pensamento requer e exige um fazer:

[...] sem o que ndo se concretizariam em atos praticos ou de pensamento. Nio se pode
pensar a ndo ser efetuando movimentos de pensamento com que se passa de juizo a
juizo e de raciocinio a raciocinio, sempre ligando e sistematizando, isto é, realizando
uma totalidade completa e, sobretudo, formulando explicitamente os pensamentos,
isto é, realizando-os em proposi¢des [...] De sorte que tanto o pensamento como a vida
moral exigem o exercicio daquela atividade realizadora e produtiva sem a qual
nenhuma obra é possivel (ibidem).

O primeiro momento da atividade se configura como um espaco de troca de ideias,
experiéncia estética e busca pelo insight. Ja na segunda parte da proposta, a aluna descreve
como serd conduzida a etapa de realizacdo e inveng¢ao: cientes (publico alvo do plano de aula)
de que realizardo uma atividade inventiva, instrumentos sdo disponibilizados podendo ser

explorados e manuseados livremente. A aluna propde que a atividade seja realizada em grupo
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e destaca que a organizacdo sonora e disposicdo dos membros para a execucdo ficard a cargo
de cada grupo. O plano de aula prevé um espago para o fazimento da obra, bem como ensaios
e uma apresentacdo final. Uma atividade que nasce de uma proposta sobre a arte como um
conhecer, proporcionando olhares e consideracdes frutiferas para o nascimento do insight,
seguidos da produgdo e realizacio da obra até o campo da execugdo e recep¢do. Vejamos um

excerto da sua proposta:

Agora € hora de deixar que os alunos fagcam a sua composi¢do, de forma livre e
espontinea, usando materiais sonoros que a escola disponibilizar:

* Distribuir os instrumentos da bandinha (ou os objetos que produzem algum tipo de
som).

* Deixar que manuseiem livremente, explorem a sua sonoridade e escolham um para
ser usado em sua apresentagao.

* Propor que facam grupos, duplas para ensaiarem uma musica para apresentarem para
os colegas.

» Explicar que a musica poderd ser criada livremente, que poderd ser acompanhada
pelas suas vozes, que cada um poderd fazer uma parte ou todos tocarem juntos o tempo
todo, que podera ser de forma livre ou seguindo um padrao ritmico.

 Deixar que se organizem e ensaiem durante algum tempo para a apresentacdo final.

Apés os ensaios, fazer as apresentacdes em grupo, valorizando-a através de palmas da
turma, mesmo que forem apresentacdes bem simples! (A.9).

Embora a proposta da aluna contemple en passant as etapas de realiza¢do da obra, sua
atividade resulta de forma coesa e adequada num exemplo pratico de como a estética pode estar
a servico das préticas em educagdo musical.

Na andlise de outro plano de aula, podemos encontrar uma temadtica de aula na qual se
propde uma reflex@o em torno dos sons naturais e sons produzidos pelo homem. Nesse plano
de aula chama a atencdo o fato de a atividade contemplar o préprio pensamento como uma
atividade do fazer. A proposta tem inicio com o exercicio de reconhecimento das propriedades
e caracteristicas timbristicas de cada instrumento. No plano estdo descritos os instrumentos que
serdo apresentados aos alunos e alunas, tais como: saxofone, trompa, violdo, violino, piano,
bateria entre outros. Apds o exercicio de reconhecimento dos timbres apresentados, alunos e
alunas realizam uma caminhada ao ar livre com o objetivo de identificarem sons da natureza.
O intuito da atividade consiste na percep¢ao e andlise daquilo que pode ser considerado como
sons naturais (da natureza) e sons produzidos pelo homem.

Na segunda parte da atividade, apos o exercicio de percep¢do dos sons, a aluna indica
de forma pratica a apropriacdo que faz da reflexdo estética — ponto essencial para avaliacio da
atividade — na conducdo da sua proposta. Assim, elabora perguntas capazes de instigar uma

especulacdo fecunda em torno da atividade. Analisemos o trecho:
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Propor aos alunos um desafio a respeito do siléncio. Em um papel sulfite escrever “o
siléncio ndo existe, tente encontra-lo”. Antes de iniciar a atividade ter um momento
reflexivo com as criangas e formular algumas perguntas. Onde estd o siléncio? Como
se obtém o siléncio? Vocés podem me propor algumas maneiras de como fazer isso?
O siléncio é uma coisa? E um lugar? Experimentar algumas sugestdes se os alunos
assim o fizerem na ora de realizar a atividade

a) Perguntar a eles onde estd o siléncio? Pedir aos alunos que evitem produzir qualquer
tipo de ruido. Propor a eles que percebam tudo o que puderem ouvir durante 1 ou 2
minutos.

b) Esgotado o tempo, cada aluno deve anotar em uma folha de papel os sons ouvidos
(A.10).

Ap6s o didlogo sobre a natureza do siléncio, alunos e alunas sdo convidados a registrar
numa folha — numa espécie de didrio de campo — os sons que permearam toda a atividade.
Interessante notar na descri¢do da proposta da aluna, como o pensamento se configura como
um modo de fazer a0 mesmo tempo em que o siléncio se torna objeto da estética. E tomando o
siléncio como objeto da estética, a proposta se revela como um exercicio de praticar a arte da

pergunta, influenciando alunos e alunas futuramente a seguirem o exemplo (PERISSE, 2009).

4 ARTE E FORMA

...a personalidade do artista se faz ela mesma energia formante, vontade e
iniciativa de arte, antes, modo de formar, isto é, estilo.'®

Arte é forma. O conceito de forma € central no pensamento de Luigi Pareyson,
justamente porque a beleza reside no formar e todo éxito € fruto de um processo formante.
Assim Pareyson define arte: arte € forma, pois deriva de um processo formativo. O leitor poderia
se perguntar: mas forma no sentido da estrutura? Ou seja, aquilo que € sua concretude palpével,
como as formas de uma escultura ou o traco de um desenho? N@o, o conceito pareysoniano
concebe forma como organismo vivo que possui vida propria, como energia em movimento

Unica e irrepetivel que dd vida as formas concretas. Nas palavras do préprio autor:

[...] irrepetivel em sua singularidade, exemplar em seu valor, independente em sua
finalidade interna, perfeito e coerente em suas leis internas, inteiro na adaptacdo
reciproca entre as partes e o todo, concluido e asperso, juntos em sua definicdo que
encerra um infinito. A forma € essencial para ser um resultado, ou seja, o sucesso de
um processo (PAREYSON, 2011, p. 48, traducio minha)."”

16 PAREYSON, apud QUADROS, 1981, p. 179.

17 [...] irripetibile nella sua singolarita, esemplare nel suo valore, independente nella sua finalitd interna, perfetto
nella sua intima legge di coerenza, intero nell’adeguazione reciproca fra le parti e il tutto, concluso e asperto,
insieme nella sua definitezza che recchiude um infinito. Alla forma € essenziale 1’essere um risultato, cioé la
riuscita d’'um processo (PAREYSON, 2011, p. 48).
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Assim sendo, podemos afirmar que o processo formativo € inerente a toda vida
espiritual. De acordo com Pareyson, “todos os aspectos da operatividade humana, desde os mais
simples aos mais articulados, t€m um caréter, inelimindvel e essencial, de formatividade” (1993,
p.20). Viver, portanto, ¢ um ato inventivo, e toda producdo humana pressupde uma pratica
executiva e realizativa. Nao ha operosidade humana isenta de um formar, tampouco, em arte,
que é pura forma; forma que percorre um amplo percurso formativo e que reclama pelo seu
éxito. Qual seria, entdo, a finalidade do éxito? Respondo: o puro éxito. Devido ao impeto
humano de formar por formar, de buscar pelo puro éxito por meio daquilo que se forma,
podemos dizer que fazemos tudo com arte. Considerando, pois, a esséncia do fazer como forma,
€ possivel compreender a origem da for¢a que nutre, que da substancia e que € responsdvel pela
singularidade como a for¢a motriz que emerge das maos daquele que faz.

Tomar a arte como forma e como puro €xito origindria da forca e vontade daquele que
se debruca no labor do fazer, abre caminhos para o didlogo estético com os “monstros horriveis”
da arte de Goya. E € justamente pelo fato de a forma residir em toda operosidade humana e no
processo artistico consistir puro &xito que o didlogo e a experi€éncia com a arte em diferentes
faces nos sdo possiveis. “Se ndo fosse assim, a arte nunca poderia ser, acima de tudo, uma
realizacdo humana, aberta a compreensdo e reconhecimento de todos os homens”'®
(PAREYSON, 2011, p. 56).

Portanto, o modo de fazer, inventar, e até mesmo descobrir, provém daquele que faz,
cuja propria vida consiste em pleno processo de constituicao Unica e irrepetivel; modo de fazer,
inventar e descobrir que se constitui mediante o didlogo com a matéria e somente através desse
percurso se alcanga a concretude da forma. Assim, € o autor quem encontra, descobre, e inventa
solucdes para os problemas da arte enquanto forma nascente. E somente tomando o fazer como
acdo unica e continua, num fazer e refazer a obra alcanga éxito em sua “[...] individual e
irrepetivel realidade, enfim separada de seu autor e vivendo vida propria, concluida na
indivisivel unidade de sua coeréncia, aberta ao reconhecimento de seu valor e capaz de exigi-

lo e obté-lo0” (PAREYSON, 1993, p. 20). A Formatividade pode ser definida, portanto, como

Um tal fazer que, enquanto faz, inventa o modo de fazer: executar, realizar, inventar,
mas ndo qualquer coisa predeterminada de acordo com uma regra pré-arranjada, mas
algo que se inventa enquanto faz, de acordo com uma regra que é descoberta no
decorrer da execugio (PAREYSON, 2011, p. 49, tradugdo minha)."”

18 “Se cosi non fosse, I’arte non potrebbe mai sogere, e soprattuto non sarebbe un fato umano, aperto ala
comprensione e al riconoscimento di tutti gli uomini” (Tradu¢do minha).

19 Tal fare che, mentre fa, inventa il modo di fare: eseguire, realizzare, poiein, ma non qualcosa di predeterminato
secondo uma regola predisposta, bensi qualcosa che s’inventa facendolo, secondo una regola che si scopre nel
corso del fare (PAREYSON, 2011, p. 49).
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Sob a dtica da formatividade, ndo hé, pois, como separar inven¢ao de produgdo. Os
meios para fazer o que se faz pressupde o trajeto formativo. Assim, toda atividade humana
possui a esséncia formativa. A prépria reflexdo pressupde uma teia de imagens e ideias que se
relaciona a outras tantas teias dialdgicas e historicas.

Dotada de leis internas que em esséncia caracterizam a individua e irrepetivel natureza
da forma, o viver proprio da obra se prolonga no campo da execucdo e das inexauriveis
possibilidades interpretativas do humano, suscitando e reclamando para aquele que ouve, que

vé ou que sente perspectivas dialdgicas (CESCA, 2015). De acordo com Seincman,

Uma obra de arte s6 € um objeto finito quando isolada do fendmeno comunicacional,
pois, em sua relacio com os sujeitos cria-se um terceiro lugar, o lugar da
transcendéncia e da polissemia. Assim, a comunica¢do artistica transcende a mera
relacdo sujeito-objeto e, depois de lapidada, a matéria bruta das obras, com sua
quantidade finita de elementos, passa a ser um meio de contetido inesgotivel
(SEINCMAN, 2008, p. 25).

Para compreender de forma ainda mais prética as etapas do processo inventivo, dentre
as atividades que compdem os ciclos de aprendizagem da disciplina de estética e educagdo
musical, retomo aqui excertos da atividade de invencao solicitado aos alunos e alunas como
proposta de apreciagdo e reflexdo do proprio processo inventivo.

A etapa descritiva da atividade do aluno a seguir, mostra sua dificuldade nos primeiros
passos que ligam o insight a forma. Da ideia inicial aos gestos primeiros da obra em sua
materialidade, embora ressalte as dificuldades, descreve que foi possivel perceber o processo
formativo em seu trabalho ao longo de todo o processo. Uma das dificuldades iniciais, segundo

o aluno, foi a escolha do instrumento musical.

A composicdo é sempre uma tarefa dificil, tive algumas dificuldades no processo,
principalmente na hora de registrar em video. O primeiro passo foi timbrar o
instrumento, escolhendo e afinando de acordo com o que o tema pensado, o segundo
foi a construg@o do tema e no que ele se baseava, buscou influencias de bandas e
culturas onde se explora bastantes timbres de tambores, como: o Cordel do Fogo
Encantado, Nacdo Zumbi, o Batuque etc. (A.10).

Na descri¢do, podemos analisar também que escolha do instrumento revela ndo somente
o estdgio de ado¢do da matéria como também aquilo que a obra (em forma de ideia) em sua

qualidade fisica e material exige e reclama. Nas palavras de Pareyson,

Assim como a intencdo formativa escolhe e adota a matéria em consonancia com as
proprias exigéncias, e s6 entdo comeca e ser tal e a definir os proprios objetivos, assim
também a matéria € adotada e escolhida justamente porque sua natureza e suas
caracteristicas se prolongam em indmeras possibilidades reclamadas, para a prépria
realizacdo, pela intencdo formativa (PAREYSON, 1993, p. 47).
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Uma vez feita a escolha do material (do instrumento, no caso), o aluno adentra o campo
da experimentacdo, e descreve de forma consciente a busca pela forma por meio do didlogo

com a matéria.

O didlogo entre o autor e a composi¢do ocorre em todo processo, desde o ponto de
partida até a sua conclusdo, devido a todo processo de elaboragdo, escolha de
elementos, sentidos e estrutura. Essas experiéncias musicais no agrega valores
fundamentais que contribuem com o trabalho do educador musical, o processo em
si gera uma pesquisa, e ela nos leva a analisar, apreciar e contemplar referencias de
obras [...] (A.10).

O aluno afirma reconhecer o didlogo entre autor e matéria ao longo de todo o percurso
do processo inventivo e finaliza a descricdo da sua experiéncia como sendo de fundamental
importancia na formagdo do educador e educadora musical, suscitando pesquisa, andlises e
experiéncias estéticas através da apreciacdo e contemplacido de obras que se configuram como
referéncias — verdadeira experiéncia estética.

Outro ponto que pode ser extraido da passagem acima diz respeito ao conteiido da obra.
Como adentrar o conteddo da obra considerando a descri¢ao do aluno? As influéncias musicais
de diferentes artistas e bandas que encontravam eco em seu processo formativo, direta ou
indiretamente, revelam o pano de fundo daquilo que se constitui como marcas e histdrias de

uma experiéncia vivida. A esse respeito,

Um modo de formar se torna comum sobretudo pela participacdo em uma mesma
situacdo histérica e no ambiente cultural em que estdo igualmente imersos os varios
autores, por um lado ligados a seu tempo e, por outro, capazes de reagir livre e
originalmente a sua época. De tal sorte que, assim como um semelhante modo de
pensar, viver, sentir liga os espiritos de um determinado tempo, da mesma forma os
vincula um modo semelhante de formar (PAREYSON, 1993, p. 36).

Tomando o contexto da descricdo acima em consonancia com o0s estudos que a
disciplina de estética e educagcdo musical oferece, retomo o ponto sobre arte como forma de
expressdo: Afinal, o que expressa a arte? Como sendo resultado de uma experiéncia humana, a
arte expressa aquilo que o artista possui e pode oferecer: seu proprio conteido e experiéncias
vividas. O conteudo da obra revela, expressa e comunica o mundo do artista. E qual seria o
conteddo do artista? Tudo aquilo que viveu e nele contém, afinal, “nds nos contemos a nds
mesmos. Do mesmo modo, a arte, contendo o humano, se contém a si mesma, € ‘continente’ de
si” (QUADROS, 1981, p. 94). Portanto, ser artista, esteta ou educador musical requer estudo,
treino e abertura para o novo. Estudo alinhado a uma prética em constante experimentagao,
buscando “fazer um pouco melhor a cada dia [...] tudo isso vai confirmando a nossa vocagao.

A vocagio profissional traz embutida a vocagio para estudar” (PERISSE, 2009, p. 96).
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Portanto, dar forma a uma matéria € expressar um contetido préprio. Contetido que tem
origem no vivido, que nasce da pratica, do treino, de cada experi€ncia, seja do autor, da autora,
de cada grupo social. Um conteddo que através do ato realizativo da atividade artistica adquire
forma e expressividade enquanto se forma. Artistas se comunicam por meio da obra,
depositando nela seu mundo, suas ideias, suas impressdes, seus conhecimentos, seus tracos,
suas marcas, suas experiéncias vividas e aquilo que eles proprios sdo. Nas palavras de Pareyson,
“certamente, o conteiido da arte € a prépria pessoa do artista, sua espiritualidade, sua reacao
pessoal ao ambiente histérico em que vive, seus pensamentos, costumes, sentimentos, ideais,
crencas e aspiracoes” (1993, p. 30). Assim, no ambito da pessoalidade estamos certos de que o
conteddo desvela o mundo do autor, mas € importante localizar o emprego desse tipo de
afirmacdo, pois quando numa esfera artistica e programadtica projetam na obra um ideal que
resulta em “exprimir os sentimentos, traduzir a vida interior, cantar a humanidade tal qual se
reflete em uma experiéncia pessoal”, € bom que se lembre que “isso tem a ver com determinada
poética, com um programa artistico, € ndo com a prdpria esséncia da atividade artistica”
(ibidem).

Diante da experiéncia inventiva, observamos no excerto a seguir que o aluno nao
somente demonstra estar ciente dos primeiros passos realizativos que englobam as dificuldades
de um formar que reclama por uma matéria que traz um modo préprio de formar, mas também
no didlogo com a matéria se mostra consciente da expressao de um conteido (que € seu); assim,
a atividade pratica de inven¢do como exercicio de verificacdo e anélise do processo formativo
cumpre sua funcio e proposta pedagdgica.

Outro fragmento que revela as particularidades do percurso inventivo reforca que cada
etapa deve ser encarada como uma conquista repleta de novas ideias e aprendizados. Que os
insights, elementos materiais e reflexdes sobre o processo ao longo do processo vao adquirindo
novas formas, se consubstanciando como experiéncias a servigo da pratica docente. Vejamos o

trecho:

Insight € o inicio de um processo inventivo e até finalizar a obra temos diversos
obsticulos que nao devem ser determinantes para ndo concluir um projeto, pelo
contrério, devemos tomar uma serie de cautelas para que cada etapa se transforme em
conquistas repleta de novas ideias e aprendizados. Durante o processo as ideias surgem
e desaparecem, esse € o momento de fazer anotacdes, descartes, de explorar
instrumentos, sonoridades diferentes, pesquisar, fazer experiéncias novas , investir nos
estudos, exercitando para abranger os limites técnicos que vao surgir e insistir tentando,
corrigindo, descobrindo até atingir o objetivo e tornar dessa experiéncia um novo
aprendizado, bagagem para ensino, complemento, desenvolvimento de novas ideias e
de novos alunos proporcionando essas mesmas sensacoes a eles dando a possibilidade
de um momento criativo e reflexivo (A.11).
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E no fluxo das ideias ou na falta dele, no fluxo daquilo que nasce ou que logo cai no
abandono ou esquecimento, importa saber que os elementos que possam se configurar como
obstaculos “ndo devem ser determinantes para nao concluir um projeto”, mas sim como meio

de revisdo, reavaliacdo e tentativa, pois, nas palavras de Pareyson,

Certamente a idéia vem ou ndo vem, ndio ha vontade capaz de fazé-la nascer ou regra
que promova a sua invencio. Mas uma coisa € certa: se no se esperasse, jamais viria.
Se o terreno ndo fosse ja fértil, semente nenhuma conseguiria fecunda-lo. Ou melhor,
a idéia é constituida em si mesma por aquela mesma preparacdo que lhe solicita e
evoca o surgimento. A violéncia do impeto se recusa aos conscientes pressupor as
lentas mas seguras operacdes de uma espera oculta e fecunda, com que a idéia foi
nutrida antes mesmo de nascer (1993, p. 89).

A descricdo a seguir compartilha de outros problemas que também foram observados
pelos alunos e alunas no decorrer da atividade. De acordo com a descri¢do abaixo, o aluno
reconhece certas dificuldades pelo fato de nunca ter sido incentivado ou “treinado” para a
pratica inventiva em misica, € também por “ndo saber tocar um instrumento”. Mesmo se
sentindo “sem chdo” perante o exercicio solicitado, o aluno se empenha e vai aos poucos

tentando dar forma a uma ideia que reclama por éxito. Afinal,

Tentar significa, precisamente, figurar uma determinada possibilidade e testd-la
tentando realizd-la ou prevendo-a realizada, e se ela ndo se mostra adequada a
consecug¢do de um bom resultado, imaginar outra e testd-la também e proceder assim,
de teste em teste, experiéncia em experiéncia, para chegar finalmente a descoberta da
unica possibilidade que nesse ponto a propria operagdo exigia para ser levada a termo
ou conduzida a bom porto, e que se revela entdo, uma vez descoberta, como aquela
que se deveria saber encontrar (PAREYSON, 1993, p. 61).

Analisemos sua descri¢ao:

Quando foi passada a atividade para fazer uma composicio, “tremi nas bases”, pensei:
ndo sei por onde comecar. Desde pequeno nunca fui treinado para criar minhas
préprias melodias e sim cantar as dos outros. Quando comecei a estudar canto, sé era
o que eu fazia cantar cancdes prontas. Hoje, percebo o quando me deixou debilitado
nesse sentido em ndo saber como e para onde devo ir ao criar uma misica. Outra
deficiéncia é por ndo saber tocar um instrumento. Eu reconheco que isso me deixa
limitado musicalmente. Quando comecei a tentar criar uma melodia, senti-me sem
“chao”, mas mesmo assim, procurei fazer algo. Vieram algumas melodias no
momento e cada vez que eu voltava ao trecho musical para decora-la, eu vinha outra
em mente. Fui uma luta interior, varios pensamentos tentando se organizarem. Mas
na medida em que fui deixando fluir a musica, percebi que estava acontecendo uma
comunica¢do naquele momento, porém eu ainda ndo estava seguro no que eu estava
fazendo. No decorrer da cancdo, eu ndo estava preocupado em si com qual seria o
nome da can¢@o. Ao me ouvir novamente, sentindo a musica e observando o que eu
estava cantando, que pude dar nome a musica (A.12).
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No excerto abaixo, verifica-se que embora seja um processo desafiador o ato de compor,
o aluno dispde de ferramentas musicais, tornando possivel a ele um processo mais amplo de

escolhas dentro daquilo que lhe confere.

Compor é sempre um desafio [...] Ao surgir as ideias sobre este tema “miisica”, logo
me deparei com a primeira dificuldade, que era colocar o que estava em mente, na
pratica. O maior desafio relacionado & técnica aplicada foi: conciliar e executar
harmonia e melodia juntos no instrumento; e a criagdo da melodia também apesar de
ndo ser tdo complexa. As influéncias mais marcantes passam por vdrios estilos e
ritmos desde o rock, blues, jazz, musica brasileira... mais a principal, predominante
ao longo dos estudos, predominam a misica brasileira e o jazz. (...) Ao se falar sobre
o relacionamento entre autor e a matéria, ¢ interessante o didlogo implicito que ocorre
ao longo da composicdo (...) A despeito as tentativas e possiveis erros que surgem
durante o processo de composi¢do, € comum uma coisa ou outra ndo casar bem em
alguns trechos, mais nem por isto deve-se parar de insistir, perseverar. O ser humano
€ dotado de uma inteligéncia fenomenal, cuja determinacdo em um processo de
criacdo novas ideias se apresentarao, e possiveis erros que sdo percebidos durante uma
releitura, poderdo ser corrigidos. Durante um costume cotidiano de tocar violdo,
guitarra e etc., logo veio & mente uma harmonia a qual por repetidas vezes fui tocando.
Ao continuar a tocar esta harmonia, surgiu a ideia de uma melodia que comecei a
cantar e logo procurei uma forma de transportar para o instrumento. Durante todo o
processo, experimentei unir harmonia e melodia classificado como chord melody
(A.13).

Por meio da prética de tocar violao e guitarra e de uma curiosidade como intérprete suas
ideias inventivas foram nascendo e adquirindo forma para o cumprimento da atividade. Sua
descricdo revela consciéncia perante as influéncias musicais, como também o0 processo
dial6gico entre autor e matéria. Nesse sentido, verificamos que “quando o artista se esforca para
dar forma ao insight e desenvolvé-lo, nio lhe acrescenta uma atividade estranha, mas prolonga
a propria no mesmo ato que procura e adota a lei individual de organizacdo nele contida”
(PAREYSON, 1993, p. 83).

No excerto a seguir, é possivel observar um aspecto diferente daquilo que foi exposto
até o presente momento. Ha uma intencionalidade que conduz ao género da cancao e um insight
que clama pelo contetido das palavras. Possivelmente, um problema estético do género musical

em especial. Vejamos a descri¢ao do processo:

Bem, com esse material todo na cabeca, chega a hora de colocar no papel, e agora?
Como comegar? Cadé a experiéncia para compor? Como € que se escreve tudo isso?
Passei entdo a pesquisar e procurar dicas, mas nada se encaixava com minhas ideias.
Foi af que comecei a escrever palavras aleatoriamente, pensando na minha infancia e
na dos meus amigos de entdo e fui jogando tudo no papel, ao passo de ter uma folha
de sulfite cheia de palavras e frases dos dois lados, e pra organizar tudo isso? Colocar
rimas? (A.14).

Segundo o aluno, foi pensando em sua infincia, nos amigos do passado e naquilo que
fortemente marcou sua juventude que o aluno foi buscando imagens. Assim, transformando

imagens em palavras registrou os primeiros passos do processo. Ao tomar o instrumento violdo
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no processo de busca pela forma, afirma que de imediato se apropria de um ritmo de samba que
lhe fazia lembrar compositores cuja arte apreciava, e foi partindo de pequenas estruturas
musicais que frases e estrofes comecaram a tomar forma. Nas palavras de Pareyson, “o
verdadeiro artista é aquele que encontra sempre insights em torno de si, ndo precisa procura-
los: basta-lhe olhar em torno de si para logo ser assediado por sugestdes ndo solicitadas
(PAREYSON, 1993, p. 80). Embora a descri¢do do aluno nos dé uma impressao de término da
atividade, quando nasce o samba “[...], letra e musica juntos, isso ja pelas tantas da madrugada”,

o aluno retoma ao processo na manha do dia seguinte e experimenta uma sensacdo de falta e

incompletude.

Peguei entdo o violdo e de cara me veio o ritmo de samba, lembrando-me de antigos
compositores como Agepé, Luiz Américo entre outros e entdo consegui, com muita
dificuldade, organizar as frases e estrofes, ou seja, com o ritmo e trés acordes, dois
menores € um com sétima nasceu o samba [...], letra e mdsica juntos, isso ja pelas
tantas da madrugada. Ao acordar pela manha, verifiquei que a miusica estava
inacabada, estava faltando algo, um fechamento talvez, e entdo com um pouco mais
de paciéncia a terminei [...] E assim foi a minha primeira experiéncia como
compositor, uma verdadeira maratona, mas acredito que deva me ajudar bastante no
futuro como educador musical, transmitindo para os alunos, maneiras de se iniciar um
projeto, seja ele qual for, as dificuldades que encontrardo e como as superar (A.14).

O aluno afirma ter compreendido em essé€ncia o processo formativo e, acima de tudo,
adquirido licdes para reconhecer, saber orientar e compreender o processo inventivo seus alunos
e alunas como futuro educador musical.

Analisando o fragmento a seguir, podemos observar outra busca do complexo e
aventuroso itinerdrio pelo qual o artista, tentando, corrigindo e refazendo produz a obra que é,
em suma, uma ideia, um fazer, uma invencao e a concretizacdo de uma forma (PAREYSON,
1993), e somente tentando e fazendo a encontra. Do insight de uma frase ao que aluno pdde
compreender por estilo, seu registro evidencia aquilo que delineia a pessoalidade e
individualidade do artista. Ainda que de forma singela, uma simples temaética abriu portas para
as experimentacOes musicais ao aluno e, por meio delas, no exercicio inventivo, pode
compreender ndo somente a forca e impeto de um insight, mas aquilo que marcadamente
reconhece como sendo estilo; assim, pdde verificar na pritica que o €xito antes de se sua
totalidade corresponde a um simples gesto ou pensamento. E foi experimentando sonoridades
em seu violdo inspiradas nas can¢des de John Lennon que o aluno identificou gestos musicais
presentes em seu estilo de compor. Nesse sentido, a estética pareysoniana nos ajuda a

compreender que:

o modo de formar ndo é ainda espiritualidade que se fez estilo, mas espiritualidade
que utiliza um estilo herdado ou imitado, e entdo existe uma certa clivagem entre a
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espiritualidade e o modo de formar, pois a primeira é pobre e imatura e precisa de se
definir melhor e esclarecer para poder aspirar a uma vocacdo formal e nesse meio
tempo se exercita em um estilo acolhido de fora, at¢ o momento em que, tendo-se
esclarecido no préprio cardter, ird buscar o seu préprio estilo e, melhor dizendo, os
processos irdo pari passu, em que a espiritualidade se esclarece a si mesma e em que
ela define e realiza a prépria vocacdo formal (PAREYSON, 1993, p. 37).

O aluno encerra seu depoimento destacando que o ato inventivo estd vinculado aos
processos de tentativa e fracasso em todas as operagdes humanas, artisticas ou nao. Apreciemos

0 excerto:

Em minha experiéncia, em comparacdo aos relatos de criangas em sua iniciacio
criativa, devo salientar que do surgimento de uma pequena frase ou poema que seja,
pode-se emergir um vasto horizonte criativo, seja este poético, musical ou de qualquer
ordem artistica. Bastou surgir apenas uma frase sobre a luta pela paz, para que logo
eu comecasse a me lembrar de uma das minhas grandes influéncias, John Lennon.
Logo vieram acordes e esteredtipos de suas composi¢des, claro que de forma
subconsciente. Uma das dificuldades entdo era me desvincular de tudo isso para criar
minha prépria composi¢do, mesmo sendo influenciado por sua obra. Acredito, que
através do processo e da experiéncia de criacdo musical, o educador pode influenciar
e encontrar formas de estimular a criatividade do educando, dando-lhes a consciéncia
de que a criacdo, mesmo sem valor artistico momentaneo, pode ser o inicio de um
percurso de um artista promissor. Refor¢o aqui a idéia de Pareyson (baseada em minha
propria experiéncia criativa) de que a cria¢@o estd vinculada a tentativa e fracasso,
ordem e desordem, em todos os processos operacionais humanos, artisticos ou ndo
(A.15).

A descrigdo apresentada a seguir demonstra com clareza a for¢a das experiéncias vividas
pelo autor na construcao e elaboracdo do inventivo. Demonstra o quanto a vida do autor se
revela na obra. Dotado de ampla experiéncia como instrumentista e familiaridade com um
repertério diversificado e ciente das obras que influenciaram seu processo de invengdo, o aluno
afirma que essas mesmas obras que marcaram sua infincia também impulsionaram sua
composi¢do. Provido de ferramentas técnicas e fecundas experi€ncias musicais, o aluno
descreve o tempo que disponibiliza em seu trabalho em busca da forma?°. Embora sua descri¢do
revele competéncias técnicas, a propria busca do aluno por uma forma musical no sentido mais
técnico de sua composi¢dao denota também a busca pela forma da obra como matéria formada.
Assim, no amplo registro do aluno, na descri¢cdo do seu aparato técnico, bem como de suas

habilidades como musico, mais uma vez, por meio da estética, nos certificamos de que

ndo é necessdrio que haja uma condensacao lirica e um ato de contemplacdo para
explicar como toda vida espiritual penetra na obra, tornando-se o seu contetido, pois
tudo entra diretamente na arte, pensamento e vida moral, filosofia e aspiracdo
religiosa, cultura, paixdes, sentimentos, e crencas e lutas politicas, mas sempre e
apenas como espiritualidade pessoal que se faz estilo. H4 obras que nio expressam
nada e nada dizem, mas o seu estilo € eloquentissimo, por ser a propria espiritualidade
de seu autor (PAREYSON, 1993, p. 41).

20 Aqui, entenda-se forma como elemento estrutural da composi¢o, técnica composicional.
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Apreciemos a descri¢ao:

Durante o processo de composicdo eu tive a oportunidade de lembrar muitas
influéncias que tive para chegar a esta composicdo, entre as quais, as mais marcantes
foram a musica do pianista e compositor francés Claude Debussy, tive também, a
influéncia do Chico Buarque e do Hermeto Pascoal; mas a maior influéncia, e isso
somente percebi depois que toquei a peca para mim mesmo, foram as lembrangas da
musica ouvida e vivida de minha infancia [...] Musica de folia de Reis e outras musicas
semelhantes, tocadas por rabecas e gaitas de taquara, acompanhadas por tambor e
violas ou violdes. [...] sou clarinetista, a escolha da clarineta como instrumento
executante ocorreu espontaneamente, inclusive a afinidade ente a clarineta e as gaitas
de taquara, facilitou o despertar do tema e da composi¢do inteira. O aspecto que me
causou maior gasto de tempo e exercicio e que me custou para decidir foi a escolha
da forma. Quando comecei a cantarolar o tema me ocorreu a possibilidade de
organizar o material de diversas maneiras. A primeira possibilidade que pensei foi a
forma de rondd, inclusive cogitei de empregar o modelo do choro, finalmente resolvi
organizar a peca na forma das dangas do suite barroca herdada das dangas da Idade
Média que alids, serve ainda hoje como parametro para a musica folclérica do interior
do nordeste brasileiro. Empreguei a forma minueto e trio, cuja forma foi largamente
utilizada em diversas dancas da suite barroca, além do minueto propriamente dito. O
primeiro bloco consiste de duas frases, que eu encurtei a0 minimo. A primeira frase
sofre uma modulacdo para a tonalidade da dominante e depois do ritornello, a segunda
frase, que inicia na tonalidade da dominante, retorna ao tom principal que € Si bemol
maior. O segundo bloco que consta de uma tnica se¢io repetida, termina com a volta
da primeira parte de duas frases. Nesta execucdo, a volta para a primeira parte €
executada sem os ritornelli para economia de tempo no video. Tratando de insight,
quando compus o tema eu pensei ter me inspirado na pe¢a de Claude Debussy
chamada Le Petite Négre e na canc¢do Cotidiano do Chico Buarque, todavia, depois
do material pronto notei alguma semelhanca com O Ovo, musica de autoria de
Hermeto Pascoal. Para mim, esta composi¢do foi, principalmente, um exercicio de
organizacdo da forma musical a fim de apresentar algo que soe coerente. Quanto a
contribui¢do que este exercicio poderia oferecer para a atividade de educador musical
me parece ser essa mesma de levar os alunos a compreender o significado de forma
musical, e nesse contexto o aluno que viesse a ser musico no futuro teria o
conhecimento de algumas possibilidades de organizar o préprio material de trabalho,
e os alunos que nio serdo musicos terdo uma oportunidade de compreender o material
de outras composi¢des musicais organizadas em formas semelhantes, que vierem a
ouvir e, compreendendo, apreciar (A.16).

Diante da andlise dos fragmentos extraidos da atividade inventiva vivenciada por
diferentes alunos e alunas, observamos aquilo que julgamos ser de ordem estética; aquilo que
julgamos ser de essencial compreensdo do futuro educador e educadora musical e também
aquilo que imprime ser de natureza revelativa.

A partir dos excertos, poderiamos aventar a possibilidade de inferir ou mapear algum
tipo de lei para a atividade artistica? Nao hd, de fato, uma lei geral e predeterminada em arte,
caso houvesse, ndo haveria inventividade, tampouco, formatividade, mas hé leis que residem
internamente na propria obra e sdo requeridas por ela. Assim, podemos dizer que na arte a inica
“lei geral € a regra individual da obra a ser feita” (PAREYSON, 1997, p. 184). Portanto, em
arte ndo hd uma lei geral sendo as leis individuais apresentadas pela propria obra. Em toda

atividade artistica e em todo o percurso formativo prevalece a liberdade inventiva, ndo h4 leis.
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Assim, a unica lei que se dirige ao artista € a propria obra que faz. Essa tal lei oriunda da
particularidade de cada obra “implica uma legalidade pela qual o artista deve obedecer a propria
obra que ele estd fazendo, e, se nao lhe obedece, nem mesmo consegue fazé-la” (PAREYSON,
1997, p. 184).

Assim, torna-se possivel compreender de forma mais profunda os anseios e dificuldades
enfrentados por alguns alunos e alunas no momento de dar forma ao insight, pois o proprio
pensamento como obra em sua forma embriondria como fagulha de insight possui suas leis
internas, que fogem do nosso controle, afinal “durante o processo as ideias surgem e
desaparecem, esse € o momento de fazer anotacdes”, ou ainda, quanto a escolha do instrumento
na qualidade de suas leis internas: “o primeiro passo foi timbrar o instrumento, escolhendo e
afinando de acordo com o que o tema pensado”. Portanto, podemos concluir que “a lei universal
da arte € que na arte ndo ha outra lei sendo a regra individual. Isto quer dizer que a obra € lei

daquela mesma atividade de que € produto [...] a uUnica lei da arte é o critério do éxito”
(PAREYSON, 1997, p. 184).

E, pois, a invengdo um processo duplo: de formagio e transformacdo do contetdo e da
matéria. Nao € possivel formar um contetido sem que ao mesmo tempo esteja se formando uma
matéria. Dessa forma a estética de Luigi Pareyson “ultrapassa a antinomia do intimismo e do
tecnicismo e a divisdo entre o formalismo e conteudismo”. Propondo um caminho de
“inseparabilidade de forma, conteido, matéria e humanidade” (QUADROS, 1981, p. 179),
integrando artista, obra e vida.

Baseado nos registros, foi possivel verificar uma série de problematicas estéticas
descobertas pelos proprios alunos e alunas durante o processo. Dificuldades pelo fato de muitas
vezes ndo estarem cientes de tudo aquilo que se faz imerso na formatividade; a comecar pelo
fato de ser desconhecida também a imanéncia do insight, “pois todo o processo artistico hd de
precisamente consistir em definir e determinar o insight nessa sua independéncia até fazer dele
uma obra que viva com vida prépria”. E o que seria “essa independéncia do insight sem a
atividade do artista, que ndo apenas o reconhece e acolhe, mas também o espera e prepara?”
(PAREYSON, 1997, p. 79). Este é o grande mistério da arte: a fusdo entre arte e vida. Da
independéncia do insight que se revela num fazer dotado de leis internas até a obra como
formada a obra, a obra se faz, no entanto, o artista a faz.

Diante dos excertos analisados até o presente momento foi possivel verificar que a
atividade artistica mesmo em situagdes e contextos diferenciados € passivel de ser contemplada
em sua forma como um ato reflexivo e valorativo em torno das questdes que permeiam o seu
processo do nascimento — insight — até o complexo campo de recepcdo e leitura da obra. A

conscientizacdo dos obsticulos, descobertas, tentativas e transformacdes que permeiam o
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itinerdrio de inven¢do pelo qual percorrem artistas e todo aquele que se propde a formar por
formar, contribui substancialmente na formac¢do do futuro educador e educadora musical na
medida que emprega esse mesmo olhar para o processo de seus alunos e alunas.

Assim sendo, estudos em diferentes contextos educativos que se prestam a servigo da
pesquisa como objeto de estudo in loco atestam as contribui¢des do fazer artistico como
ferramenta do desenvolvimento humano. Vivéncias artisticas que contemplam a criatividade, a
invencdo, a realizacdo e a execucdo acompanhadas de diferentes formas de interpretacdo e
ludicidade contribuem de forma significativa para o aperfeicoamento ético, na medida em que
cada um fazendo a sua maneira compreende que faz na coletividade mutua, que o processo
criativo e realizativo se d4 no presente alinhado as memorias do passado e a imaginagdo que
instaura um futuro; uma dinamica inventiva e realizativa imbuida do viver daquele que a
constitui. Familiarizar-se com o processo formativo presente no fazer dos grandes artistas
contribui para uma mudanca de olhar na medida em que estas podem ser observadas em outros
fazeres, especificamente quando o educador ou educadora cuja prética educacional transita pela
artisticidade reconhece em seus proprios alunos e alunas tal fendmeno formatividade. Nesse
sentido, o fazer artistico nos ajuda a olhar para além dele, e a estética se constitui, de certa
maneira, como verdadeiro estudo e campo ético-estético-educativo.

O viver € incerto e o processo artistico enquanto dindmica inventiva traz-nos
consideragdes significativas e palpdveis desse evento operantemente inconcluso. Assim sendo,
€ importante que o educador compreenda a importincia dos parametros estético-filosoficos
como ferramentas especulativas e investigativas do processo inventivo. Na cita¢do a seguir,
Pareyson traz em destaque o pensamento de Platdo e Schelling com o objetivo de ilustrar os
riscos da pratica filos6fica, em suma, as agruras do oficio filosé6fico, e por que ndo do educador

esteta em sala de aula?

Quando Platdo exaltava a beleza do risco, aludia ao fato de que a filosofia requer
auddcia e coragem; e € quando, em tempos mais recentes, recorda Schelling: “Quem
verdadeiramente quer filosofar, deve renunciar a toda esperanga, a todo desejo, a toda
nostalgia, ndo deve querer nada nem saber nada, sentir-se pobre e s6, abandonar tudo
para ganhar tudo” (PAREYSON, 2005, p. 6).

Os meandros do campo da estética em didlogo com a educagdo musical podem se tornar
arriscados e perigosos quando ndo sustentados por uma orientagao tedrico-filoséfica; € preciso
ter cautela de forma a nao incorrer no risco de uma proposta vazia e a crédito, pois a maior
contribuicao desse encontro entre estética e educagdo musical reside num alcance que esta para

além da propria arte. Afinal, nas palavras de Gabriel Perissé (2009, p. 36),
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A arte educa na medida em que, atraindo nossa visdo, encantando nossa audicao,
agindo sobre nossa imaginacao, dialoga com a nossa consciéncia. Mais do que nos
fazer reagir a2 melodia, a rima, a composicdo pictdrica, as cenas do filme, esses
estimulos que nos chegam pela arte criam um espaco de liberdade, de beleza, no qual
nos sentimos convidados a agir criativamente.

Na medida em que alunos e alunas em sala de aula reagem e dialogam com os
fendmenos que delineiam o fazer artistico, se deparam com as dificuldades advindas desse
processo de inveng¢do, ou seja, dificuldades e fenomenos que ndo diferem — em esséncia — da
experiéncia vivenciada pelos grandes artistas e inventores, a atividade pedagdgica ganha folego,
confianca e alcanca a compreensdao de que qualquer atividade humana se constréi somente
baseada no labor, no fazer, no respeito e na referéncia mitua das experiéncias coletivas. Em
sendo toda atividade humana constituida de atos operosamente formativos, é possivel concluir
que viver é um ato de criacdo e que toda atividade humana presume praticas inventivas,
realizativas e executivas. Afinal, “todos os aspectos da operosidade humana, desde os mais
simples aos mais articulados, t€m um carater, ndo eliminavel e essencial, de formatividade”
(PAREYSON, 1993, p. 20).

Assim sendo, é possivel afirmar que vivemos em plena condi¢do formante. Baseado
nesse principio filoséfico podemos compreender a ampla relevancia de sua teoria estética para
o campo da educacdo musical, pois a partir dos estudos realizados ao lado de artistas, criticos,
intérpretes e apreciadores, importantes questdes que permeiam o complexo itinerdrio da
producdo artistica, do seu nascimento até o campo da recepg¢ao, abarcando também questdes da
obra em face do desgaste do material, de suas multiplas possibilidades reprodutivas e at€ mesmo
do esquecimento do homem, nos € concedido colher empiricamente o mesmo ao lado daqueles
que se dispdem a esse longo percurso inventivo.

Assim, a iluminacdo pareysnoniana € passivel de ser tomada como ferramenta filos6fica
— pratica e tedrica — na formagdo do futuro educador e futura educadora musical. Uma
contribuicao substancial para um olhar estético e humano que circunda o processo inventivo e
realizativo da producdo artistica também no campo da educacio musical. Ainda, de acordo com
Quadros, sua teoria nos apresenta bem mais do que uma proposta filoséfica, “mas como maneira
mesma pela qual a realidade humana, no mundo, se dé e se explica” (1981, p. 203). Faz ainda
outra observagdo: a teoria da formatividade nasce no seio da estética e por essa razdo a ela
pertence. Assim, Quadros afirma e compactua da concepcao de completude da estética como
filosofia inteira e ndo somente como um desdobramento de seus estudos, justamente por ser
capaz de olhar e compreender o ser do homem no mundo do ponto de vista da estética.

E importante frisar que o conceito de formatividade presente nos atos da vida humana

ndo pressupde que qualquer fazer humano seja simplesmente arte, como também que toda arte
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propriamente nomeada carregue garantias de uma atividade inconfundivel. “E o que significa,
aqui fazer com arte? Significa alimentar com invencdo, com inventividade, o que estamos
fazendo, assim que o consigamos fazer bem feito, ou aquele fazer alcance, de algum modo feliz,
o éxito requerido” (QUADRAOS, 1981, p. 205). Arte € forma. Portanto, o educador ou educadora
imbuidos de um pensamento formativo cujo olhar é capaz de captar manifestagdes da vida
humana como obras, sejam elas reflexivas, de ordem moral ou prética, saberd identifici-las e
observé-las como fruto de uma forma formante, e saberd que contemplar a beleza que exala da

formatividade.

4.1 Inventividade ou criatividade? Uma distin¢ao filosoficamente necessaria

Na abordagem pareysoniana a distin¢g@o do termo se faz necessdria pelo fato de que tudo
0 que comecamos realizar na condi¢do humana ja foi de certa forma iniciado e comecado.
Qualquer que seja nossa ac¢ao ou influéncia para produzir algo, esse algo ja foi idealizado e
realizado de alguma outra forma. “No ato em que nos damos conta de nds, percebemo-nos como
um ser ja dado. N6s fomos dados. N6os fomos recebidos” (QUADROS, 1981, p. 58).

Somos seres dotados de poténcia ativa e receptiva. Nao € possivel que sejamos somente
seres receptivos ou somente seres dinamicos de pura atividade. Isto €, ndo é possivel que
sejamos somente seres passivos ou somente seres plenos de puro ato criativo. Todo ato
receptivo pressupde uma atividade intrinseca e toda atividade, seja ela qual for, pressupde um
ato receptivo. Compreender a func¢do e entrelagamento desses dois aspectos proprios do homem
possibilita que compreendamos a distincdo dos termos. Assim, “no homem, ndo ha
receptividade sem atividade, nem atividade sem alguma receptividade. Isto significa que, no
homem, ndo ha criatividade pura. Assim como nao hd mera passividade” (ibidem).

Somente um ser unicamente ativo pode criar, € por essa razdo podemos dizer que o
homem nao cria. Ele produz, forma e inventa aquilo que de outra forma fora outrora produzido,
formado e inventado. Nao h4 atividade humana despida de qualquer estimulo ou movimento
anterior, a comecar pelo nosso primeiro movimento de ser, que ndo foi nosso. Toda atividade
humana pode ser compreendida como prolongamentos de uma dada receptividade, assim ndo
ha possibilidade de uma acdo sem a recepc¢do. Portanto, ndo existe na natureza humana
criatividade. “Criar € divino. Formar € humano” (ibidem).

Isto posto, podemos dizer que o homem ndo cria, mas forma; que seu processo de
invencdo nasce a partir de algo ja dado e opera aquilo que lhe chega por meio da inventividade,
tentando, fazendo, refazendo, buscando encontrar forma em sua concretude. Opera rumo ao

éxito. A natureza de um percurso que se reinventa enquanto faz é impensdvel no ambito
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absoluto da cria¢do. O fazer humano é essencialmente puro tentar, processo marcadamente

formativo.

5 ARTISTA E EDUCADOR: DA ARTE PARA A EDUCACAO

Como se valer do pensamento filosofico para um campo ndo propriamente de filosofos?
De estetas para ndo estetas, da arte para a ndo arte, do artista para o ndo artista? Eis algumas
das questdes que levanto no inicio dessa tese.

Designados na antiguidade como seres entusiastas e habitados por deuses, os artistas
buscavam a todo momento uma percepcao transcendental, que pudesse superar o embotamento
cotidiano, uma espécie de compreensdo aguda e profunda em torno das coisas, dos entes e de
sua propria condi¢do humana, de modo que pudessem alcancar o entendimento, isto €, o infus-
legere (entender).

Malgrado as distor¢des estereotipadas que a condi¢do do ser artista “habitado por
deuses?! imprimiu ao longo dos séculos, o oficio do artista em diferentes contextos sociais se
faz presente. Imerso num campo de pura atividade formante o artista atua desvelando o oculto

e esquecido do seu proprio ser através da obra de arte. Nas palavras de Dussel:

E nesse momento que a coisa se desvela, se desnuda, se mostra em seu ser oculto, e é
quando a arte, a grande arte, pode se instaurar. Por isso, o artista deve ser antes de
tudo um ser humano, que junto ao metafisico cumpre a missao suprema dentro de uma
cultura: recuperar o sentido do ser de uma época. Sua fung@o ndo ¢ intuir a beleza,
mas primeiramente o ser (DUSSEL, 1997, p. 113).

O artista é antes de tudo um ser humano, afirma Dussel no excerto. Somente o humano
¢ dotado de uma potencialidade inventiva capaz de ressignificar e humanizar o cosmo com sua
presenca, capaz de transformar e recuperar o ja existente. Dussel, entdo nos ajuda a
compreender —num viés heideggeriano — que, para além da pecha do “belo em arte”, a atividade
do ser-artista cumpre o papel de desvelar o oculto do préprio ser. O “belo em arte” transfigurar-
se-4 como o oculto do ser revelado. Nas palavras de Dussel, “a partir do ser, as coisas se
mostram em sua beleza transcendental, nessa beleza ontoldgica que € perfeitamente compativel

com o horrivelmente feio”.

21 “Q artista, como dissemos, comega sua tarefa por uma compreensio do ser, por sua intui¢io. Este momento
gerador de obras geniais da arte foi chamado na antiguidade de entusiasmo, que significa, em grego, ‘ser habitado
pelos deuses’. Com efeito, tocar com a mao o ser nu dos entes, compreendé-lo com a faculdade intelectiva, € um
dom pouco comum entre os homens. Os grandes artistas sentiram necessidade de se separar do mundo conformista
do homem cotidiano. Queriam descobrir o ser esquecido num mundo que, por tanto viver nele, havia-se como que
desbotado. Por isso, os artistas mostram-se as vezes inconformados, como se estivessem ‘fora do mundo’, um
tanto desviados.” (DUSSEL, 1997, p. 113).
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Ao tomar a filosofia como suporte de reflexdo e instrumento de verificagdo para o campo
da educacdo musical, compreendo assim que ndo sO artistas “habitados por deuses”, mas
também o educador ou a educadora musical podem ser dotados de um olhar sensivel, capaz de
ressignificar e recuperar aquilo que pelo esquecimento teve a existéncia ameacada, e pelo
caminho da formatividade mostrar estes também podem mostrar aos seus alunos e alunas as
diferentes etapas de realizacdo daquele que se propde a fazer, de mostrar as diferentes formas
de se chegar ao mesmo lugar e continuamente abrir caminhos para trilhar outros novos.

Qual seria entdo o papel do educador musical nesse cendario mutavelmente césmico?
Desvelar, portanto, “o ser oculto do ente” (DUSSEL, 1997, p. 115) assim como o artista. Mas
se tudo € ressignificado pela existéncia do ser humano, desvelar o oculto dos entes e das coisas
ndo seria ressignificar o que outrora possuiu seu significado original? Sim. Paradoxalmente, de
tanto habitar o mundo, este se desgasta mediante as infindas resignificacdes. Nas palavras de

Dussel,

O homem de tanto habitar seu mundo, torna-o sem brilho, opaco, habitualiza-o pelo
uso; o mundo cotidiano perde o sentido e tudo se trivializa no impessoal, na
inautenticidade, nas coisas instrumentais cujo ser jaz no esquecimento. Se os homens
ndo tivessem quem lhes mostrasse o ser esquecido dos entes e do mundo, tudo voltaria
a escuridao original (DUSSEL, 1997, p. 113).

A luz da abordagem filoséfica de Dussel podemos compreender a essencial fungdo do
oficio do artista. Fazendo uma apropriacdo tedrico-filoséfica é possivel verificar como a
filosofia pode elucidar o pensamento em educacdo e o oficio do artista nos ajudar a
compreender de forma mais substancial a pritica do educador e da educadora diante da
experiéncia estética de seus alunos e alunas. Além de ser dotado de uma ampla compreensao,
seguida do intus-legere, o oficio desocultador do artista ndo se esgota nessa Unica func¢do. Essa
etapa diz respeito apenas ao inicio de sua atividade. Segundo Dussel, “o segundo momento de
sua tarefa, e certamente o mais fécil, é expressar o ser compreendido. A realizacdo da
compreensdo do ser € efetuada pelo artista em sua obra, nessa obra que se chama de arte”
(DUSSEL, 1997, p. 115). Considerando as diferentes praticas musicais pedagdgicas como
instrumento de observacao e realizagdo artistica do educador e educadora musical, nesse sentido
cabe ao futuro e futura profissional dispor de ferramentas filoséficas que os ajudem nas
diferentes instancias de mediacdo, seja entre professor e aluno, como também aluno e obra. A
seguir, apreciaremos registros extraidos de um espaco de interacdo em que alunos e alunas
compartilham suas impressdes sobre a disciplina, imprimindo aquilo que tomo por pensamento

revelativo:
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Vou compartilhar com vocés um video que foi sugerido pela professora [...], achei o
contetdo incrivel. Além de comentar sobre todos os temas abordados nas unidades
estudadas, uma pontuagido que me chamou atengao foi: ‘desenvolver no aluno o gosto
de continuar se aprofundando num assunto sem a obrigacéo de fazé-lo’. Ou seja, criar
no aluno o gosto desse ou aquele aprendizado sem se tornar obrigatério. Se
encontrarmos esse caminho, nosso trabalho como esteta, estara bem feito (A.17).

Interessante quando ela diz também que o importante dentro de um processo de
aprendizagem ndo € cobrir o curriculo e sim revelar o curriculo! Faz toda a diferenca!
(A.18).

Muito importante suas colocagdes. E o que me tocou foi o trecho: “desenvolver no
aluno o gosto de continuar se aprofundando num assunto sem a obrigacdo de fazé-1o”.
Isso no remete ao sentido da verdadeira aprendizagem! E ela de fato existe quando
aluno deseja continuar se aprofundando num assunto sem a obrigacao de fazé-lo. Vou
ilustrar um pouco com o que vejo na minha drea, a do movimento. Sempre proponho
brincadeiras nas aulas e percebo quando as criangas realmente as assimilaram quando
passo no recreio e as vejo brincando longe do olhar do professor... e isso é muito
gratificante e nos motiva a buscar e aprender cada vez mais! (A.19).

Aqui, futuros educadores e educadoras musicais se alinham com o mesmo proposito,
num ato de compreensao e reconhecimento de suas atuacdes como verdadeiros artistas e estetas
em sala de aula. Proporcionando que a obra de arte como veiculo de transformacdo e
ressignificagdo faca parte da formacdo de seus alunos e alunas, e que na experiéncia estética,
ou seja, no encontro entre autor e obra, obra e intérprete, as possibilidades interpretativas sejam
compreensiveis e passiveis de instaurar um novo olhar recuperando antigos sentidos e

promovendo outros novos tanto da arte para a vida, como da vida para arte.

5.1 O mundo das meras coisas e dos entes. Exposicao dos conceitos

De acordo com as origens filoséficas gregas, no espaco cdsmico*® o mundo das meras
coisas € o mundo dos entes simplesmente coexistem. Independentemente da influéncia do ser,
isto é, da presenca humana, o encontro dessas espécies se constitui como condi¢dao de vida;
entes e coisas sdo passiveis de se desenvolver e multiplicar, porém, ndo sdo capazes de adentrar
espiritualmente a sua propria condi¢do, suas vidas residem na materialidade.

Nesse mesmo espago cosmico reside o ser humano. O homem habita esse espago e a ele
também pertence. Mediante esta pertenca e estada mundana, o ser humano humaniza seu

entorno o transformando e ressignificando, pois somente ele detém a potencialidade de penetrar

22 Césmico, neste contexto, alude a cosmo. Segundo a descrigdo terminoldgica do Diciondrio de Filosofia de Nicola
Abbagnano (2000, p. 215): “O mundo enquanto ordem (cf. PLATAO, Gorg., 508 a; ARISTOTELES, Met., 1, 3,
984 b 16). Segundo Didgenes Laércio, os pitagéricos foram os primeiros a chamarem o mundo de C.; mas ele
mesmo nota que isso era atribuido a Parménides por Teofrasto e a Hesiodo por Zendo (DIOG. L., VIII, 48). Essa
palavra é usada indiferentemente em lugar de “mundo” e sua nog¢ao constitui uma das interpretagdes fundamentais
da nogdo de mundo”.
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sua propria condi¢do material, e nesse processo de compreensdo, entendimento e
ressignificagdo o mundo cada vez mais se humaniza.

Primeiramente, € importante frisar que o conceito de humanizacdo pelo qual a
abordagem de Dussel percorre, em sentido mais geral, representa a condicdo de um local
mediado pelas a¢des dos seres humanos, independente da carga de juizo de valor, ou seja, para
0 bem ou para o mal, um espago humanizado sé € possivel devido a presenca humana. O
fendmeno humanizador se dé pelo fato de o ser humano deter a potencialidade de compreender
e dar significado a sua condi¢@o, bem como a condi¢do existencial de tudo o que o cerca. Perante
os significados que o ser humano deposita ao seu redor, “o cosmo se ilumina e cobra o aspecto
de mundo; mundo que s6 pode ser humano” (DUSSEL, 1997, p. 113).

Stuart Hall desenvolve seus escritos em torno desse ser que ressignifica sua estada
mundana a partir da linguagem. Linguagem e pensamento se retroalimentam, e na medida em
que esses instrumentos de comunicagcdo proprios do humano sdo lancados, incluidos e
convalidados, entes, coisas e todo o seu entorno cosmico sdo ressignificados. Segundo Hall,
“os objetos ndo existem no mundo independentemente da linguagem que utilizamos para
descrevé-los?”. Lancamos aqui outra pergunta: entes € coisas nao existem no mundo
independentemente do significado que atribuimos a eles? Hall, nos responde: “Num sentido, é
6bvio que sim [...] uma pedra ainda existe a despeito de nossas descri¢cdes dela” (HALL, 1997,

p. 28). Para tanto,

aidentificacdo que fazemos da mesma como “pedra” s6 € possivel devido a uma forma
particular de classificar os objetos e de atribuir significado aos mesmos. Os objetos
certamente existem também fora destes sistemas de significacdo [...]; os objetos
certamente existem, mas eles ndo podem ser definidos como “pedras”, ou como
qualquer outra coisa, a ndo ser que haja uma linguagem ou sistema de significacdo
capaz de classifica-los dessa forma, dando-lhes um sentido, ao distingui-los de outros
objetos (ibidem).

Baseado nesse mesmo principio tedrico-filoséfico, Stuart Hall desenvolve seu
pensamento em outra dire¢do, a saber, em torno dos conceitos de linguagem e cultura,
compreendendo seus elos por meio de um processo dindmico e constitutivo, fruto desse
movimento mediado pelos instrumentos préprios do ser humano, originando a cosmicidade
mundana. Condicionados a sua propria estrutura dindmica e inconclusa, os fendmenos
discursivos lancados mediante a linguagem responsavelmente moldam o processo inventivo e
dindmico da vida cultural. Nesse sentido, a cada momento, a cada ato e encontro, a vida segue
em seu processo de formatividade. Considerando toda a vida espiritual do homem como

poténcia formativa, o conhecer humano ou o interpretar se configuram também como atos dessa

poténcia.
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Entdo, em que medida o conhecer € um exercicio de formatividade? [...] conhecemos
somente enquanto formamos, das coisas, uma figura. Enquanto produzimos, dos
entes, uma imagem. E a medida de verdade deste conhecer estd em que, esta figuracao,
esta representacdo, esta “imaginacdo”, coincida, ao méaximo, com o objeto
representado, ou mais precisamente, que a coisa representada seja na nossa
representacdo (QUADROS, 1981, p. 194).

Uma vez entendido que todas as coisas ja denominadas nascem desse processo dindmico
e inconcluso mediados por uma rede de significados e significacdes produzidas pelo humano,

€ possivel conceber o homem como um intérprete no mundo. Afinal,

dizer que uma pedra é apenas uma pedra num determinado esquema discursivo ou
classificatdério ndo € negar que a mesma tenha existéncia material, mas € dizer que seu
significado € resultante ndo de sua esséncia natural, mas de seu cardter discursivo
(HALL, 1997, p. 29).

Nesse sentido, compreendemos que “as coisas t€ém ser, mas apenas o0 homem o conhece.
Ao conhecer o ser, 0 homem transcende as coisas e as compreende na ordem novamente
instaurada do mundo” (DUSSEL, 1997, p. 113) e isto € conhecer, sendo igualmente um ato de
intepretacdo. A criacdo do mundo e toda sua natureza nao dizem respeito ao homem, porém
enquanto o mundo é para o homem, o homem € para o0 mundo o ser que lhe da sentido num
continuo processo de producgdo, reinvengdo e interpretacdo. E assim se constitui como um
formador, um produtor de formas de conhecimento e cultura. Através do conhecer o homem

deposita sentidos, portanto, o conhecer também se estabelece como um modo de formar

(QUADROS, 1981).

5.2 Interpretacio: a prosa do mundo

Considerando a pregnincia do ser nas coisas, reconhecidamente identificada e
instaurada somente pelo homem, € possivel afirmar que no lugar comum, onde esse homem
ordindrio reside e habita, mora também uma consciéncia e uma forca inventiva. Estamos
submetidos a uma consciéncia ordindria: “estamos embarcados, sem a possibilidade de fuga ou
de totalizagdo. E a ‘prosa do mundo’ de que falava Merleau-Ponty”; no entanto, “as
cientificidades se permitem esquecé-la para constituir-se, e as filosofias acreditam domina-la
para autorizar-se a abordi-la” (CERTEAU, 1998, p. 70). Longe de se prestar como uma

filosofia univoca e totalizadora, o pensamento pareysoniano se apresenta como uma via que

olha para o homem como um ser formador que instaura seu préprio mundo.
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O espago cosmico € um lugar ordindrio. Ele € também o lugar de todos. Ele é o ponto
de partida para todas as transformagdes. Consiste num lugar que veio a ser, oriundo de um
percurso comum € a0 mesmo tempo particular.

E a partir desse ponto que o homem cria, modifica e combina o seu entorno. E a partir
desse mesmo ponto e lugar que o homem renasce a cada nova leitura instaurando também um
novo mundo. Em outras palavras, dotado de uma poténcia inventiva e transformadora, o homem
ressignifica o estado das coisas e dos entes; nas palavras do poeta Fernando Pessoa (pelo
heterdbnimo Alberto Caeiro) um processo de “eterna novidade do mundo”. Um mundo
eternamente inaugural sob o olhar humano. Na dindmica constante e fluida com que esse mundo
historico-cultural vem sendo humanizado, conforme foi destacado na epigrafe deste capitulo,
“de tanto habitar seu mundo”, esse cendrio césmico, paradoxalmente, também sofre com o
desgaste excessivo de vida. O modus operandi quase que mecanico do cotidiano ofusca o seu
brio e sua poténcia inventiva.

No bojo dessa cosmicidade, o ser humano estabelece e organiza seus oficios. Cada qual
voltado para a compreensdo e desenvolvimento de tudo o que nele habita. Nesse sentido, “o
filésofo expressa conceitual e analiticamente seu pensamento. O artista expressa sintética e pré-
conceitualmente sua compreensdo do ser” (DUSSEL, 1997, p. 115). Para tanto, langcamos a
seguinte pergunta: o que pode trazer de novo o trago expressivo? A expressao nao seria também
a propria ressignificacdo do que antes fora ressignificado? Nesse sentido, mais uma vez o oficio
do artista se coloca em ac¢io. Quando destacamos o movimento ciclico que conduz a estagnacdo
ou propriamente ao esquecimento dos entes, das coisas e do préprio ser humano, devido ao
desgaste do préprio existir, compreendemos essencialmente que o oficio do artista “retira do
mundo cotidiano o ente descoberto em seu ser [...], retira-o do circulo desgastador de coisa

pragmatica” (idem, p. 116). Ainda nas palavras do proprio autor,

Ao comunicar o intuido pela obra, produz uma ruptura expressa que mostra o
representado na obra em sua “individualidade imediata e nua”. Através dessa
individualidade original e concreta, a coisa aparece em seu sentido mais profundo, em
seu ser; com isso, jd que o mundo € um sistema significativo intencional, todo um
mundo se apresenta diante de nossos olhos ao contemplar a mais simples obra de arte
de um artista genial (ibidem).

Na poténcia inventiva desse ser essencialmente inconcluso e dotado de ferramentas
discursivas, o ser-artista, cuja vocagdo e oficio se voltam para desvelar o oculto do préprio ser,
das coisas e dos entes, é capaz de abrir um mundo a partir de uma “fibra de realidade”. Na
concretude do seu métier a obra de arte pode ter €xito na representacdo de algo e até mesmo na
representacdo do todo. Diante dessa potencialidade, Dussel afirma que o oficio artistico se

constitui como fundador de profecias:
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Nao porque anuncie verdades futuras, mas porque, ao abranger com sua compreensao
o fundamento, permite as geragdes futuras se edificarem sobre tal embasamento. Nao
se avanga para o futuro como futuro; avanga-se para o fundamento do presente que
descobre em seu olhar penetrante e desvelador, que intui em seu entusiasmo artistico
o ser esquecido em sua época, em sua cultura, em sua pétria. E cria. Ou seja, expressa
o compreendido sob a luz patentizadora do ser do ente. Cria, porque manifesta o ser
oculto. Nao que crie o ser do ente, mas, ao descobrir seu sentido esquecido, rediscute-
o (ibidem).

Assim sendo, é possivel afirmar que a obra de arte desoculta narrativas e sentidos do ser
dos entes e do préprio humano esquecidos na frouxiddo cotidiana. E importante compreender
que a ressignificacdo dos olhares outros contribui para uma continuidade do existir nesse
constructo simbdlico e na sua continua prosa mundo a fora.

Considerando os diferentes espacos habitados pelo homem, e, consequentemente, sua
pregnancia humanizadora, é possivel afirmar entdo que, os sentidos do ser, dos entes e do
préprio ser humano esquecidos na frouxidao cotidiana podem ser resgatados e encontrados na
atividade artistica? Sim. No fragmento abaixo, destaco uma afirmacdo que aponta para a

importancia dos estudos da estética para o campo da educagdo musical. Vejamos:

[...] estamos percebendo que somos peixes dentro d’agua. Ja éramos estetas sem sabe-
lo. Aprendendo a ser estetas, sendo (aprendendo a fazer, fazendo). E estamos gostando
disso, entusiasmados. Trilhamos o caminho do grupo, universal; e o individual,
particular, singular. Nesse trem, um por todos e todos por um. Que maravilha ver a
gente, juntos, acontecendo! E os papéis de aluno e professor, por sua vez, ndo sio,
necessariamente, imutdveis e engessados. As coisas da vida estdo sempre mudando,
se transformando, sdo cambiantes. Como falou nosso colega (anteriormente): “Para
trocar novos conhecimentos e saberes, temos que estar abertos e dispostos a reciclar
os ‘velhos’ conceitos. Sim. E como ja disse o Chico Buarque, em “Carolina”: “O
tempo passou na janela, s6 a Carolina néo viu” (A.20).

A cotidianidade traz consigo o esquecimento, levando com ela lembrancas que nos
escapam, de modo que “o tempo passa e Carolina” nao vé. Nesse sentido, a atividade filosofica
se apresenta como uma tomada de conscientiza¢ao de que “a atividade da filosofia ndo estd em
condi¢Oes de estabelecer e impor a norma das vdrias atividades humanas”; sua prépria
experiéncia pressupde “libertd-la das sombras em que a envolveram o esquecimento € a
negligéncia do homem, e propd-la a obediéncia pessoal e a execugdo responsavel de cada um”
(PAREYSON, 2005, p. 259). Por essa razdo, as ferramentas filoséficas contribuem para a
formacao do professor possibilitando um olhar sensivel para aquilo que € primario; uma tomada
filos6fica que se apresenta longe de ser conclusio, mas recuperagdo da origem, como afirma
Pareyson: “ndo o fechamento da consciéncia reflexiva, mas o frescor do alvorecer do mundo”

(PAREYSON, 2005, p. 259).
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Os mapas conceituais a seguir se configuram como outra atividade da disciplina, e t€ém
por objetivo mapear de forma concisa e objetiva a relagdo dos conteidos e conceitos tendo
como eixo central dois importantes aspectos: aqueles que ligam a estética pareysoniana a
educacdo musical e suas possiveis aplica¢des praticas. O layout dos documentos foi editado e
padronizado por mim, de modo a preservar o anonimato de seus autores. Conforme a edi¢ao
realizada por mim, destaco por meio de cores quatro importantes aspectos observados nesses

trabalhos:

Figura 16 — Gréfico comparativo

Estética. Conceitos pareysonianos
Disciplina de estética

Docente

Discente

Vejamos a apresentacido do primeiro mapa conceitual:

Figura 17 — Mapa conceitual 1
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Nas relagdes trazidas pelo mapa conceitual 1, € possivel verificar o modo como as

contribuicdes filoséficas do campo da estética podem se expandir para o campo da educacao
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musical, tanto na pratica dos professores como de seus alunos e alunas. Segundo a aluna, a
tomada de uma consciéncia estética (pelo professor) pode ser marcada por aspectos como: um
educador que “vé beleza e sabe conduzir seus alunos a ela”; que possibilita “autonomia critica
e especulativa aos seus alunos”, que “dialoga”; que toma como ponto de partida apenas suas
metas iniciais; que “sabe perguntar”; que € capaz de “abrir mao de suas respostas”; que sabe
conduzir sua aula por meio das “respostas de seus alunos” e que se mantém atento ao processo
formativo no percurso das atividades inventivas, possibilitando uma conduta transformadora
em seus alunos e alunas. Em se tratando de uma formacao para além da atividade artistica, nesse
mesmo mapa conceitual analisamos também a probabilidade de que o aluno ou a aluna tenham
“melhor qualidade de vida”; que “reflita sobre sua prépria existéncia”, assim, conscientes da
sua préopria experiéncia e responsabilidades, € capaz de conquistar autonomia e aprender o valor
daquilo que € sua propria producdo e colaboracdo mutua.

No mapa conceitual 2, a seguir, encontramos vdrios pontos relacionados de forma
significativa, dentre eles a relacdo que pode ser feita a partir do conceito de arte. Compreendida
a luz da definicao de Luigi Pareyson — no que diz respeito ao atributo da arte como um conhecer
— o0 aluno relaciona em seu mapa conceitual “arte e conhecer” ligado diretamente a capacidade
humana de alcancar “uma nova visdo de mundo”. Destaque para a colocacio do aluno no ponto
acerca dessa “nova visao”, afinal, visdo que ressignifica e instaura um novo modo de ver, e que
¢ a0 mesmo tempo um ato revelativo; aquilo que compreendemos ser a capacidade do homem
de interpretar o mundo. Afinal, “a interpretacdo € o proprio modo de o homem conhecer.
Qualquer processo de conhecimento € um processo de interpretagao” (QUADROS, 1981, p.
193).

A contribui¢cdo da estética para a educacdo musical, conforme pode ser analisada na
elaboragdo do mapa conceitual 2, apresenta a perspectiva de que alunos e alunas sintam “prazer
em aprender”; sintam-se descobridores de sua capacidade de formar, de dar sentido e
significado. Se reconhecam como descobridores e intérpretes, descobridores do nosso modo
humano de conhecer (QUADROS, 1981). Uma vez conscientes da sua propria experiéncia,
lugar no mundo e responsabilidade nessa realidade césmica na atividade artistica, € capaz de
ndo s6 de encontrarem, mas provocarem mudanc¢as no olhar daquele que se dispde como
receptor, € num processo formativo do préprio conhecer desocultarem ideias e sentidos do ser
dos entes e do préprio humano por vezes esquecidos na frouxidao cotidiana. Apreciemos na

pagina seguinte as relacdes tecidas no mapa conceitual 2.
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Figura 18 — Mapa conceitual 2
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presente momento nos ajudam a superar a condi¢cdo univoca da “estética como teoria subjetiva

da vivéncia sensivel do belo” (ibidem). Segundo Dussel,

A sensibilidade, na posi¢do que rapidamente indicamos, fica assumida numa visao do
homem muito mais profunda. A compreensdo do ser inclui o ente sensivel, mas é
apreendido em seu fundamento. A vivéncia subjetiva, a emo¢do que pode produzir o
belo, permanece radicalmente compreendida numa comocio do ser do homem diante
do ser descoberto do ente (1997, p. 117).

O desocultar do ser como atividade e oficio do artista nos leva ao entendimento de que
a arte nao subsiste apenas como mera vivéncia expressiva. Antes de ser tradug¢do e expressao
de um insight, a obra traz consigo significados imanentes do préprio mundo do autor. Nesse
sentido, podemos afirmar que o campo da arte deixa de ser somente o da estética, cobrando
uma ampla condi¢do epistemoldgica que possibilite verificar para além do estético o fisico, o
social, o metafisico e o historico desse ser humano produtor de arte.

Dussel conclui, em seus apontamentos sobre filosofia, que “a arte deixa de expressar
apenas beleza que as vezes pode ser entendida como harmonia e imita¢cdo de um conformismo
adulador”, destacando também que “a filosofia da arte é metafisica, ontologia, ja que devera
dar conta do ato fundamental pelo qual o homem € homem: a compreensao do ser” (DUSSEL,
1997, p. 117). Diante desse pensamento, podemos falar ndo somente do belo e do feio em arte,
mas do humano em sua concretude existencial, pois uma vez compreendido que a arte cumpre

uma das

[...] tarefas mais urgentes e eminentes que o humano possui, uma tarefa inigualdvel e
insubstituivel: expressar diante da Histéria, diante de seus préprios co-gestores da
cultura, o sentido radical de tudo aquilo que habita o mundo dos homens (ibidem).

A arte deixa de se ocupar da expressdo de um ideal raso, efémero e pouco revelador. No
entanto, ndo afirmaremos ser uma tarefa facil, “ja que ndo € facil ouvir a voz do ser, sobretudo
quando nos recrimina, quando nos grita nossa falsidade” (ibidem). Conforme dito
anteriormente, compreendemos que nesse imenso habitat humanizado a cultura nasce, se
transforma e se recria sob as égides do significado humano. Cada grupo social cumpre o papel
de humanizar, segundo suas condi¢des instrumentais e modus operandi, o modus vivendi desse
contexto. Assim sendo, toda operosidade humana € langada mediante uma demanda que se
retroalimenta nesse fazer social. “Em todo fazer e agir como tal, esconde-se um fator de grande
peculiaridade, a vida como tal opera sempre numa atitude determinada, a atitude em que se
opera e a partir da qual de opera” (DUSSEL, 1997, p. 29).

Nesse sentido, o modus vivendi de cada grupo social transformar-se-4 conforme as

marcas, valores e significados herdados de seus antepassados. Pode-se dizer que os hébitos
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herdados ndo pressupdem significados imutdveis, no entanto, o processo de mutua assimilagao
dita essencialmente valores universalizantes. Assim vao se constituindo o continuo fluxo de
seus proprios sistemas. Nesses nucleos, tais valores sdo moldados e ressignificados, e, segundo
Dussel, “tém por conteddo os fins de todo o sistema intencional, que chamamos ja no inicio de
mundo” (1997, p. 31).

Diante do modus vivendi de cada grupo em sua poténcia de inventar e ressignificar,
foram-se desenvolvendo valores e estabelecendo sistemas. Podemos nomear o conjunto desses
fatores — considerando distintos grupos sociais — como estilo de vida. Vejamos em Dussel:
“Chamaremos de estilo de vida a modalidade peculiar da conduta humana como totalidade,
como um organismo estrutural com complexidade, mas dotado de unidade e sentido”
(DUSSEL, 1997, p. 33).

Podemos, entdo, compreender as acdes e manifestacdes de cada grupo social segundo
seus valores, como estilos de vida. Considerando que o mundo habitado por humanos se torna
um mundo culturalmente ressignificado e dotado de formas expressivas diferentes,

compreendemos, pois, nosso lugar e nossa capacidade como seres formadores de arte e de vida.

6 EDUCADOR E EDUCADORA MUSICAL: ESTETAS EM SALA DE AULA

O oficio daquele que ensina traz consigo as marcas de uma formacdo que antecede a
formacdo universitdria. Para o bem ou para o mal, carregamos as marcas da nossa experiéncia
escolar primordial. De um jeito ou de outro dessas marcas derivam a escolha pela carreira
docente (ou qualquer carreira); ou porque em determinado momento nos identificamos com
algum professor, ou porque se busca reverter algum quadro maléfico, que leva a uma direcao
contréria o propésito do oficio. Por diferentes razdes optamos pela profissao do ensino. Fato é
que nossas experiéncias escolares acrescentam forte influéncia. Pensando nisso, em se tratando
de praticas pedagdgicas mediadas pela musica no contexto da formacgdo superior, € importante
estar atento a bagagem cultural que esses futuros professores e professoras trazem consigo, e
num processo misto de acolhimento e legitimidade, oferecer-lhes outras novas formas de olhar.

De acordo com Maria Assungdo Flores,

Aprender e ensinar constitui um processo complexo e multifacetado que comeca antes
da entrada num curso de formacdo inicial de professores e é influenciado por um
conjunto de varidveis, de perspectivas, de crengas e de praticas, por vezes conflituais,
que marcam a transicdo de aluno a professor (FLORES, 2001; FLORES & DAY,
2006), destacando-se a ‘aprendizagem pela observacao’ (LORTIE, 1975) durante a
experiéncia escolar no contexto da sala de aula onde os futuros professores
observaram a atuagdo dos seus professores (FLORES, 2014, p. 219).
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Na mensagem a seguir, podemos ilustrar essa questdao. Diante da entrega da atividade

de mapa conceitual, o aluno diz o seguinte:

Saudagdes professora. Aqui estd o mapa conceitual. Espero ter cumprido com as
expectativas. Estou tentando me envolver mais com filosofia, mas admito que tem
sido bem desafiador, pois no meu ciclo social ndo tenho muito convivio com as
questdes. Portanto, esse estudo tem sido de grande valia para mim, me tirando da zona
de conforto e agregando conhecimentos. J4 tenho usado em minhas aulas alguns
conhecimentos adquiridos aqui. Votos de felicidades (A.21).

Sua mensagem € acompanhada do envio de uma atividade e a colocacdo do aluno ao
pontuar “no meu ciclo social ndo tenho muito convivio com as questdes”, 0 que atesta a citagao
de Flores, sobre ensinar e aprender como sendo um “processo complexo e multifacetado que
comeca antes da entrada num curso de formacao inicial” (2014, p. 219).

Segundo Lauand, um dos obstdculos para que o educador possa pensar a pratica
educativa e transformadora sob a ética da arte aparece pelo fato do proprio professor ndo ter

vivenciado experié€ncias estéticas outrora.

E que nés, professores, carecemos de experiéncias estéticas significativas, pois nossa
formagdo para a beleza, para a arte, para a criacdo é deficiente. Da-se que, em
consequéncia, seja deficiente, nesse aspecto nossa pratica educativa (LAUAND, apud
PERISSE, 2009, p. 7).

Assim, oferecer a esses alunos e alunas em percurso de formacao a possibilidade de um
aprendizado reflexivo e a compreensdo de que sé fazendo, vivenciando e buscando na prépria
experiéncia artistica e filosofica é possivel encontrar aquilo que € proprio da natureza estética,
integra ao oficio e exercicio do esteta em sala de aula ndo somente uma competéncia filoséfica,
mas também competéncia para a aquisi¢do de uma consciéncia da dimensao afetiva. No mapa
conceitual a seguir, por exemplo, € possivel analisar nas relacdes apresentadas, especificamente
no ambito pessoal, consideracdes de cunho afetivo do educador e educadora esteta em sala de
aula. Para além das relagdes que foram tecidas em torno da estética pareysoniana, trago no
recorte apenas o excerto daquilo que cabe a fun¢do do educador e educadora como estetas.

Apreciemos as consideracoes:
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Figura 19 — Mapa conceitual 3

Estética pareysoniana —»  Estética como disciplina
Julga e critica de forma ponderada
Pratica educativa e reflexiva na sala de aula
Orienta a classe
Educador musical como esteta Tem consciéncia dos limites técnicos e novos caminhos
Orienta a classe
l —— Alunos usam a inventividade
Olhar mais humano
Filésofo de arte em sala de — Como pessoa _— Confiante, decidido e carismdtico
aula
Paciente e empdtico

—— Chama a atencdo para as nuances e os detalhes

Age como mediador de forma atenta e cuidadosa,
nos pontos que qualificam ou desqualificam a obra

Tem experiéncia artistica e plano especulativo Valoriza a criaco e questiona

Provoca, instiga com didlogo de perguntas aos alunos

Atuar de forma ponderada, mediar atenta e cuidadosamente, valorizar o processo
inventivo de cada aluno e aluna, conforme € demonstrado na atividade acima, pressupde antes
de mais nada estar imbuido de uma conduta “paciente e empdtica”, conforme pontua uma das
alunas.

Assumir as ferramentas da estética como instrumento de mediacdo e reflexdo em
praticas musicais, sejam elas de apreciagdo musical, inven¢do, execucdo ou interpretagdo,
requer uma atitude consciente que tome alunos e alunas também como verdadeiros artistas,
estetas e intérpretes. Artistas no sentido de que sao capazes de inventar, descobrir, transformar
e ressignificar. Autores e autoras dotados de competéncia inventiva e realizativa, poténcia que
€ propria do humano.

O papel do educador e educadora esteta pressupde, primeiramente, um modo de pensar
e de agir que concebe o processo artistico seja qual for o contexto educacional. Um profissional
que para além de suas propostas, metodologias e estratégias pedagdgicas possui instrumental
filos6fico no amparo daquilo que se apresenta como um problema da estética. Para o educador
e a educadora esteta em sala de aula o processo formativo se faz presente em qualquer contexto.
Suas estratégias de ensino, essencialmente, pressupdem o exercicio do pensar. Um modo de
fazer e um conhecer do préprio pensamento. E um profissional dotado de recursos capazes de
trazer a consciéncia de seus alunos e alunas o percurso formativo.

Nas relagdes do mapa conceitual 4, na pagina seguinte, o papel do esteta em sala de aula
se substancia quando hd espago para um trabalho “que envolva todos os alunos”; quando ha

possibilidades de tecer reflexdes em torno do processo de invenc¢do; quando alunos e alunas sdo
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Resistir aos obstaculos que se fazem presentes no percurso de cada aluno e aluna, com
o objetivo de orientd-los numa perspectiva inventiva, se configura numa tarefa em que, para tal,
educadores e educadoras precisam dispor de recursos, de modo a criar condi¢des para ajudar
naquilo que precisam, para além da prépria atividade artistica. A estética se configura entdao
como uma espécie de “caixa de ferramentas” criativas e especulativas. Uma forma de sempre
estarmos repensando e reavaliando a forma como ensinamos arte. Um exercicio didatico para
o educador e a educadora cujo enfoque se concentra num pensamento critico, especulativo,

realizativo e executivo em torno do fazer. Afinal,

Todos podemos reavivar em nds este segredo do fazer inventivo. Quanto ndo se
arrancard da rotina e da monotonia e se fard com alguma arte. Os fazeres aprendidos
podem, no maximo, auxiliar, ou condicionar, mas, no caso da arte, nunca determinar.
Ninguém jamais serd artista repetindo meramente fazeres aprendidos, ainda que dos
melhores mestres (QUADROS, 1981, p. 105).

A tomada de consciéncia do educador e educadora esteta passa também pela sua
capacidade de desenvolver um trabalho sempre pelo viés da comunicacdo e do didlogo. No
mapa conceitual 5, é possivel analisar, por exemplo, estes dois quesitos. E, portanto, no didlogo
que nasce o respeito para com as diferencas e o cultivo de um comportamento ético e valoroso
frente as relagdes humanas, ao entorno social, e, principalmente, o ato de uma consciéncia

individual. Vejamos:
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Figura 21 — Mapa conceitual 5
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Nesta mesma atividade verificamos também relagdes que apontam para o papel da

estética no que diz respeito ao reconhecimento da individualidade e identidade de cada aluno e

aluna. De acordo com os pontos elencados, por meio de uma consciéncia e postura reflexiva, o

esteta em sala de aula pode, através da arte — reconhecidamente na estética pareysoniana como

um fazer, um conhecer e um exprimir —, identificar em seus alunos e alunas aquilo que
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consideramos como invengao, estilo e mundo do artista, que se revela na forma e que é o seu

proprio conteudo. Nas palavras de Quadros,

Formar uma forma é formar uma matéria. E formar uma matéria € formar um
conteddo. E formar um conteddo € tornar a espiritualidade e a personalidade de um
homem no mundo contetido da arte. E pdr-se na obra e por, nela, um mundo (1981, p.
179).

Ou, conforme a descri¢do de uma aluna:

A partir de um olhar humano, as experiéncias de cada individuo no processo de
formacao de uma obra, ou até na execucao de uma atividade, como cada um enxerga
determinada obra ou se emociona ao ouvir uma determinada musica, estd diretamente
relacionado as suas experiéncias vividas, de coisas que estdo na lembranga, partindo
da ideia de que todas opinides e diferentes olhares em torno do mesmo objeto devem
ser consideradas e agregadas. O educador esteta, assim como o artista ndo deve ter
medo de ser surpreendido, ndo deve temer a surpresa. Nesse ponto as experiéncias e
as filosofia se convergem e fluf a arte (A.22).

Na atividade do mapa conceitual 7, na pagina seguinte, podemos observar mais uma vez

o ponto onde a dimensao afetiva toca a conduta do esteta em sala de aula. Afinal,

Se aprender ndo for uma experi€ncia humanizadora, para que servem a sala de aula,
os livros didaticos, a ficha de chamada ou mesmo os atuais recursos tecnolégicos a
servico da escola? Um professor que s6 sabe instruir ndo estd suficientemente
preparado para educar (PERISSE, 2009, p. 41).

Apreciemos no fragmento a seguir a atividade do mapa conceitual 7:

1. Educador, langa um
trabalho para seus
alunos, visando seu

desenvolvimento.

2. O educador deve ter
habilidade e destreza
filosofica na condugdo e
no auxilio no processo da
formatividade.

3. Alunos apresentam seu
trabalho.

Figura 22 — Mapa conceitual 6

6. Contribuindo assim, para
a formagao técnica e
humana de cada aluno.

5. Suscitando a vontade de

Educador esteta aprender e evoluir de
maneira respeitosa e com
em sala de aula i

|

4. Cabe ao educador
esteta mediar de forma
atenta e cuidadosa a obra
que seus alunos
apresentam.




101

Para além dos objetivos gerais apresentados até o presente momento, em especial
aqueles que orbitam a ideia ja elaborada de um esteta em sala de aula, compreender a
importancia do educador musical em sua atuagdo como esteta, a tomada de consciéncia na etapa
de formacdo docente, o alcance dos estudos de uma abordagem estética aplicada a pratica em
educagdo musical, bem como seu modo diverso de ser compreendido, perfazem as questdes
iniciais dessa tese e que puderam ser explanadas conforme os documentos e registros

apresentados.

6.1 Despertar para a estética

Posso afirmar, portanto, que o despertar para uma atitude estética nasce quando o
educador e a educadora buscam ter conhecimento dos problemas da estética que se apresentam
tanto em suas praticas, como na de seus proprios alunos e alunas. Problemas ndo exatamente
de um ponto em especifico, mas todos aqueles que de uma forma ou de outra se apresentam nos
desdobramentos da atividade artistica, como foi possivel observar. E nesse caso, a estética de
Luigi Pareyson, em seu amplo tratado estético-filoséfico, possibilita que tomemos ciéncia ponto
a ponto desses problemas que o oficio do fil6sofo, do esteta, do artista, do critico, do intérprete,
do publico e também do educador e educadora musical nos apresentam. Nos registros abaixo
podemos captar o impacto e profundidade dos estudos nas palavras de duas alunas. Vejamos o

fragmento da mensagem da primeira aluna:

Muitas das vezes por causa deste mundo que tem se tornado um caos, nos esquecemos
de ver a beleza do que esta a nossa volta, seja ela, nas musicas, nos quadros, nos
gestos, e a estética me abriu os olhos para essa visdo que ja estava fechada; Através
da teoria da formatividade de Luigi Pareyson, vemos que a arte comec¢a muito antes
de ver ou ouvir, comega pelo insight, que é aquela idéia [sic] que temos quando algo
(como por exemplo: paisagens, sons, momentos etc.) nos passa um sentimento e surge
um desejo de colocar esse sentimento em pratica, ou seja, em musica, quadros, dangas
e etc. (A.23).

Isto posto, Perissé corrobora ao afirmar que a experiéncia estética pode “torna-nos mais
confiantes no poder criativo do ser humano, em nossa capacidade para admirar belezas, ansiar
verdades, realizar coisas boas” (2009, p. 94). Na mensagem da segunda aluna, apreciemos um

trecho do seu depoimento:

[...] a visdo pareysoniana nos convida a sermos agentes transformadores na formacao
de individuos autdénomos, reflexivos, criativos e com ampla abertura filoséfica,
fazendo da Educacido Musical, um instrumento de liberag@o por meio da experiéncia
estética. Com isso, mostramos que o entendimento e a compreensao dos fendmenos
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artisticos podem prover do ato de transcender a Arte e seus proprios conceitos por
meio de um olhar critico e meditativo (A. 24).

Despertar para a estética em seu amplo percurso como educador musical pressupde:
atingir plena conscié€ncia para o complexo itinerdrio pelo qual percorrem artistas, alunos, alunas
e todos aqueles que tentando, corrigindo e refazendo buscam dar forma a obra; dispor de
orientacdes que favorecam o didlogo do autor com a matéria e o dominio sobre ela conseguido
justamente através da obediéncia que ela reclama; proporcionar aos alunos e alunas no percurso
inventivo o reconhecimento daquilo que ndo sdo falhas ou incapacidades, mas antes limites
técnicos e espirituais; conduzir alunos e alunas de forma motivada e consciente para aquilo que
diz respeito ao “tema” ou “esbo¢o” e a obra acabada; fomentar uma conduta de acolhimento
para o ponto em que a obra revela seus antecedentes, a pessoa do artista, seu conteido, suas
influéncias e sua biografia; pontuar a correspondéncia entre o estilo e a humanidade histérica e
pessoal; estar atento a divisdo e a distingdo das artes — suas possibilidades de tradugdo,
transcri¢do, reducdo e reproducio; tornar alunos e alunos cientes acerca das alteracdes fisicas
da obra, como por exemplo, o desgaste do material, o esquecimento do homem, as ranhuras do
tempo; compreender diferentes caminhos no processo de formagdo do artista, incluindo o
ensino da técnica e a orientagdo por meio de imitacdo de modelos; compreender aquilo que
compete ao ambito da poética: as escolas, os estilos, os gé€neros, a tradi¢do, e a possibilidade da
historia da arte; ter ciéncia do cardter social e comunicativo da arte e as possiveis relacdes entre
arte e moral e entre arte e filosofia; dispor de ferramentas especulativas com o objetivo de
compreender o impeto profundamente humano de formar por formar; saber distinguir os
conceitos de poética, estética e critica e identificd-los em sua aplicacdo; criar possibilidades
para o processo de interpretacio da obra artistica; proporcionar didlogos acerca da “fidelidade”
ou “liberdade” da execugdo; compreender os problemas que nascem da obra em sua forma
acabada naquilo que confere a etapa de execugdo publica da obra de arte; instrumentalizar por
meio da estética o pensamento critico, assim também como sua vertente especulativa

(PAREYSON, 1993). Em suma, um modo de ver que possibilita ir além, e, portanto,

[...] um modo de ver que implica em um modo de ser. E se esse ver for um novo modo
de ver, isto sé se exercitard com um novo modo de ser. Um modo de ser que v& com
todo o ser. Um ser que € vendo. E um ver que vé o ser. Este é o ver estético. O ver

abrangente. Um novo modo de ver e de ser [...] E ver com “disthesis”. E o ver da
sensibilidade (QUADROS, 1981, p. 42).

Ou, conforme o fragmento anterior, um ato que se concretiza numa compreensao
transcendente da arte “‘e seus proprios conceitos por meio de um olhar critico e meditativo”

(A.24).
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Despertar para a estética em seu amplo percurso como educador e educadora pressupde
também ‘“‘um aprender ou de um reaprender a ver, que € a0 mesmo tempo também um aprender
aser’ (QUADROS, 1981, p. 43), ou, como nas palavras do aluno “[...] estamos percebendo que
somos peixes dentro d’agua. J& éramos estetas sem sabe-lo. Aprendendo a ser estetas, sendo
(aprendendo a fazer, fazendo)” (A.20). Na colocacdo de outro aluno ja mencionado, sua
experiéncia com a disciplina lhe ajudou a perceber que o ver estético ndo estava oculto ou
subliminar, mas que apenas “ndo tinha olhos para enxergar” (A.6).

Importa que o educador e a educadora niao tenham medo de seus percursos, tampouco
do percurso de seus alunos e alunas. Despertar para a estética é acordar para tudo aquilo que
estd fora do controle; € proporcionar caminhos, deixando que outros sigam nele tracando outros
novos. Despertar para a estética requer abrir-se para o novo e compreender que a arte daquele
que ensina pressupde uma jornada “repleta de incertezas quanto ao desenrolar dos
acontecimentos [...] Incertezas ndo assustam o artista. A vida € incerta, a despeito dos nossos
esforcos e conjecturas” (PERISSE, 2009, p. 88). Ou como foi colocado anteriormente por um
aluno: “O educador esteta, assim como o artista, nao deve ter medo de ser surpreendido, ndo
deve temer a surpresa. Nesse ponto as experi€ncias e as filosofia se convergem e flui a arte”
(A.22).

Ter uma conduta de esteta em sala de aula significa estar ciente de que sua fungdao como

educador e educadora em sala de aula

[...] ndo precisa dar conta dos sentidos todos de cada um dos elementos constituintes
da resposta a pergunta formulada, mas é seu dever organizar com os alunos mais
perguntas e buscar em colegas, em profissionais, nas fontes, na heranga cultural, os
esclarecimentos disponiveis; € aqui que a pesquisa comeca, é aqui que o caminho
comega a ser construido e ele somente passa a ter existéncia depois de percorrido, na
narrativa que se escreve deste processo de produg¢do (GERALDI, 2010, p. 97).

Eis um processo de producao no qual todos criam, modificam e combinam o seu entorno
a um s6 tempo. E partindo desse mesmo lugar cada um renasce na sua particularidade
instaurando mutuamente seu préprio mundo. “Embora o mundo ndo tenha sido inventado e
produzido pelo homem [...], ele se d4 ao homem, no sentido. Enquanto o homem o interpreta”
(QUADROS, 1981, p. 194).

E somente por meio de perguntas, do didlogo, da curiosidade e da reflexdo o educador
esteta “‘estard abrindo a porta para a tomada de decisdo e valorizacdo de cada pensamento
mediante as respostas e conclusdes, ampliando o conhecimento, bem como a valoriza¢ao da
obra, do artista e também a do educador e de seus educandos” (A.25), proporcionando se
tornarem pessoas criativas e ‘“‘criticamente independentes para a arte e para a vida” como

apresenta a descricdo do mapa conceitual 5, na sequéncia:
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Figura 23 — Mapa conceitual 7

Estética—— Especulativa —l
‘— Poética—— Normativa

M Py Filoséfica do
Teoria de Luigi Pareyson s fazer educador musical
d Critica
» \_ Definicdo de arte conhecer
Formatividade
- exprimir
Alunos reflexivos,
criativos e criticamente
Processo de invengdo e independentes para a
producio arte e a vida.
‘ Ferramenta educativa
Espiritualidade e T
personalidade Transcrever, reduzlr, Propostas educativas que
traduzir, reproduzir
prezam por uma
aprendizagem humana e
—— Dialogo entre autor e matéria 0 mundo se revela em forma de arte criativa.
. o . Forma 2 B o
—— Nascimento do insight —— Ideia, eshogo, assunto ——» fotmada — Executivo e realizativo
— Interpretagdo Cardter
E " f i £ G o b . Diglogo e reflexdo entre
Fazer, refazer, formar, transformar, tentar, descobrir, Apresentacdo aluno, processo criativoe | +—
inventar, criar, recriar, arranjar, conseguir, praticar, o
produzir, expressar; —— Consideracdes da obra

Fidelidade ou liberdade de interpretacdo

Despertar para a estética € ter olhos para ver aquilo que € essencial ao fazer: a vontade
de fazer. A vontade de alcancar éxito. Vontade de estudar, praticar e se langar naquilo que
sempre serd novo e desconhecido: os encontros da sala de aula. Um espaco que requer
disposicdo e vontade de todos para que se torne nucleo e laboratério de invengao, realizagao,
pesquisa e descoberta.

O educador esteta em sala de aula (mais bem formado) sabera olhar de forma
diferenciada o cotidiano de suas préticas, pois olhard de modo especial seus alunos e alunas,
concebendo legitimidade a todos em sua poténcia de fazer qualquer coisa com arte; sabera olhar
com respeito ao fazer de cada um, sempre atento a presenga formativa, sua vontade e desejo de

éxito (PERISSE, 2009).



105

7 CONSIDERACOES FINAIS

Concluo esta exposicdo retomando pontos que inicialmente foram colocados como
problemadticas, trazendo em destaque consideracdes da operosidade do pensamento
pareysoniano em cada questdo.

Primeira questdo: Como se valer do pensamento filoséfico para um campo nao
propriamente de fil6sofos? De estetas para ndo estetas, da arte para a ndo arte, do artista para o
nao artista? Pois bem, tomar o pensamento filoséfico como instrumento de andlise e reflexao
para o campo da educagdo musical, em especifico, torna-se possivel quando educadores e
educadoras compreenderem que suas consideracdes, a priori, sé terdo valor quando resultarem
de uma reflexao sobre a experiéncia (PAREYSON, 1993). Experiéncia que ndo seja reduzida e
nem limitada a uma descricdo. Experi€ncia que ndo seja tomada como um jogo de palavras
banais e despidas de um plano especulativo (PAREYSON, 1993). Tomar a estética como
ferramenta e instrumento de andlise para o campo da educacdo musical leva em conta a
concepg¢do de sua natureza concreta € a0 mesmo tempo especulativo, encontrando nela critérios
para interpreta-la e avalid-la.

A propria filosofia nos ensina que pensamento e experiéncia caminham juntos e de
modo insepardvel, e 0 movimento circular da qual necessita ndo a engessa, tampouco a torna
viciosa, mas se configura essencial na medida que a prética se constitui como objeto e material
de verificacdo para o proprio pensamento. A estética pareysoniana pode ser concebida como
uma abordagem revelativa da propria experiéncia estética; um estudo sobre os fendmenos da
atividade artistica e ndo um tratado de defini¢cdes sobre arte; um estudo propriamente do fazer
artistico, sobretudo um estudo da potencialidade propria do humano que faz a arte.

A estética pareysoniana se dispde a todo aquele que diante da experiéncia artistica, com
sua particular sensibilidade e competéncia original, ndo se esquega do ponto que a resulta, isto
€, quando experiéncia e filosofia se tocam. Vale lembrar também o duplo caréter da estética de
Luigi Pareyson, que, sendo uma doutrina filos6fica, se apresenta a0 mesmo tempo sempre
aberta, podendo ser lida e retranscrita “em termos de filosofia geral, também valida também
para outros campos da experiéncia [...]” (PAREYSON, 1993, p. 12), podendo, inclusive, ser
lida por todos aqueles “que ndo possuem preparacdo estritamente filoséfica, sobretudo se
souberem demorar-se de preferéncia nas partes menos genéricas € mais proximas a sua
experiéncia” (ibidem).

A estética pareysoniana também se torna uma teoria possivel de enlace com os demais

campos,
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no qual tem direito de falar os artistas, os criticos, os amadores, os historiadores, os
psicdlogos, os socidlogos, os técnicos, os pedagogos, os fildsofos, os metafisicos, com
a condicao de que todos prestem atencdo ao ponto em que experiéncia e filosofia se

tocam, e experiéncia para estimular e verificar a filosofia, e a filosofia para explicar e
fundamentar a experiéncia (PAREYSON, 1997, p. 9).

Por essas questdes a teoria estética pareysoniana possibilita que facamos uma
apropriacdo de seus conceitos como estudo dirigido para um campo nao reconhecidamente de
filésofos, tampouco da grande arte. No entanto, possibilita que sejamos capacitados para agir
como estetas e pensar sobre os fendmenos da arte em sua grandeza formativa; e consciente do
conceito de formatividade tenha preparo para saber identificar e conceber a atividade artistica

como sendo tudo aquilo que consiste num fazer com arte, afinal,

precisa-se de arte para fazer qualquer coisa, e nada se pode fazer bem sem “arte”: ndo
existe ocupacdo humana, por humilde, singela e insignificante que pareca, que nio
exija, de quem a ela se dedica, alguma “arte”, ou seja, a capacidade de inventar o
modo de fazer fazendo, e de fazer sabendo fazer, € em nada se obtém um bom
resultado se o fazer ndo se faz inventivo além de produtivo, tentativa e figurativo,
além de executivo e realizador (PAREYSON, 1993, p. 64).

Segunda questio: E possivel dizer que em sala de aula residam artistas e estetas
educadores?

Sim. Na medida em que o educador e educadora musical dispdem de antemdo de um
pensamento que conceba a arte como possibilidade de um fazer, de um conhecer e um exprimir
que, entrelacados, revelam a poténcia da operosidade humana. Educador e educadora musical
tornam-se estetas em sala de aula quando sdo capazes de se dirigir aos seus alunos e alunas com
as mdos cheias de perguntas, e diante dos encontros e da diversidade que lhes chegam, se
manter conscientes de que sozinhos ndo precisam “dar conta dos sentidos todos de cada um dos
elementos constituintes da resposta a pergunta formulada [...]”, porém, sabem que seu papel “é
organizar com os alunos mais perguntas e buscar em colegas, em profissionais, nas fontes, na
heranca cultural, os esclarecimentos disponiveis: é aqui que a pesquisa comega [...]”” (PERISSE,
2009, p. 96). E aqui que seu instrumental filoséfico dara suporte e subsidios para uma orientagio
devidamente estética, poética ou critica sobre os fendmenos da arte que lhe possam surgir em
qualquer que seja o contexto de trabalho.

E possivel que existam educadores estetas quando educadores e educadoras musicais
possuem consciéncia de que a arte é forma e se revela por meio do fazer, do conhecer ou do
exprimir. E possivel que existam estetas em sala de quando estdo cientes de que podem fazer
do ensino verdadeira obra de arte, capazes de compreender cada etapa do percurso da atividade

artistica, do insight ainda como forma embriondria até o campo da recepg¢ao e leitura da obra.
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E possivel que encontremos estetas em sala de aula quando nos deparamos com
profissionais conscientes e preparados para o complexo itinerdrio pelo qual percorrem artistas,
alunos, alunas e todos aqueles que tentando, corrigindo e refazendo buscam dar forma a obra.
E possivel que encontremos estetas em sala de aula quando nos deparamos com profissionais
que favorecam e proporcionem um terreno fértil para o desabrochar da obra, no acolhimento de
cada uma de suas etapas formativas até que alunos e alunas consigam dominio sobre ela
conseguido justamente através da obediéncia que ela reclama.

E possivel afirmar que em sala de aula residam estetas quando educadores e educadoras
sdo capazes de encorajar seus proprios alunos e alunas em relagdo aquilo que ndo deve ser
concebido como falta de capacidade ou falha no percurso da inventividade, mas antes aspectos
que se revelam no processo como sendo limites de ordem técnica; quando apresentam aos seus
alunos e alunas aspectos que revelam o contetido da obra, questdes de estilo, suas possibilidades
de traducdo, transcri¢do, reducio e reproducio; quando lhes apresenta uma abordagem sobre
arte naquilo que toca sua natureza estética, poética e critica.

E possivel reconhecer educadores e educadoras estetas quando o estudo e o treinamento
para ser artista passam a fazer parte de sua vida. Quando se dispdem a “empurrar o talento até
o limite, ir um pouco mais rapido, fazer um pouco melhor a cada dia” (PERISSE, 2009, p. 96),
com a ansia e a vontade de ver e trilhar caminhos ainda mais distantes. Uma vocagdo
profissional que traz embutido uma vocagdo de expansao e €xito.

E possivel afirmar que em sala de aula resida estetas, quando o modo de ver a atividade
artistica implica também num “modo de ser que vé com todo o ser [...] O ver abrangente”
(QUADROS, 1981, p. 42). Modo de ver e de ser que emerge da vontade de formar; vontade de
formar alunos e alunas, e, consequentemente, a vontade de os ver transformados da arte para a
vida. Um movimento e uma trajetoria capaz de inspirar alunos e alunas, “indicando-lhe portas
para aquelas qualidades. E essas qualidades, impregnadas de valor, influenciam a sensibilidade
do aluno, incentivando-o a ver-se como ser criativo” (PERISSE, 2009, p. 55).

Do contato vivo com intérpretes, criticos de arte e artistas, Luigi Pareyson pode observar
problemas, extraindo deles as bases que deram forma a sua extensa teoria estética, e a partir
deste processo de observacdo “tanto em seu trabalho [dos artistas] em ato como nas suas
preciosas reflexdes e declaragdes a esse proposito” (PAREYSON, 1993, p. 17), nos legou
caminhos para que facamos o mesmo, desde que na fungdo de estetas saibamos o ponto que
orienta a estética, ou seja, aquele de convergéncia entre pensamento e experiéncia; no qual “a
experiéncia é a0 mesmo tempo objeto de reflexdo e verificacdo do pensamento; e o pensamento
¢ ao mesmo tempo resultado e norma da interpretacdo da experiéncia” (ibidem). Minha

pesquisa, mais uma vez ao tomar como ponto de partida a experi€ncia estética de meus alunos
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e alunas, se apresenta no intuito de fazer filosofia partindo também do senso comum, com o
objetivo de tecer relagdes diretas com o campo da educacao musical.

E assim, de volta para o lugar de senso comum, da prética e de um fazer palpavel, sua

teoria pode contribuir para que educadores e educadoras reconhecam a formatividade presente

em toda operosidade humana. Potencialidade prépria do humano. Afinal,

O senso comum ndo € o reino do andnimo, do massificado, do vulgar: o verdadeiro
senso comum € a similaridade, nao o nivelamento; ndo a despersonaliza¢do, mas a
comunhdo entre as pessoas. O comum é comum entre semelhantes, isto é, entre
pessoas: ele se encontra no nivel da personalidade e ndo da massa, na qual ndo ha
verdadeira comunidade porque ndo ha singularidade. A verdadeira comunidade é
similaridade: aprofundamento da personalidade, ndo a sua nega¢do (PAREYSON,
2005, p. 267).

Suas consideragdes estéticas ddo suporte ao percurso da docéncia quando a propria
formatividade se revela naquilo que € puro fazimento, pois “ndo se inventa primeiro e depois
se faz. Nao se pensa primeiro e depois se executa. Nao se idealiza primeiro e depois se produz
[...] Mas se inventa fazendo” (QUADROS, 1981, p. 211); invencdo que se resolve unicamente
no fazer.

Que a estética como instrumento reflexivo possa fazer parte da formacdo de todos
aqueles que dela souberem extrair verdadeiras preciosidades que se revelam por meio da
atividade artistica. Que a prépria descoberta na experiéncia estética possa gerar outros novos
frutos como verdadeiros objetos da filosofia e da estética, reafirmando mais uma vez seus
pontos de convergéncia: onde experiéncia e pensamento se retroalimentam. Lembrando sempre
“que um ndo pode estar sem o outro, e que o pensamento filos6fico mais alto reconfirma o
senso comum mais profundo” (PAREYSON, 2005, p. 271), como o préprio percurso da teoria

estética de Luigi Pareyson nos pode mostrar.
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