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Capitulo 1

oi  10.37423/230908153

A FUNCAO HEURISTICA DA METAFORA: AS
TEORIAS DE RICOEUR, DA RETORICA CLASSICA
E DE DAVIDSON

Reginaldo José dos Santos Junior Universidade Federal Rural do Semi-arido




INTRODUGAO

Este texto corresponde a adaptacdo da primeira parte do primeiro capitulo da minha tese de
doutoramento aprovada no PPCR da UMESP em 2008. Pretende-se publicar mais trés partes, além
desta, dando continuidade ao tema mais amplo dentro do qual esta este artigo: a interpretagao
heuristica e plausivel que a literatura faz sobre a realidade como alternativa racional valida a

interpretacao filosofica e cientifica.

Para fins de clareza conceitual, esclarece-se que a func¢do heuristica esta sendo entendida no sentido
de capacidade de inventar, de criar, de revelar novidades, de mostrar algo novo. Por isso, ao falar em
funcdo heuristica da metafora, esta sendo postulada a capacidade da metafora para inventar, criar
novos significados, novas possibilidades de se conhecer a realidade. Essa linha de raciocinio sobre a
metafora esta baseada na denominada teoria da tensdo, cuja elaboracdo é mais recente. Por outro
lado, hd uma concepcao de metafora muito antiga, remontando mesmo aos antigos filésofos gregos,
cujas teses contrarias a teoria da tensdo ainda hoje sdo defendidas Essas concepg¢bes cldssicas de

metafora podem ser agrupadas sob a denominacdo de teoria da substituicdo e da comparacao.

O que esta sendo chamado aqui de teoria da substituicdo e da comparagao esta relacionado ao que
Kelcilene Rodrigues (2006, p.1084,1085) identificou como as teorias do grupo ldégico-linguistico, e a
teoria da tensdo, com a do grupo ldgico- filoséfico. No grupo légico-linguistico que pensa a metafora
como processo de denominacdo, ligada a palavra e operando no campo paradigmatico, ela inclui
desde Aristoteles, pelo menos como foi lido pela retdrica classica, passando por Pierre Fontanier e
chegando a Roman Jakobson. No grupo légico-filoséfico que entende a metafora como evento da

enunciacdo, operando no campo sintagmatico, esta Ivor Richards, Max Black e Monroe Beradsley.



1 TEORIA DA SUBSTITUIGAO - RETORICA CLASSICA

Hoje ha textos e pesquisas sobre as diversas areas que tém estudado a metafora. Para ficar com alguns
exemplos recentes pode-se falar sobre o filésofo John Searle, cuja pesquisa sobre a metafora é
tributaria de uma filosofia da linguagem que por sua vez é estabelecida pela filosofia da mente. Sua
preocupacdao em discutir os atos de fala traz reflexo sobre a metadfora a partir da questdo da
significagdo possivel diferente da diretamente enunciada. Em sua obra Expressdo e Significado (1995),
Searle admite que o tema principal da colecdo da qual faz parte esse livro, sdo “as relacdes entre o
significado literal da sentenca e o significado da emissao do falante, nos casos em que o significado da
emissdo é diferente do significado literal da expressdao emitida” (Searle, 1995) Dai a sua necessidade
de problematizar a metdafora, pois ela é um desses casos de incongruéncia entre o significado literal
da sentenca com o da expressdo emitida. Para esse filésofo, “o que constitui o préprio do discurso
metaférico é precisamente essa tensao entre o sentido literal das sentencas proferidas e o conteludo
significativo que é compreendido como sendo o que o falante realmente quis dizer” (Marques, 2001,

p.100).

Digno de nota é o trabalho um pouco mais antigo que os supracitados de George Lakoff e Mark
Johnson: Metaphors We Live By (1980). Esse texto tem sido considerado por varios autores como o
verdadeiro marco nos estudos e compreensdo da metafora. Seus argumentos tém sido aplicados
freqglientemente em 4dreas diversas, desde a psicologia cognitiva até a andlise de filmes e
interpretacdes de textos. Conforme esses autores, em uma bem feita pesquisa sobre o uso cotidiano
da metdéfora, as metaforas estruturam os pensamentos e indicam os comportamentos das pessoas,
mesmo quando ndo sao percebidas. Conforme eles, pensamento e comportamento sdao determinados

metaforicamente.

O conceito é metaforicamente estruturado, a atividade é metaforicamente
estruturada, e, conseqlientemente, a linguagem é metaforicamente
estruturada... Os processos do pensamento humano s3o grandemente
metaféricos... O sistema conceitual humano é estruturado e definido
metaforicamente (Lakoff; Johnson, 1980, p.5,6).

Segundo esses pesquisadores, as metdforas podem ser classificadas em trés grupos: a) metafora
estruturais — que estruturam os conceitos, por exemplo o conceito de tempo; b) metaforas
orientacionais — que promovem a orientagdo espacial, a exemplo da expressdao olhar para frente,
indicando o futuro; c) metaforas ontoldgicas — que entificam os seres, que pode ser exemplificado com
a propria ideia de tempo, quando se diz: o tempo passou rapido, referindo-se ao tempo como se fosse

um ente, uma coisa.



Essa discussdo recente sobre a metafora estd pautada por uma longa tradicdo. Inclusive e
especialmente a teoria da substituicGo e da comparag¢do, entendida aqui como a nomeagao do
conjunto das teses classicas sobre a metafora no raciocinio que afirma respectivamente, de um modo
geral, que uma metafora nada mais é que um nome que substitui outro nome que poderia estar ali

onde se encontra a palavra metaférica, que uma metafora nada diz além do que ja diz a palavra literal.

Parece plausivel afirmar que foi a retérica cldssica quem desenvolveu, a partir de Aristdteles, as teses
cldssicas da metdfora e a restringiram e a definiram como um tropo, isto é, como uma figura de
linguagem. Essa perspectiva sobre a metafora, por seu turno, é devedora de uma filosofia da

linguagem centrada na palavra como unidade de referéncia do discurso.

Tentando entender o processo que levou ao desenvolvimento dessa teoria a partir de Aristételes, Paul

Ricoeur se pronuncia assim:

A retdrica da metafora toma a palavra como unidade de referéncia. A metafora,
em consequéncia, é classificada entre as figuras de discurso em uma Uunica
palavra e definida como tropo por semelhanca. Enquanto figura, consiste em
um deslocamento e em uma ampliacdo do sentido das palavras; sua explicacdo
deriva de uma teoria da substituicdo (Ricoeur, 2000, p.09).

Para entender bem essa teoria da metafora como substituicdo, é necessario ir até o auge da filosofia
grega com Aristdteles. Isso porque foi este filésofo o primeiro a fazer uma andlise especifica da
metafora e quem influenciou o modo como a metafora foi vista pela retérica classica, que como
disciplina morreu no século XIX, mas cujas proposi¢cdes sdao seguidas em pleno século XX. Foi
Aristoteles, quem forneceu base para a visdo classica de metafora como tropo. Isso é possivel afirmar
porque o nucleo da teoria aristotélica é que a metafora é um tipo de desvio do uso normal. Além disso,
ele sugere que a metafora ocorre no nivel da palavra e ndo no nivel da sentenca ou frase, conforme
também salienta Eillen Way (1991, p.03). Assim é preciso reconhecer que o germe dessa teoria classica
da retdrica que vinculou a metafora ao nome e dai a classificou como tropo, estd ja em Aristdteles,

gue na Poética expressa claramente esse privilégio do nome e a relacdo da metafora a ele.

Todo nome é ou o termo préprio ou um termo dialetal [estranho], ou uma
metdfora, ou um vocabulo ornamental, ou a palavra forjada, ou alongada, ou
abreviada, ou modificada. A metafora é a transposicao do nome de uma coisa
para outra, transposi¢do do género para a espécie, ou da espécie para o género,
ou de uma espécie para outra, por via de analogia” (Aristoteles, 2004).

Maria Furlanetto corrobora essa linha de raciocinio ao afirmar que “Aristételes teria dado inicio a

tradicao de conceber a metafora como ‘uso desviante’ da linguagem, em contraste com seu ‘uso



normal’... que a metafora, entdo, se liga ao nome, a palavra (onoma), e ndo ao nivel do discurso”

(Furlanetto, 2006).

Aristoteles legou a posteridade a tese do nome ou palavra como unidade bdsica da linguagem. E ainda,
apresentou a metafora como aquela palavra que preenche a lacuna deixada na linguagem ordinaria.
Ndo que a teoria aristotélica da metafora se restringisse a essa perspectiva, mas porque foi dessas
duas teses especificas que se articulou posteriormente a teoria da substituicdo e da comparacao. Mais
precisamente, em Aristodteles, a metafora além de ser algo que acontece ao nome, definida em termos

de movimento e transposicdo de um nome estranho, ela comporta uma comparacao.

A idéia aristotélica de allotrios [estranho] tende a aproximar trés ideias
distintas: a ideia de desvio em relacdo ao uso ordindrio, a ideia de empréstimo
a um dominio de origem, e a de substituicdo em relacdo a uma palavra comum
ausente mas disponivel... (Ricoeur, 2000, p.37)

A partir disso, com a ideia de substituicdao fornecendo a fundamentacgao, afirmando ser o termo
metaférico substituto, a metadfora ndo pode revelar nada novo sobre a realidade, pois uma vez que ela
poderia ser substituida por um outro nome prdéprio, seu valor heuristico é igual a zero. Neste caso, a
metafora tem valor apenas como ornamento, como decoracdo. Com tudo isso em maos, a retodrica
desenvolveu e refinou a teoria da substituicdo e da comparacdao da metdfora, cujas principais

proposicoes podem ser apresentadas em seis tépicos, conforme Paul Ricoeur (1976, p.49).
1) Metafora é um tropo, uma figura de discurso que diz respeito a denominagao;

2) Representa a extensdo do sentido de um nome mediante o desvio do sentido literal das

palavras;
3) Arazdo para esse desvio é a semelhanga;

4) A fungdo da semelhanga é fundar a substitui¢do do sentido figurado de uma palavra em vez

do sentido literal, que poderia ter sido usado no mesmo lugar;

5) Por isso, a significagdo substituida ndo representa nenhuma inovagdo semantica. Nds
podemos traduzir uma metafora, isto é, repor o sentido literal de que a palavra figurada é

uma substituta. De fato, substituicdo mais restituicdo é igual a zero;

6) Desde que a metafora ndo representa uma inovagdo semantica, uma metafora ndo fornece
nenhuma informacdo sobre a realidade. Eis porque ela pode ser considerada como uma das

funcdes emotivas do discurso.



O que interessa frisar na lista das proposicdes acima, é que segundo a perspectiva da retdrica cldssica

1) a metdfora é um tropo; 2) a metafora é traduzivel; 3) a metdfora nao estende o conhecimento.

Além desta perspectiva da substituicdo, hd também a tese da comparacdo. Essa ultima perspectiva

terd como eixo basico de apresentacao, as teses do filésofo Donald Davison.

2 TEORIA DA COMPARAGAQ — DONALD DAVIDSON

A escolha de Donald Davidson tem por objetivo apresentar teses sobre a metafora contrarias as quais
serdo desenvolvidas a partir de Paul Ricoeur, articuladas por um tedrico contemporaneo relevante e
respeitado sobre o assunto que envolve a linguagem. As teses de Davidson ndo s3ao exatamente iguais

as da tradicdo retdrica classica, por isso ela estd recebendo uma identificacdo especifica.?

Ao juntar as concepcdes da retdrica classica com essa perspectiva davidsoniana, pretende-se ter um
conjunto de proposigdes que representem significativamente, a teoria da substituicdo e da
comparacdo da metafora que sirva de contraponto a teoria da tensdo. A apresentacdo dessa
perspectiva contrdria é importante para testar a forga, a propriedade e o alcance dos argumentos de
Paul Ricoeur que terdo que ser sustentados frente ndo so a retdrica classica, mas frente a um tedrico

contemporaneo de relevancia académica.

Se a teoria da tensdo for capaz de substituir e suplantar a teoria da substituicdo e da comparacao,
entdo o caminho para se estabelecer a fungao heuristica da literatura estara aberto. Caso contrario, a
pressuposicdo da literatura como intérprete da realidade ndo logrard éxito, uma vez que o especifico

da literatura estd sendo postulado a partir da metafora.

O pensador norte-americano Donald Davidson (1917 — 2003), formado em Harvard, lecionou em
Princeton e tem o titulo de professor emérito da Universidade de Berkeley. Ele é considerado um dos
mais importantes filésofos da segunda metade do século XX, especialmente sobre o tema da filosofia

da mente e da ac¢do, conforme atesta a Stanford Encyclopedia of Philosophy (2006).

Em 2001, o professor Waldomiro Silva Filho, chegou a afirmar que Davidson, ao lado de J. Habermas,
J. Derrida e R. Rorty, era “o fildsofo vivo mais influente e original da segunda metade do século XX”

(Silva Filho, 2001, p.31).

Davidson, em seu texto What Metaphors Mean? publicado em portugués sob o titulo: O que as
metaforas significam?, parte do pressuposto de que o “conceito de metafora, como primariamente,

um veiculo para transmitir ideias, mesmo se inusitadas parece tdo errado quanto a ideia matriz de que
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a metafora tenha um significado especial” (Davidson, 1992, p.36), e mais adiante acrescenta “a
metafora ndao nos leva a notar aquilo que poderia deixar de ser notado de outra forma” (Davidson,
1992, p.45). Por isso foi dito acima que Donald Davidson, que ndo é um retérico, mas um filésofo da
linguagem e tedrico do conhecimento, é um interlocutor importante e necessario. Se ele estiver certo,
como faz lembrar Max Black, entdao “muito o que foi escrito a respeito da metafora poderd muito bem

ser lancado ao fogo (Black, 1992, p.183).

Em aparente contradicdo a tradi¢do retdrica, mas chegando a mesma conclusdo que ela, o filésofo
norte-americano defende a tese que “as metaforas significam, aquilo que as palavras, em sua
interpretacdo mais literal, significam, e nada mais do que isso (Davidson, p.35). Segundo a sua
concepgao, é um erro fundamental “a ideia de que a metafora tem, além do seu sentido ou significado
literal, um outro sentido ou significado” (Davidson, 1992, p.35). O saldo liquido dessa equacao,

conforme o citado filésofo é que:

...nenhuma teoria de significado metaférico ou verdade metaférica pode ajudar
a explicar como a metdafora funciona. A metafora percorre as mesmas trilhas
linglisticas das sentengas mais comuns... O que distingue uma metdafora nao é
o significado, mas sim o uso... E 0 uso especial ao qual submetemos a
linguagem na metafora ndo é — e ndo pode ser — “dizer algo” especial, ndo
importa quao indiretamente. Porquanto uma metafora diz somente aquilo que
mostra em sua face...

Se a metdfora envolvesse um segundo significado, como acontece com a
ambigliidade, esperariamos poder especificar o significado especial de uma
palavra em uma estrutura metafdrica aguardando até que a metafora morra. O
sentido metafdrico da metafora viva deveria ser imortalizado pelo significado
literal da metafora morta (Davidson, 1992, p.41).

Com essas afirmac0Oes, especialmente as que foram destacadas com o grifo, nota-se a diferenca entre
Davidson e retérica classica. Para ele, ndo ha um significado especial na metafora. “Nao ha distingao

III

entre ‘significado literal’ e significado n3o- literal” (Silva Filho, 2001, p.32). E 0 uso que determina o
seu sentido metaférico. Além disso, ao argumentar que a metafora é o que mostra na sua face, fica
estabelecido que n3o ha outro significado, que ndo o literal para cada palavra. E por isso que ele
precisa afirmar que sé o uso determina a metafora, uma vez que no que depende sé da palavra, ndo
haveria essa possibilidade. J& a retdrica classica aceita a palavra como podendo nado ter o sentido

literal, embora conclua, como se observou h3 pouco, a mesma coisa que Davidson: ndo ha nada

especial na metdafora sobre a realidade. A metafora ndao tem fungao heuristica.

Com essa postura, Davidson parece se aproximar da nova concep¢do da metafora, mas é sé na

superficie que essa similaridade é notada. Na teoria da tensdo, conquanto se leve em conta o contexto,

11



o uso, como diria Davidson, as palavras sdo pensadas como tendo significados além dos comuns. Isto
é, além do significado que tem no uso regular e ordindrio, chamado de literal, a metafora tem, na

teoria da tensdo, outros significados, diferentemente do que afirma o fildsofo de Berkeley.

Considerar a filosofia da linguagem e da comunicagao davidsonianas ajuda entender melhor essas
teses sobre a metafora. Na linha da filosofia contemporanea pds Wittgenstein, James, Quine e
Heidegger, Davidson aceita que a linguagem nao pode ser pensada como um espelho que representa

as coisas. Nesse caminho, ele radicaliza chegando a afirmar que a linguagem nao existe.

... hdo hd uma coisa como uma linguagem, se a linguagem é algo como os
filésofos e os linglistas supuseram. Ndo ha... nada assim que aprendemos e
dominamos ou com o qual nascemos. Devemos abandonar a idéia de uma
estrutura partilhada claramente definida que os usuarios da linguagem
adquirem e aplicam a casos... (Davidson, 1986, p.446)

Como consequéncia dessa postura, sua teoria da comunica¢do nao pode admitir uma estrutura fixa e
absoluta anterior aos falantes. Davidson rejeita a tese da estrutura partilhada da lingua como
explicagdao da possibilidade linguistica da comunicagao. Por isso, para ele, no ato de fala, os falantes
estabelecem uma perspectiva hermenéutica proviséria (passing theory) com a qual vai interpretar a
fala do outro, ao mesmo tempo em que essa perspectiva interpretativa vai sendo mudada conforme
os enunciados vao se sucedendo num ciclo de aproxima¢ao comunicativa. Conforme Davidson, “o que
o falante e o intérprete conhecem antecipadamente ndo é (necessariamente) compartilhado e,
portanto [0 que conhecem] ndao é uma linguagem governada por regras compartilhadas ou por
convencoes” (Davidson, 1986, p.445). Assim, os falantes na pratica “inventam” a sua linguagem para
se entenderem e isso com base no que um pressupde do outro, ja que de antemao nao podem saber
de fato um sobre o outro. E de posse da passing theory, e ndo de uma teoria anterior que os intérpretes
podem se compreender. Noutras palavras, é o uso que determina o sentido do que estd sendo dito,

ndo alguma estrutura linguistica pré-fixada. E, nesse sentido, a linguagem nao existe.

E na teoria transitdria (passing theory) que o acordo é, acidental em parte,
maior. Enquanto o falante e o intérprete falam, as suas teorias anteriores vao
se tornando mais semelhantes... A assintota de acordo e compreensdo é
alcangada quando as teorias transitdrias coincidem (Davidson, 1986, p.44).

Conforme Silva Filho, segundo a filosofia de Donald Davidson “a interpretacao é o fundamento de toda
comunicagdo linguistica e compreender o que um falante diz pressupde sempre uma
interpretagdo”(Silva Filho, 2001, p.33). Interpretagao que para acontecer conta com uma teoria sobre
0 outro que antecipa o sentido e o significado da fala do outro. Todavia, é no ato que as palavras

ganham sentido e significado.

12
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A concepg¢do que o falante tem da teoria do intérprete é absolutamente
relevante para aquilo que diz e para aquilo que significa suas palavras; é uma
parte importante daquilo sobre o que deve basear sua vontade de ser
compreendido. Por principio, o falante sabe pouco sobre o intérprete e pode
apenas supor que ele interpretard seu discurso segundo algumas linhas
standart: tem apenas um intérprete em mente, do mesmo modo que o
intérprete tem um falante em mente. Ambos, intérprete e falante, conjecturam
uma teoria para seu interlocutor, atribuindo significado e verdade aos seus
proferimentos (Silva Filho, 2001, p.37).

Por isso Davidson se opde a qualquer coisa como um estruturalismo para o qua | a linguagem é um
sistema de signos independentes do falante, que |hes seriam anteriores e que estariam ja dados
estruturalmente na cultura. Conforme Richard Rorty, “Davidson rompe com a no¢3ao de que a
linguagem é um meio — um meio de representacdo e de expressdao” (Rorty, 1988, p.27). E,
ironicamente, é na metafora que Davidson encontra uma demonstracdo exemplar contra as teses
representacionistas. A metafora dissolve o sentido da representa¢dao da linguagem ao langar “uma
frase sem um lugar fixo num jogo de linguagem” (Rorty, 1988, p.35). E por isso que ele pode afirmar
que so ha sentido literal, nada mais. Todo ato de fala é um ato em que as palavras sdo usadas
particularmente segundo as interpretacdes daquele momento transitdrio e sdo tomadas literalmente,
pois no instante do uso, as palavras tém os seus significados primeiros, independentemente de
guaisquer outros usos que tenham tido noutro lugar. Ou seja, o sentido e o significado das palavras é
funcdo do uso. E por isso que o problema central da metafora para Davidson é o de sua vinculag3o a
semantica. Dai a sua afirmacdo de que a metdfora pertence exclusivamente ao dominio do uso. Essa
perspectiva estd expressamente relacionada a tese de Wittgenstein que afirma que “pode-se, para
uma grande classe de casos de utilizacao da palavra ‘significacdo’ — sendo para todos os casos de sua
utilizacdo -, explica- la assim: a significacdo de uma palavra é seu uso na linguagem” (Wittgenstein,

2000, §43).

Por isso se coloca a questdo do intérprete e do deslocamento da fala para o falante. Assim, como
lembra Reed Dasenbrock, Donald Davidson no final dos Inquiries pode afirmar que “nds precisamos
perguntar ndo o que as palavras usadas pelo falante significam, mas antes o que o falante dessas
palavras significa com elas” (Dasenbrock, 1999, p.365). Desse modo, ndo sdo as convengdes que sdo a
condicdo da linguagem, antes, a linguagem é que é “uma condicdo para ter as convenc¢ées” (Davidson,

1984, 280).

Definitivamente Davidson assume que as palavras ndo representam objetivamente as coisas ou
tenham sentido e significado fora daquele que |he é conferido no ato de fala. Isso faz com que ele se

aproxime da explicagao que John Searle faz ao localizar na intengdo do falante a possibilidade de
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identificacdo do discurso metafdrico. Segundo Searle, o “que a emissdo metaférica significa é
realmente diferente do significado das palavras e sentenc¢as, mas nao porque tenham mudado os
significados dos elementos lexicais, e sim porque o falante quer significar, com elas, outra coisa”
(Searle, 1995, 137). Para Searle, as metdforas acontecem somente quando hd diferenga entre o
sentido do enunciado e uma intenc¢do de significagdo que se atribui ao falante. Ou seja, uma metafora
se reconhece pela intencdo do autor em falar o contrario do que esta pensando. Bem préximo a isso

esta Davidson com sua passing theory.

No passing theory o intérprete e o falante encontram nomes e vocabulos
manipulados e usados com sucesso, interpretados segundo uma forma propria
de correcdo, muitas vezes independente de outros usos ordinarios. O desvio do
uso ordinario ndo é um erro ou uma novidade (no sentido comum de metafora),
mas a consecucdo de uma teoria transitéria especifica e constitui uma
caracteristica daquilo que as palavras significam naquela circunstancia ou
ocasiao (Silva Filho, 2001, p.38).

E com base nesse postulado de que o significado literal nasce na passing theory, que as teses sobre a
metdafora sdo sustentadas. E, semelhante ao que faz John Searle, a partir dessa sua filosofia da
linguagem e da comunicacao que Davidson pode identificar como equivoco fundamental a ideia de
gue a metafora tem além do seu sentido ou significado outro sentido ou significado qualquer, e
localizar n3o na fala, mas no falante a possibilidade de identificacdo da metéfora. E por isso que para
ser coerente com a sua filosofia, Davidson tem que afirmar que “a metafora pertence exclusivamente
ao dominio do uso” (Davidson, 1984, p.247). Com isso, Davidson ndo consegue enxergar a diferenca

entre o sentido metafdrico e o literal.

Para o filésofo norte-americano, a metaforizacdo é o uso de sentido literal e ndo tem conteudo
semantico novo. Se ndo ha nenhum sentido além do literal, também ndo had um valor de verdade das
sentencas metafdricas diversas dos valores de verdade dessas sentengas no seu uso literal. Todavia,
faz bem lembrar que Davidson ndao confunde o uso literal das palavras com o metaférico. O que ele
nega é um sentido metaférico na palavra ou na sentenca. Mas ele admite que uma metafora faz notar
algo, que ela “nos faz ver uma coisa como outra, fazendo algum tipo de afirmacao literal que inspira o
insight ou leva a ele” (Davidson, 1992, p.51). Assim é que, conforme interpretacdo de Edgar Marques,
a metaforizacdo ndo consiste, para Davidson, “em um tipo especial de conteldo semantico, mas sim
em um certo uso de sentidos literais que tem por efeito uma compreensao das coisas que ultrapassa

as dimensdes do que foi dito literalmente” (Marques, 2005, p.99).

Segundo a concepgao de Oliver Scholz (1993, p. 162), em resumo esquematico, a posi¢do de Davidson,

gue rejeita o nucleo duro da teoria da tensdo da metafora, mas que também ndo concorda com certos
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aspectos da antiga tradicdo retérica pode ser apresentado sobre o que ele se opde. Davidson

argumenta contra:

1. aideia de que em metéafora certas palavras empreendem o novo, ou significados estendidos;
gue metafora é um tipo de ambiguidade;
gue metafora é um tipo especial de ambiguidade — similar ao operado pelo jogo de palavras;

a ideia fregeana de metéfora;

LA

que o significado figurado de uma metafora é o significado literal do simile correspondente e,
6. que a metafora é um simile eliptico.

Dessa lista de Scholz, o que interessa de fato ao objeto desta pesquisa é o item 1), Pois ele parece ir
de encontro a tese ricoeuriana da metafora como inovacao semantica. Em relacdo a retérica classica,
pode-se dizer que a diferenca basica e fundamental entre Davidson e a tradi¢cdo retdrica é que
enguanto a retdrica classica ndo aceita a metafora como inovagdo semantica porque cré que no lugar
da palavra metaférica poderia estar uma palavra literal, Davidson ndo aceita que a metafora estenda
o conhecimento porque a metadfora ndo deixa nunca de ter o sentido literal. A diferenca é sutil, mas
significativa. Nao é que o fildsofo norte-americano pense que a metafora ndao tenha fungao especifica
na linguagem, para ele a metafora tem funcdo especial de chamar a atengdo para varios pontos. Mas,
conforme sua tese, isso ndo faz com que a metéafora alcance status heuristico. Por isso, enquanto para
a retdrica classica a metafora pode ser substituida, para Davidson ndao pode. Isso ndo porque seja

impossivel a substituicdo, e sim porque é desnecessaria.

Da retdrica classica, Davidson combate a ideia de tropo e de traducdo. Ele faz isso porque por tras da
concepcao de tropo estd a ideia de que a metafora esta ligada ao nome. Como ele arranca para fora
do texto a possibilidade da metafora e a localiza nos falantes, ndo pode aceitar essa premissa classica.
Em relacdo a traducdo da metafora, Davidson ndo pode aceitar que a metafora possa ser traduzida,
ndo porque ela tenha algum sentido oculto inalcancavel pelo intérprete, mas porque nao ha nada para
ser traduzido, uma vez que é sempre o sentido literal que estd dado, apenas sendo usado de forma

diferente.

Em resumo, da teoria da tensao, Davidson combate a ideia de metafora como inovag¢ao semantica. Ele
ndo percebe funcdo heuristica na metafora porque uma metéfora ndo diz nada além do que diz o
significado literal. Desse modo, chega-se a mesma conclusao da retdrica classica, embora por razdes

diferentes: a metafora ndo estende o conhecimento.
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3 TEORIA DA TENSAO SEGUNDO PAUL RICOEUR: RESPOSTA A RETORICA CLASSICA E A DAVIDSON

Como visto na seccdo anterior, para a retérica a metafora ndo tem funcdo heuristica porque o
metaférico pode ser substituido pelo literal. Ja para Davidson, a metafora ndo revela conhecimento
novo sobre a realidade porque, a rigor, nem mesmo existe palavra ou sentenga metafdrica. Por isso,
para a retdrica, a metafora serve apenas como ornamento e para Davidson, a metafora tem apenas o
poder de chamar a aten¢do. De qualquer modo, a conclusdo é a mesma: a metafora ndo diz nada novo
sobre a realidade. Todavia, na contramao dessas perspectivas, esta a tese ricoeuriana afirmando que
a metafora tem funcdo heuristica. Enfaticamente a proposicao de Paul Ricoeur sustentada pela sua
teoria da tensdo é que “uma metafora, em resumo, conta- nos alguma coisa nova sobre a realidade”
(1976, p.53). Diante disso, torna-se necessdrio apresentar e desenvolver a teoria da tensao metafdrica
em confronto com as suas opositoras. Isso permitird saber se a tese de Ricoeur é plausivel e
sustentdvel, mostrando a sua témpera e sendo capaz de avancar as perspectivas contrdrias da retérica

e de Davidson.

O filésofo francés Paul Ricoeur (1913-2005) é um dos poucos intelectuais neste inicio de século que
pode ser denominado de erudito, dado a vastidao e profundidade do seu conhecimento e a sua
competéncia argumentativa sobre os mais variados assuntos das ciéncias humanas. Mesmo correndo
o risco de simplificacdao, sua perspectiva filoséfica pode ser caracterizada como fenomenoldgica
hermenéutica, seguindo a linha da tradicdo da filosofia reflexiva francesa sob inspiracdo de Jean
Nabert e Gabriel Marcel, sob a influéncia da filosofia alema, sobretudo Kant, Hegel, Husserl e
Heidegger. Isso sem se esquecer da filosofia grega classica e do didlogo constante com as teorias

linglisticas, filosofia da linguagem e analitica do século XIX e XX.

Em sua trajetdria intelectual acabou precisando investigar a fundo a linguagem, e nela, teve que se
dedicar a compreensdo da metafora. O resultado foi um dos mais completos tratados filoséfico-

lingliisticos produzidos até hoje sobre a metafora: A metafora viva.

A tese ricoeuriana basica é que a metafora conta-nos alguma coisa nova sobre a realidade, isto é: a
metafora tem funcdo heuristica! Diante dessa proposicdao, a questdao que se coloca é: como Ricoeur
sustenta essa tese? Como ele inverte o postulado da retérica classica e de Donald Davidson? Para essa
perspectiva ricoeuriana ser sustentada terd que ultrapassar a premissa bdsica da retérica que afirma
gue a palavra metaférica pode ser substituida por outra literal qualquer e a audaciosa tese de Davidson

de que a palavra sé tem sentido literal.
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Dizer que a palavra metafdrica pode ser substituida pela literal é dizer que ela pode ser traduzida. Foi
isso que a retdrica classica entendeu a partir de Aristoteles. Todavia, Ricoeur afirma que essa
perspectiva, conquanto se encontre em germe em Aristoteles, parece ndo ser necessariamente
decorrente dele. Conforme explica Ricoeur: “que um nome pertenga como préprio, isto é,
essencialmente, a uma idéia, ndo estd necessariamente implicado pela idéia de uso corrente” (Ricoeur,
2000, p.34). Ou, como havia dito um pouco antes: “a nocdo de sentido ‘corrente’ (kyrion) ndo
conduz,... a de sentido ‘préprio’, caso se entenda por sentido préprio um sentido primitivo, original,

autdctone” (Ricoeur, 2000, p.32).

Todavia, parece que o préprio Aristoteles facilitou o uso que a retdrica fez da metafora. Ele vincula a
metafora a lexis (enunciado) por meio do nome na sua famosa definicdo de metafora: “A metafora é
a transposicdo do nome de uma coisa para outra...” (Aristoteles, 2004, cap. XXI). Nessa definicdo,
seguindo a exegese ricoeuriana desse texto, (2000, p.29) pode-se perceber que a metafora é algo que
acontece ao nome, é definida em termos de movimento/deslocamento: de... para... e é a transposi¢do
de um nome estranho. Além disso, “a ideia aristotélica de allotrios tende a aproximar trés idéias
distintas: a ideia de desvio em relacdo ao uso ordinario, a idéia de empréstimo a um dominio de
origem, e a de substituicdo em relagdo a uma palavra comum ausente mas disponivel” (Ricoeur, 2000,

p.37).

Dessas ideias, a de substituicdo é a que tem mais poténcia, (para usar um termo da metafisica
aristotélica), para fundamentar a teoria da substituicdo e a negacdo do valor cognitivo da metafora.
Afinal, se o termo metafdrico é um termo substituto, o termo ausente pode ser restituido, e se pode
ser restituido, o termo metafdérico ndo passa de ornamento. Assim, sua informacdo é nula e a sua

traducdo é possivel. E, foi isso que a retérica cldssica concluiu.

Contudo, uma interpretacao diferente pode ser feita com base na premissa de que a metafora ndo é
|éxica, mas semantica. E isso a partir da prépria definicdo aristotélica, que, conforme Ricoeur fornece
possibilidade de entendimento da metafora tanto em termos da palavra, quanto da sentenca, como
lembra Dabney Townsend (1995, p.194). O que Ricoeur precisa é demonstrar a passagem da metafora
do nivel semidtico ao hermenéutico, correspondendo ao da palavra ao discurso. Por isso, ele precisa
sustentar a sua tese de que “a metafora tem a ver com a semantica da frase, antes de dizer respeito a
semantica de uma palavra” (Ricoeur, 1976, p.49). Ndo é um acidente de denominag¢do, mas um
deslocamento de significacdo. E preciso demonstrar que a metéfora faz sentido numa enunciacio,

porque é um fendmeno de predicacdo, ndo de denominagao. Como ele exemplifica:
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quando se diz "manto de tristeza" ou "anjo azul, "estamos apresentando
metdforas. A metafora é o resultado da tensdo entre dois termos numa
enunciacdo metafdrica. Seria absurdidade a leitura literal de uma metéafora: o
anjo ndo é azul, se azul é uma cor; a tristeza ndo é manto se manto é um traje
feito de tecido. A interpretacdao metafdrica pressupGe uma interpretacao literal
que se auto-destréi numa contradicdo significante. E este processo de
autodestruicdo ou de transformacdao que impde uma espécie de torcao as
palavras, uma extensdo de sentido, gracas a qual podemos descortinar um
sentido onde uma interpretacao literal seria literalmente absurda.

Assim uma metafora ndo existe em si mesma, mas numa e por uma
interpretagdao. Na enunciagdo metafdrica submetemos as palavras a um
trabalho de sentido, ou a "uma torcdao metafdrica", para usarmos palavras de
Beardsley (Ricoeur, 1976, p.50).

Fica bem claro, aqui, a proximidade e distancia com Donald Davidson. Proximidade porque localizam
a metafora no uso e distancia porque, diferente de Davidson, Ricoeur pressupée nesse jogo linglistico
uma inovacgao de sentido. Assim, ndo é a nomenclatura das imagens que se analisa quando se fala de

metafora. O que estd em jogo numa expressao metafdrica é “o aparecimento de um parentesco onde

a visdo ordindria ndo percepciona qualquer relagdo” (Ricoeur, 1976, p.51).

Ricoeur e Davidson localizam a metafora ndo na palavra em si mesma, mas nos ouvintes/leitores. Com
isso estao de acordo sobre onde procurar a identificagcdo da metafora — nas interpretacdes das pessoas
gue recepcionam a fala. Todavia, isso ndo implica em concordancia, pois na perspectiva do filésofo
norte-americano, conquanto seja o receptor quem decida sobre o uso metafdrico da palavra, essa
metafora nada Ihe acrescenta de novo sobre o conhecimento. Ja para o fildsofo francés, é justamente
isso que acontece. No momento da interpretacdo da fala, o receptor ao notar a incongruéncia da
aceitacdo literal da fala percebe, nas ruinas desse sentido literal, mas dado por causa dele, um novo
significado sd possivel porque a metafora foi usada. Com essa postura Ricoeur também se afasta de
Searle, para quem o fenbmeno da metdfora se localiza no emitente. Na perspectiva ricoeuriana, o
controle da interpretacdo é apenas sugerido pelo emitente, todavia, é o receptor quem de fato decide
sobre o significado. Pode-se exemplificar essa tese de Ricoeur recorrendo-se a analise do filme Muito

além do Jardim de 1979, dirigido por Hal Ashby, baseado no romance de Jerzy Kosinski.

O filme conta a histéria de Chance, um jardineiro simpldrio que tem de deixar a casa onde trabalha
por conta da morte do dono e acaba sendo indicado para a presidéncia do seu Pais. Durante a sua
andanca, € mostrado como ele se preocupa com as plantas e as arvores. Num dado momento, Chance
é atropelado, mas é socorrido e levado a mansao do dono do carro que o atropelou, um velho
milionario, prestes a morrer. O detalhe que faz a diferenca é que Chance diz e entende as coisas

literalmente. Ao ser apresentado ao miliondrio, o sr. Ben Rand, que pensa ser Chance alguém da alta
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sociedade, inicia- se a conversa onde o jogo literal/metaférico da o tom, conforme se vé na transcricdo

do didlogo feito por Magda Tolentino (1992, p. 78 et seq):

Chance — Estou com fome. Ben — Eu também, meu rapaz.

Chance — O velho morreu, Louise foi embora. Ben — Vocé precisa de uma secretaria?

Chance — Ndo. Minha casa foi fechada.

Ben — Vocé quer dizer que seu negécio foi fechado?

Chance — Sim, fechado e bloqueado pelos advogados. Eu gostaria de trabalhar no seu jardim.

Ben — Eu entendo: no meio das florestas e drvores. Um homem de negdcios é uma espécie de
jardineiro —trabalha o solo para o tornar fértil, constrdi algo para a familia.

Chance —Meu jardim é assim. Agora sé me resta aquele lugar |a em cima (referindo- se ao quarto onde
estd hospedado).

Ben — (protestando, pensando que ele se refere ao céu) Aquele lugar estd reservado para mim.
Chance — E um lugar agradével (o quarto).

Ben — Tenho certeza que é. Pelo menos é o que dizem (o céu). Um homem de negdcios trabalhador é
como um produtor da vinha... Gostaria de fundar uma associacdo em prol deles. Alguma idéia?

Chance — N3o, Ben.

Ben — Indeciso? Entendo. Quando um homem perde tudo, a raiva tende a bloquear a razao por algum
tempo.

Nesse jogo, em que Ben pensa que Chance é direto porque ndo tem medo de se expressar, mas que
na verdade ele é direto porque pensa de forma literal simples e sempre concretamente pensando no

jardim, acontece uma conversa entre eles e o presidente do Pais:
Presidente — Acha que podemos crescer com medidas temporarias?

Chance — Enquanto as raizes ndo forem cortadas... tudo esta bem... e vai continuar bem... num jardim.
Presidente — Num jardim?

Chance — Sim. Num jardim o crescimento tem suas estacdes; primeiro vem a primavera e o verao,
depois o outono e o inverno... e entdao nds temos a primavera e o verao outra vez.

Ben — Sei o que ele quer dizer: é que aceitemos os inevitaveis ciclos da Natureza, mas ndo devemos
nos aborrecer com os ciclos da nossa economia.

Chance — Sim, vai haver crescimento na primavera.
Mais tarde, numa reunido com os seus assessores, 0 presidente reproduz o didlogo que teve com

Chance assim:

- O Senhor Chancy tem uma rara sensibilidade a respeito deste pais. Ele disse que, enquanto as raizes
das industrias continuarem firmemente plantadas no solo da nagdo, as perspectivas econémicas serdo

sem duvida ensolaradas... Ndo devemos temer as tempestades de outono e inverno. Ao invés disso,
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vamos esperar um rapido crescimento na primavera e as recompensas do verdo: como num jardim da
terra. Vamos aprender a aceitar e valorizar a época em que as arvores estdo vazias. Assim como

gostamos de colher seus frutos.

Nessa trama, Chance tem a intengdo (para usar um vocdbulo de Searle) de falar de forma literal, ele
nao esta produzindo metaforas, o jardineiro ndo tem a intenc¢do de falar por figuras, contudo, é de
forma metafdrica que o seu discurso é recebido. O absurdo do sentido literal ndo ocorreria se o que
Chance dissera fosse aplicado segundo a sua intengao, mas, tdo somente, se fosse aplicado a realidade
a qual os seus interlocutores aplicavam. Isso é bastante notdrio no caso da economia, que ndo tem

literalmente raizes e nem da frutos.

No didlogo reproduzido, fica evidente a perspectiva ricoeuriana de que a metafora é um evento de
predicacao, ndo de denominagao — acontece no discurso. Foi assim que as frases de Chance puderam
ser tomadas figuradamente. E aqui aparece a outra tese de Ricoeur: a metdfora acontece numa
interpretacdo. Por isso ela ndo é um enigma, mas a solucdo do enigma (Ricoeur, 1992, p.148). Além
disso, o controle e a decisdo sobre o discurso ser metafdérico ou ndo, ndo estava com Chance, mas com
guem o ouvia. Mesmo que ele falasse literalmente, os seus interlocutores o interpretavam
metaforicamente. Ou seja, “uma metafora n3o existe em si mesma, mas numa e por uma

interpretacao” (Ricoeur, 1976, p.50).

Ricoeur, evocando Max Black, aceita que o desvio operado pela metafora se d4 em uma interagao
entre sujeito e predicado légicos, ndo entre palavras (Ricoeur, 1992, p.147). E por isso que ele pode
afirmar que a metafora tem a ver com a alteracdo da predicacgdo alterada, ndo da denominacgao. Isto
é, a metafora é um evento da predicacdo, ndo da denominacdo, e por isso ligada a interpretacao.
Ademais, o entendimento metaférico do discurso de Chance langou luz sobre o entendimento da
economia. Noutras palavras, estendeu o conhecimento sobre a realidade, em conformidade com uma

outra tese de Ricoeur.

Com isso, acentua-se a diferenca das teses de Ricoeur em relacdo ndo somente a Davidson, mas a
retdrica classica, para a qual o tropo era a substituicdo de uma palavra por outra. Na perspectiva
ricoeuriana sobre a metafora, ha uma oposicdo a concepc¢ao puramente retdrica da metafora. Numa
metafora viva, diz Ricoeur, a tensdo entre as palavras ou, mais precisamente entre as duas
interpretacGes, uma literal e outra metafdrica, ao nivel de toda a frase, mostra uma verdadeira criacao

de sentido, que a retdrica classica ndao explica. Entre a teoria da tensao da metafora e a teoria da
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substituicdo (classica) ha uma diferenca frontal. Na teoria de Ricoeur, emerge uma nova significacao,
que engloba toda a frase. Neste sentido, a metafora é uma criagdao instantdanea, uma inovagao
semantica que nao tem estatuto na linguagem ja estabelecida e que apenas existe em funcdo e por
causa da atribuicdo de um predicado inabitual ou inesperado. Por conseguinte, “a metdfora
assemelha-se mais a resolugdo de um enigma do que a uma associacdo simples baseada na

semelhanga; é constituida pela resolugdo de uma dissonancia semantica" (Ricoeur, 1976, p.52).

Por isso denomina-se a teoria de Ricoeur de teoria da tensdo, porque ha uma tensdo no
relacionamento predicativo que a metafora mantém, segundo ele, fazendo a ultrapassagem da lexis
para chegar a frase, ao enunciado e dai ao discurso. Assim é que ele pode afirmar que “a metéfora é
o resultado da tensdo entre dois termos numa enunciacdo metaférica” (1976, p,50). Para Ricoeur, a
especificidade deste fendmeno serd compreendida na hora em que for admitida a existéncia de

metaforas vivas.

“Metaforas vivas sdo metaforas de invencdo, em cujo interior a resposta a discordancia na frase é uma
nova extensdo de sentido" (1976, p.52). Assim, as metaforas de tensdo, ndo tém como ser traduzidas.
“As metaforas de tensdo ndo sdo traduziveis, porque criam o seu sentido. Isto ndo quer dizer que nao
se possam parafrasear, mas apenas que uma tal parafrase é infinita, incapaz de exaurir o sentido

inovador” (1976, p.05).

Ricoeur sustenta a sua tese a partir da idéia de que a metafora é um fendmeno de predicacao, o
resultado da tensdo entre dois termos, ndo existente em si mesma, mas em e através de uma
interpretacdo e que pressupde uma interpretacdo que destréi a si mesma numa contradicao
significante. E ainda, segundo ele, a metafora reduz o choque engendrado pelas idéias incompativeis
e é um erro calculado que traz juntas coisas usualmente separadas, uma inovagdao semantica que nao
tem nenhum status ja estabelecido na linguagem. Por isso a metafora é mais uma resolucdo de um
enigma que uma simples associacdo baseada na semelhanca. Ela cria o seu préprio significado. “A
metafora porta uma informac¢do na medida em que “re-descreve” a realidade. O erro categorial sera

entdo o intermédio entre descricdo e redescricao” (Ricoeur, 1976, p.40).

E por essa porta que Ricoeur entra na questdo da referencialidade da obra poética. Por esse caminho,

ele pode assimilar metafora e literatura, conhecimento e ficcdo.

Mas a possibilidade de o discurso metaférico dizer alguma coisa sobre a
realidade esbarra na constituicdo aparente do discurso poético que parece
essencialmente ndo-referencial e centrado em si mesmo. A essa concep¢ao
nao-referencial de discurso poético, opomos a idéia de que a suspensdo da
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referéncia literal é condi¢cdo para que seja liberado um poder de referéncia de
segundo grau, a referéncia poética (Ricoeur, 1976, p.13).

O que acontece é que ha um sentido literal que se coloca como condi¢do para um sentido nao literal
da realidade na medida em que ele é tomado como existente, mas é suspenso porque a obra literaria
€ uma representacdo do mundo, ndo a sua descricdo. Ou seja, a obra literdria analogamente a
metafora existe em e por uma tens3ao apagando um mundo ao mesmo tempo em que o reconstroéi. A
isso se chama referéncia de segundo grau. E uma referéncia mimética dada n3o pelo o que é, mas pelo
o que poderia ser. “A metafora apresenta-se, entdo, como uma estratégia de discurso que, ao
preservar e desenvolver a poténcia criadora da linguagem, preserva e desenvolve o poder heuristico

desdobrado pela ficcdo” (Ricoeur, 2000, p.13).

Assim, a obra é conduzida a seu tema mais importante: a saber, que a metafora
é o processo retérico pelo qual o discurso libera o poder que algumas fic¢gdes
tém de redescrever a realidade. Ligando dessa maneira ficcdo e redescricao,
restituimos sua plenitude de sentido a descoberta de Aristdteles, na Poética, de
gue a poiesis da linguagem procede da conexdo entre mythos e mimesis
(Ricoeur, 2000, p.14).

Portanto, a metafora esta entre o mundo do sentido (interno a linguagem) e o mundo da referéncia
(da realidade ndo-linguistica). Ela é o indice de um trabalho do espirito, que elabora um conflito, uma
tensdo dentro da lingua (entre o que a metafora é, por ser semelhante, e o que ela ndo é, por ser
diferente), e entre a lingua e o real (pois a metdfora visa a algo que ndo estd dado, que ndo estd

presente, ela da vida a um produto da imaginacao) (GAUTHIER, 2007, p.131).

Paul Ricoeur sustenta sua tese da funcdo heuristica da metafora através da proposicao de que a
metafora opera re-descrevendo a realidade, e com isso fornecendo novo conhecimento sobre ela,

através da juncdo instantanea e inesperada que faz de idéias aparentemente incompativeis.

O esquema das proposicoes sobre a metafora pode ser apresentado assim (Ricoeur, 2000, p.40; 1976,

p.49-53):
e [ uma semantica da sentenca, antes que uma semantica da palavra;
e [ um fenémeno de predicacdo, ndo de denominac3o;
e E oresultado da tens3o entre dois termos em um enunciado metafdrico;
e N3o existe em si mesma, mas em e através de uma interpretacao;

® PressupOe uma interpretacdo que destrdi a si mesma numa contradicdo significante;
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® Aparece como um tipo de réplica a uma certa inconsisténcia na elocugdo metafdrica

literalmente interpretada;
e Consiste na redugdo do choque engendrado pelas duas idéias incompativeis;
e E um erro calculado que traz juntas coisas que usualmente n3o estariam juntas;

e [E uma criacdo instantanea, uma inovacdo semantica que ndo tem nenhum status ja
estabelecido na linguagem e que somente existe por causa da atribuigdo ndao usual ou do

predicado ndo esperado.
e [ mais uma resolucdo de um enigma que uma simples associacdo baseada na semelhanca;
e N3o pode ser traduzida porque cria o seu proprio significado;

e N3o é um ornamento do discurso. Ela tem mais que um valor emotivo porque ela oferece

nova informacao;
e (Conta- nos alguma coisa nova sobre a realidade.

Essa perspectiva ricoeuriana sobre a metafora esta de acordo com a sua preocupacdo maior com a
possibilidade do sujeito construir a si mesmo, de tomar o texto como possibilidade de construgao de
mundo. E por isso também que Ricoeur busca ir da semidtica a hermenéutica. Na sua teoria do texto,
deve-se passar da semidtica para a semantica ndo apenas porque as unidades do discurso e da lingua
demandam niveis diferentes de competéncias para o seu entendimento, mas porque sem essa
mudanca de nivel, o sujeito se extingue. Dai novamente o porqué de se afirmar que o projeto
lingliistico dele esteja fundado numa filosofia do sujeito. E isso é compreensivel. Afinal, ndo foi essa a
critica dele a Heidegger? Ao criticar a passagem da epistemologia para a ontologia em Heidegger,
Ricoeur ndo criticou a ida para a ontologia, mas a pressa, a falta de intermediacao linglistica para fazer
essa passagem. Ou seja, a filosofia do sujeito é que demanda o desvio pela linguagem, mas toda
consideracao sobre a linguagem ndo pode ser um exercicio estéreo desvinculado da possibilidade de
construcdo do sujeito. A preocupacdo com a linguagem ndo é a preocupac¢do com a linguagem em si,
mas com o sujeito consciente de si através da linguagem. Como diz Jeanne Gagnebin comentando essa
relacdo linguagem-sujeito em Ricoeur, “é o cardter fundamentalmente linglistico que permite a
compreensao de si e a compreensao das possibilidades de transformacdo de si e do

mundo”(GAGNEBIN, 1997, p.226).
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Assim, a teoria do texto esta vinculada a filosofia do sujeito, que é devedora da ontologia ricoeuriana.
O texto é o espelho onde o sujeito se vé e se projeta em novas possibilidades para habitar o mundo.
Por isso, a compreensao da metafora em Ricoeur pressupde a sua teoria do texto e a sua filosofia do
sujeito. Principalmente no que tange a ideia de texto como peg¢a comunicacional, pois para Ricoeur, o

dizer sempre é o dizer sobre alguma coisa.

NOTAS CONCLUSIVAS

Em suma, Ricoeur demonstra que a metafora é evento de predicacdo, ndo de denominacdo. Isso
implica dizer que a metdafora estd vinculada ndo a palavra, mas a expressao e por isso depende de uma
interpretacdo por parte do ouvinte/leitor. Ademais, a metafora ndo pode ser substituida porque ela
nao existe fora da expressao metafdrica. Isso implica dizer que o significado dessa expressao nado
encontra paralelo na linguagem, é uma inovacao. Se os sentidos literais forem usados separadamente,
fora do curto-circuito da expressdo metafdrica, eles ndo significam a mesma coisa de quando sao
forcados a se juntarem para formar a metéfora. Entdo, a metafora tem a ver com a palavra por ser

composta de palavras, mas ndo porque é a palavra que é metafdrica, e sim o conjunto das palavras.

Ricoeur sustenta a sua teoria da tensdao da metafora deslocando o acento da metafora sobre a palavra
para sobre o discurso. Ndo que ele desconsidere que é na palavra que ocorre o efeito de sentido, mas
gue é pela sentencga que a producdo desse sentido acontece. “Enquanto for verdadeiro que o efeito
de sentido é focalizado na palavra, a produgdo do sentido é transmitida pelo enunciado como um todo

(Ricoeur, 1992, p.147).

Assim, respondendo ao questionamento do comeco dessa parte do capitulo, pode-se dizer que
Ricoeur inverte os postulados da retérica classica demonstrando que a palavra metafdérica ndo pode
ser substituida, pois ironicamente contrdrio a tese retdrica, a substituicdo ndo é equivalente, pois “a
metafora porta uma informacdo na medida em que “re-descreve” a realidade. O erro categorial sera
entdo o intermédio entre descricdo e re-descricdo” (Ricoeur, 2000, p.40). E isso s é possivel enquanto

a palavra subsiste em uma metafora.

De igual modo, Ricoeur inverte as teses de Davidson demonstrando que as palavras podem ter
sentidos ndo literais. Ele faz a inversdo da premissa comum a retdrica e a Davidson, demonstrando
gue a metdfora estende o conhecimento, que ha entendimento novo sobre a realidade quando h3
uma metafora. E isso que permite Ricoeur atribuir a literatura, ao vincula-la @ metéfora, a funcdo

heuristica sobre a realidade. A propdsito, ele escreve:
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...0 poema esta ligado por aquilo que cria, se a suspensdo do discurso ordinario
e da sua intencdo didatica assume um carater urgente para o poeta é porque a
reducdo dos valores do discurso comum é a condi¢do negativa que permite
novas configuracdes, exprimindo o sentido da realidade que se deve trazer a
linguagem. Por meio das novas configura¢Oes trazem-se também a linguagem
novos modos de estar-no- mundo, de ai viver e de nele projetar as nossas
possibilidades mais intimas (Ricoeur, 1976, p.60).

Com isso ja se prepara o caminho para demonstrar que a partir da metafora, assim entendida, pode-
se chegar a tese de que a literatura, definida pela metafora, pode estender o conhecimento sobre a

realidade, pode ter também capacidade heuristica!

25



REFERENCIAS

ARISTOTELES. A arte Poética. Trad. Pietro Nassetti. Sdo Paulo: Martin Claret, 2004. (Col. Obra Prima
de Cada Autor).

BLACK, Max. Como as metaforas funcionam: uma resposta a Donald Davidson. In: SACKS, Sheldon
(org.). Da metafora. Sdo Paulo: Educ/Pontes, 1992.

BOOTH, Wayne. A metafora como retdrica: o problema da avaliagdo. In: SACKS, Sheldon (org.). Da
metafora. S3o Paulo: Educ/Pontes, 1992.

DASENBROCK, Ree. Locating Donald Davidson and Literary Language. In: HAHN, Lewis. (ed.). The
philosophy of Donald Davidson. Chicago: Open Court, 1999. (The Library of Living Philosophers; v.27).

DAVIDSON, Donald. A nice derangement of epitaphs. In: LePORE, Ernest (ed.). Truth and
interpretation. Oxford: Blackwell, 1986.

, Donald. Inquiries into Truth and Interpretation. Oxford: Clarendon Press, 1984.

, Donald. O que as metaforas significam. In: SACKS, Sheldon (org.). Da metafora. Sdo Paulo:
Educ/Pontes, 1992.

FURLANETTO, Maria. Literal/metaférico - um percurso discursivo. Disponivel em:
<http://br.geocities.com/agatha_7031/metafora.html.> Acesso em: 23/01/2007.

GAGNEBIN, Jeanne. Uma filosofia do cogito ferido: Paul Ricoeur. In: Revista Estudos Avancados do
Instituto de Estudos Avancados da Universidade de Sdo Paulo. S3o Paulo, v.11, n2 30, p. 261-272, 1997.

GAUTHIER, Jacques. A questao da metéafora, da referéncia e do sentido em pesquisas qualitativas: o
aporte da sociopoética. In: Revista Brasileira de Educacdo, n? 25, p.127-142, 2004. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/pdf/rbedu/n25/n25a11.pdf>. Acesso em 09/01/2007.

LAKOFF, George; JOHNSON, Marck. Metaphor we live by. Chicago: The University of Chicago Press,
1980.

MARQUES, Edgar. Sobre o reconhecimento e compreensdao de metaforas. In: Revista Reflexdo,
Faculdade de Filosofia, Pontificia Universidade Catélica de Campinas, Campinas, n230, v.88, p.95-104,
Jul.-Dez., 2005.

RICOEUR, Paul. A metafora viva. Trad. Dion Davi Marcedo. Sao Paulo: Loyola, 2000.
, Interpretacdo e Ideologias. Org. e trad. Hilton Japiassu. Rio de Janeiro: F. Alves, 1988.

, Interpretation theory: discourse and the surplus of meaning. Fort Worth: Texas Christian
University Press, 1976.

, O processo metafdérico como cognicdo, imaginacdo e sentimento. In: SACKS, Sheldon (org.).
Da metafora. Sdo Paulo: Educ/Pontes, 1992.

26



RODRIGUES, Kelcilene. A inusitada semelhanca entre as cosias na poesia de Manoel de Barros. In:
Revista de Estudos Linguisticos do Grupo de Estudos Lingtisticos do Estado de Sdo Paulo, p.2084-1089.
v. XXXV, 2006. Disponivel em: < http://gel.org.br/4publica-estudos-2006/sistema06/629.pdf>. Acesso
em: 29.01.2007. (Trabalhos apresentados no 532 Seminario do GEL - UFSCAR - Sdo Carlos, 2005)

RORTY, Richard. Contingency, irony and solidarity. Cambridge: Cambridge University Press, 1988.
SACKS, Sheldon (org.). Da metafora. Sdo Paulo: Educ/Pontes, 1992.

SCHOLZ, Oliver. What metaphors means and how metaphors refer, p.163. In, Stoecker, Ralf. Reflecting
Davidson: Donald Davidson Responding to an International Forum of Philosophers, Berlin, Boston: De
Gruyter, 1993.

SEARLE, John. Expressdo e significado: estudos da teoria dos atos da fala. Trad. Ana Cecilia de Camargo
e Ana Luiza Garcia. S3o Paulo: Martins Fontes, 1995,

SILVA FILHO, Waldomiro. Davidson, a metafora e os dominios do literal. In: Revista Utopia Y Praxis
Latinoamericana, Maracaibo, v. 06, no. 15, 2001.

TOLENTINO, Magda. Muito Além das metaforas. In: SACKS, Sheldon (org.). Da metafora. Sdo Paulo:
Educ/Pontes, 1992.

WAY, Eileen. Knowledge representation and metaphor. London: Kluwer Academic Publishers, 1991.
(Studies in cognitive systems; v.7).

WITTGENSTEIN, Ludwig. Investigacdes filoséficas. Trad. José Carlos Bruni. Sao Paulo: Nova Cultural,
2000. (Col. Os pensadores).

27



NOTAS

Nota 1

A identificacdo da teoria de Donald Davidson sobre a metafora como comparacao é tomada de empréstimo a
Max Black (1992, p.190) Foi ele quem, numa andlise do texto de Davidson sobre a metéfora, denominou a
posicdo davidsoniana de “visdao de comparagao”.
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CULTURA VISUAL, PEDAGOGIA DE RESISTENCIA
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Resumo: Propomos por meio deste artigo uma abordagem sobre a percep¢do imagética das mulheres
que se encontram inseridas no meio musical do heavy metal, desenvolvendo-se a partir de uma andlise
histérico-social das transformacdes deste género musical e do espaco que as mulheres ligadas a este
fazer artistico vém ocupando durante as ultimas décadas no Brasil. Pretendemos contemplar através
desta pesquisa questdes gerais sobre o assunto, entretanto, pertinentes, frente ao carater da proposta
em questdo, sendo que para isto, serdo realizadas delimitacdes de estudo que abordardo,
principalmente, as representa¢bes imagéticas das mulheres no cendrio do heavy metal nacional e suas
relacdes com uma (re)educacdo dos sentidos a partir da cultura visual, o corpo e o poder, conceitos

compreendidos por autores e por autoras pds-estruturalistas.

Palavras-chave: Heavy metal. Cultura visual. Corpo e poder.
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APRESENTACAO

Como dar-se-ia a relacdo entre imagens de mulheres na cena cultural do heavy metal e os processos
educacionais ndo formais voltados para constituicdo de corpos, de comportamentos e de relagdes
sociais? Eis uma pergunta disparadora deste texto voltada para pensar como essas imagens educam
os sentidos de modo informal, uma vez que nao é uma educacao ofertada dentro de instituices como
escolas ou universidades. Além disso, como estas imagens produzem novos corpos, constitui
comportamentos, conduz condutas ousadas e alternativas aos padrdes dominantes e, com efeito,
potencializa mulheres em espagos ocupados por uma maioria masculina. O entendimento, apreciacao
e anadlise da imagem feminina neste género musical, eleva as possibilidades de fruicdo e identificacao
de certas oticas préprias das subjetividades individuais, pelas quais o fazer artistico se apresenta como
um meio. Na Figura 1 observa-se a movimentacdo do corpo, livre e intensamente, em sintonia com o
ritmo pulsante e agressivo da bateria, da distor¢cdo da guitarra, da base solida do contrabaixo, aos
teclados épicos. Libertam e abrem espaco para a expressividade maxima da voz a cantar, na melodia
ou no grito inconformado, sobre percepcdes existenciais, lugares e histdrias de outrora. A mulher vista

aqui esta aberta a diferentes categorias de expressao.

Figura 1: Olivia Bayer. Foto: Thiago Jesus.

A roupa preta, demonstra a aura sinistra perante um mundo imperfeito que trata as mulheres como

figuras indcuas ou que as define através de uma dtica deturpada de sentidos, o feminino “fragil” e
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“submisso”; o movimento, as vestes e a intensidade sdo, para além apenas da expressao artistica, um

manifesto.

Imagens de mulheres no heavy metal operam como pedagogias culturais a qual ndo pode ser reduzida
ao que é ensinado, aprendido ou a educagao formal, mas como articulada a “capacidade de multiplicar
os modos, as praticas e os esfor¢os que estimulam que o sujeito incida sobre si, tornando-se um

III

cidaddo desejavel” (ANDRADE, 2016, p. 51). Compreendida como “recurso pedagdgico reforcando a
poténcia do enlace entre cultura e pedagogia” (ANDRADE, 2016, p. 53), tais imagens enlagam cenas e
musica e corporificam identidades e agenciamentos performdticos através de uma maquina

pedagdgica, onde, segundo Janotti Junior (2013):

transformam  lugares/sonoridades em territorialidades afetivas e
socioculturais. Antes de ser uma espécie de ocupacdo sentimental ou
emocional da urbe ou de espagos virtuais, as cenas pressupdem agenciamentos
de sujeitos e objetos que afetam e sdo afetados mutuamente por essas
conexdes. Nesse caso, essa corporificagdo é um efeito de presencga que se
materializa nos géneros e cenas musicais. (JANOTTI JUNIOR, 2013, p.3)

A autorreferencia corporificada, no caso da figura acima, atrelada ao género musical heavy metal,
carrega consigo elementos que, ao serem constituidos por rela¢des pedagégicas, se repetem e criam
praticas, performances, identidades, corpos. Esses elementos ndo sdo necessariamente
individualizados, uma vez que eles advém e se transforam por meio das “territorialidades afetivas e
socioculturais”, como coloca o autor. Ou seja, ndo s6 a imagem centralizada é um resultado do
agenciamento performatico, mas ela também se comunica da mesma forma, conecta-se mutuamente

com ouvinte/espectador.

A andlise das imagens das mulheres “metaleiras” pode trazer uma dtica com alicerces na percepcao
da propria contemporaneidade. Ao operarem como pedagogias culturais forjam sentidos ancorados
na construcda de um mapa “aberto, conectdvel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificacGes constantemente” (DELEUZE APUD ANDRADE, 2016, p. 29).
Possibilita, portanto, fornecer subsidios para uma construcdo de uma linha capaz de explorar as
caracteristicas que consideram, a partir de imagens, uma experiéncia em sua totalidade. O heavy
metal, enquanto linguagem artistica plural, revela e expressa praticas e sentidos da propria
diversidade humana. Em um mundo pautado por relagdes de poder, onde a imagem feminina adquire
inumeros significados expressivos sendo, por vezes, objetificado, suscita-se a relevancia de estimular
a percepcao desta representacdo imagética. Esta percepcao transcende, no que lhe concerne, as

questdes musicais e desvela toda uma geracdo de expressdo identitdria feminina. E a partir dessa
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perspectiva que se intenciona vincular o objeto deste estudo com a concepcdo de pedagogia cultural,
entendida como uma pratica cultural voltada o governo e a modificagdo dos modos de ser sujeito”

(ANDRADE, 2016, p. 28)

No decurso desta problemdtica surgem, portanto, os seguintes questionamentos: como o heavy metal
singularizado por sua cultura visual pode vir a constituir e inventar o comportamento sécio-cultural de
um grupo de pessoas? Como operam enquanto pedagogias culturais capazes de produzir uma
identidade visual do metal ? Como s3ao os modos de ver de mulheres sobre a sua participagao e
representatividade na cena metaleira? E possivel, a partir da consideragio imagética que envolve o

metal, propor uma forma de leitura capaz de, cultural e pedagogicamente, educar os sentidos?

ESTILO DE COMPORTAR E SE VESTIR

Longe de circunscrever e reduzir o heavy metal a generalizagdes e universalismos, destacamos que
ndo se trata de um género estatico e padronizado, sendo suas diversas ramificacdes possiveis de
existirem na contemporaneidade. Death Metal, Black Metal, Sinfonic Metal exemplificam bem esssa
pluralidade. Entretanto, arriscamos dizer que alguns sinais e indicios atravessam as praticas, as relades
e os sentidos neste amplo alicerce “metaleiro” e que o classifica como um “estilo de comportar e se
vestir [...] Afinal, o que seria de um rocker metalico, sem todo o aparato e pose que destaca os adeptos
desta corrente ‘maldita’ da moderna musica pop?” (LEAO, 1997, p.15). A quest3o dos aparatos visuais
mostrados como roupas pretas, cabelos comproidos e rebeldes, tatuagens, vestidos longos sinaliza-
nos para uma operac¢ao pedagdgica onde os sentidos ndo sdo fixos e nem estaveis, mas suscitam uma
nocao de cultura alicercada ao pedagogico no sentido de que atravessa “uma forma de vida (ideias,
atitudes, linguagens, pratica, instituicdes e relacées de poder), quanto toda uma gama de produgdes

de artefatos culturais (textos, mercadorias etc)” (COSTA apud ANDRADE, 2016, p. 65).

N3o ha como negar que tais artefatos impulsionam a construcdo de uma identidade através de um
universo de imagem e objetos que atuam como ferramentas de expressdo. Ao se referir a musica pop
moderna como “maldita”, Ledo (1997, p.15) também identifica um ponto em comum entre os
“metaleiros”, que é a aversao pelo conformismo e pela cultura de massa. Compartilhar igualmente o
desejo de luta contra o conformismo e a experiéncia transformadora do pertencimento a um grupo
com gostos similares, € uma vontade em comum. Segundo relatos de mulheres que participam
ativamente da cena, ainda hoje existe a associacdo de que as mulheres ndo combinam com o heavy

metal, pois, trata-se de uma estética que exaltaria qualidades opostas a ideia de “fragilidade” ou
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“delicadeza”. Essa visdo de que mulheres ndo deveriam se aventurar a tocar X ou Y instrumentos, ou
ou Y géneros musicais, denota a presenca ainda muito forte de uma heranca arraigada em principios

XouY denot d to forte d h d

patriarcais, pelo qual “o discurso predominante sobre os modos de ser masculino e feminino é, pois,

construido com a intengdo de subordinar a mulher e desvalorizar a esfera do feminino” (SANTOS,

2010, p.60).

ATRAVESSANDO MODOS DE VER AS IMAGENS DE MULHERES NO HEAVY METAL

Ao operar como uma pedagogia cultural, uma unica imagem de mulheres no heavy metal pode
“elaborar subjetividades, produzir identidades, adestrar e dirigir corpos e gestos, interditar, permitir,
incitar ou ensinar habitos, costumes e habilidades, tracar interditos, marcar diferencas entre o
admitido e o excluido” (ALBUQUERQUER JUNIOR apud ANDRADE, 2016, p. 159). Tal imagem pode
comunicar-se de diferentes formas, causando reacdes distintas ou similares a depender da relacdo do
individuo e sua construcdo racional sobre aquilo que observa. Seja uma ilustracdo em um livro escolar,
ou a proépria imagem presencial de pessoas e objetos, haverd, da parte de quem observa, a
possibilidade de interpretar sob varios prismas aquilo que se vé. Para Berger (1999), o olhar vem antes
das palavras, ou seja, a experiéncia visual, seja em relagdo a uma obra de arte, uma paisagem ou uma
ilustracdo, a interpretacdo ocorre primeiramente a partir do individuo, e a carga de significado para
determinada imagem estara intrinsecamente associada a experiéncia individual em principio. Sobre

essa relacdo, Berger (1999) explica:

A maneira como vemos as coisas é afetada pelo que sabemos ou pelo que
acreditamos. Na Idade Média, quando o homem acreditava na existéncia fisica
do Inferno, a visdo do fogo deve ter significado algo diferente do que significava
hoje. Ndo obstante, a ideia que fazia do Inferno devia-se muito a visdo do fogo
consumindo e das cinzas que permaneciam, assim como a sua experiéncia da
dor das queimaduras. (BERGER, 1999, p. 10).

A ideia de que o que vemos ¢é afetado pelo que sabemos ou pelo que acreditamos é reveladora.

Analisar uma imagem ndo se limita, portanto, apenas a identificar a tematica de uma imagem, mas
investigar os sentidos que emergem na relacad entre as imagens que a constitui. Nesse sentido, nos
reportamos a Deleuze, segundo o qual “uma imagem nunca estd s6. O que conta é a relacdo entre
imagens” (DELEUZE, 2013, p. 71) para podermos investigar a producdo de sentidos das imagens em
confluéncia com o seu contexto historico, social, com aspectos da personalidade do artista, a técnica

utilizada, entre outros.
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Conforme a imagem passa a ser compreendida como signo, torna-se necessario o conhecimento dos
codigos e sua organizagdo racional para a andlise. Assim, temos a disposicdo diferentes tipos de
“sistemas” de andlise, que relacionam os aspectos formais e expressivos das imagens, através de
classificagOes e racionalizagGes da leitura visual. Esses sistemas sao abrangentes e a depender do autor
tem um foco principal, mas que pode ser aplicado de modo transversal, ou seja, podem servir para

outras areas.

O heavy metal é um importante e amplo sub género musical do rock, e ndao possui uma origem datada,
apesar de haver a convencao de que o termo “heavy metal ” passou a ser oficialmente incorporado e
difundido enquanto género musical no fim da década de 1960 e inicio da década de 1970 (LEAO, 1997,
p.14). Weinstein (2000), sugere que o metal possui, na realidade, varias histdrias. O sentido dessa
afirmacdo é que é impossivel determinar um momento exato do surgimento do metal. Entre o final
dos anos 1960 e inicio de 1970, bandas britanicas como Led Zeppelin e Deep Purple exploravam a
sonoridade heavy (pesado em inglés), oriunda das guitarras e vozes distorcidas, acompanhadas por
uma bateria e um contrabaixo intensos que podiam evocar sons explosivo e violentos. Inclusive,
autores como Horning (2019), sugerem que o ambiente da Guerra Fria, sobretudo a Guerra do Vietna,
foram um dos gatilhos para o surgimento desta musica com carater e visual agressivos. Nao ha como
engar que tais aspectos musicais como sons distorcidos, vocais guturais e pedal duplo nas baterias
constituiram uma pedagogia cultura musical voltada para direiconar musicistas que adentravam nesse
estilo musical, combinando melodias, ritmos, harmonias com equipamento de som e visualidades
transgressoras tanto nas vestimentas quanto nas performances em palco. Segundo Horning (2019, p.
6), o metal foi criado por artistas que procuravam fazer algo diferente e expressar seu
descontentamento com a sociedade. Independente das origens, o metal se estabeleceu como um

género sélido, representado hoje em dia em praticamente todos os continentes.

A Encyclopedia Metallum?! do portal Metal Archives (o maior portal virtual de Metal atualmente) traz
os dados das bandas metaleiras registradas no mundo inteiro. Para uma ampla ideia da dimensao
desses numeros, os dados atualizados do Metal Archives (2022) indicam o seguinte: 160.305 bandas
aprovadas no registro do portal, das quais 88.258 estdo ativas; 3.589 estdao em espera; 49.341 estao
divididas; 6.614 mudaram de nome e as demais (14.474) sao desconhecidas; Had um total de 820.385
artistas. Sendo que: 677.877 estdo ativos; 142.508 deixaram de tocar musica/Metal; 7279 faleceram.
58.090 sdo mulheres, 752.306 sdo homens; 182 sdo ndo-bindrios; 766 sdo entidades sem género

(empresas, orquestras, etc.) e 9012 sdo desconhecidos.
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CONTEUDO IMAGETICO DA BANDA PLACENTA

Apds percorrer um pouco pelas questdes histdricas, tedricas e metodoldgicas, vamos empreender
uma andlise de imagens considerando a proposta por Merrian (1964), resumidas aqui como: funcao
de expressdao emocional; fungdo de prazer estético; fungdo de divertimento; fungdo de comunicagao;
funcdo de representacdo simbdlica; funcdo de reacao fisica; funcao de impor conformidade as normas
sociais; fungao de validagao das instituicdes sociais e dos rituais religiosos; fun¢do de contribuicao para

a continuidade e estabilidade da cultura e; funcdo de contribuicdo para a integracdo da sociedade.

A Placenta foi uma banda brasileira de trash metal, pioneira, formada totalmente por mulheres em
Belo Horizonte no ano 1985. Sua sonoridade e o teor das letras se encontravam entre o thrash e o
death metal, vocais rasgados e tematicas agressivas davam o tom desse grupo. ldealizada pela
guitarrista Vittéria do Carmo, uma militante do som pesado, ela havia criado o “Projeto Rock” que
transformou uma antiga pista de boliche em um palco de festival, 0 mesmo que mais tarde acolheu o

primeiro show da banda Sepultura, segundo o blog Dissidente Rock? .

No entanto, a duracdo da banda foi breve e devido a divergéncias internas entre as integrantes, findou-
se em 1987, deixando poucos registros de musicas gravadas. Mesmo assim, a Placenta é uma banda
gue abriu espaco para outras bandas com integrantes femininas. Visto que naquela época a questdo
do machismo e sub representatividade era ainda mais acentuadada do que hoje, o feito dessas cinco
mulheres na cena do metal nacional é notavel e, em certa medida, histérico. E sobre a imagem dessa
banda especificamente que serdo aplicados os conceitos de analise apresentados anteriormente. Na

Figura 2, observamos uma imagem da banda completa na época.

Figura 2: A banda Placenta, da esquerda para a direita, Ana Maria (guitarra), Marilia (baixo), Andreia

(bateria), Vittdria (guitarra) e Paula (vocal).
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Do ponto de vista espacial, a imagem apresenta as cinco integrantes da banda, posando para o que
indica ser uma sessao de fotos promocionais do grupo. Had uma proporcionalidade interessante onde
cada uma delas esta intercalada, ou seja, trés delas se encontram mais para trads (Ana Maria, Vittoria
e Paula) e duas adiante (Andreia e Marilia). Essa proporg¢do causa a quem vé uma ideia de equilibrio,
onde o espectador ndo percebe se hd alguém em um plano aparentemente mais importante do que
outro - como costuma ocorrer em fotos do tipo, onde geralmente o front man ou front woman aparece

em uma posicao de lideranga, geralmente centralizada.

Notamos também que alguns elementos visuais da imagem em questdo suscitam uma pedagogia
cultural critica a qual problematiza imagens tradicionalmente identificadas como femininas em que as
maos normalmente aparecem abertas com delicados dedos a msotra. Enquanto uma pedagogia critica
de imagens de mulheres no heavy metal possibilitam a emergéncia de lugares visuais e discursivos de
ruptura e contradicdo (ADNRADE, 2016, p. 112). Na imagem, os olhares se voltam a um ponto em
comum e ndo ao horizonte evasivo, sugerindo a ideia de estarem encarando alguém ou alguma coisa.
Sdo olhares distantes do espectador - causando uma sensacdo de apatia e desprezo, o olhar de
Andreia, com a cabeca mais erguida propositalmente, e os punhos fechados, sugere uma postura

desafiadora - como aquelas adotadas por oponentes prestes a lutarem, mostradas na Figura 3.

Figura 3: Andreia (esquerda) e a lutadora campea de MMA, Amanda Nunes (direita).

Aideia de luta é interessante, visto que uma mulher metaleira, com o sutia a mostra, no Brasil durante
os anos 80, provavelmente sofreu diferentes embates por assumir essa postura. Em uma sociedade

onde poucos anos antes, até 1979, a Secretaria de Educacao do Estado de S3o Paulo proibia a insercao
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do ensino sexual na escola, que entre outras coisas, promovia a ideia de igualdade de géneros,
alegando que o assunto era de “responsabilidade exclusiva da familia” e ndo cabia dentro do sistema
de ensino (SAYAO, 1997, p. 110). Os simbolos que atingem a religiio, como cruzes invertidas e
demonios também podem ser vistos mais como uma forma de provocagdao do que a intengdo de
promover um “culto satanico”. A igreja representa o padrao da moral pré-estabelecida de acordo com
principios de cada liturgia, em muitos casos embasadas em um sistema patriarcal e rigido, como

explica Sarty (1988):

Os vinculos comuns as suas diversas facgdes — em especial a obediéncia a
hierarquia eclesial, que tem no sumo pontifice sua autoridade maxima — levam
a uma politica de avangos e recuos, onde, em Ultima instancia, prevalece a
rigidez dos principios, nem sempre observavel na pratica cotidiana (. . . ) Isto
explica a unanimidade em torno de questdes relativas a moral sexual, como a
condenacdo em bloco do aborto, do divdrcio e do planejamento familiar.
(SARTY, 1988, p. 40).

Assim, ao retornar as imagens da banda Placenta, considerando esse contexto, a imagem fomenta
uma pedagogias critica e de resisténcia ainda mais interessante, no minimo admiravel. Antes de uma
posicao embasada no “estilo” ou simplesmente de copiar uma tendéncia, as integrantes da Placenta
consolidam uma mensagem politica e social. E no caso de uma banda formada apenas por mulheres,
o peso da contestacdo é muito maior do que ja seria de uma banda masculina. Se o metal chega para
contestar normas, estabelecer novas formas de expressao, o metal feminino faz isso e vai além, pois,
a luta, antes mesmo do que seria apenas representar um género musical controverso, é de conquista

de espacgos até entao desfavoraveis a mulher.

Por fim, o conteudo visual a partir das bandas de metal feminino, pode ser um tipo de tematica a ser
explorado e que traz naturalmente uma abertura interessante para a analise da imagem, a partir das
suas funcionalidades e narrativa intrinsecas. Em uma atividade educativa poderia iniciar o processo de
analise da imagem a partir das consideracdes de Robert Willian Ott, a partir do seu sistema de
apreciacdo, chamado watching. Sardelich (2006) sintetiza esse sistema, ao que nos importa aqui

especialmente os momentos:
e descrevendo: o educador questiona sobre o que o educando vé, percebe;
e analisando: o educador apresenta aspectos conceituais da analise formal;
e interpretando: o educando expressa suas sensacdes, emocoes e ideias.

As imagens presentes na diversificada subcultura metaleira operam uma pedagogia critica e de

resisténcia que instiga a identificacdo e possivel discussdo sobre assuntos como religido,
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representatividade, construcdo de simbolos e identidades, assim como caracteristicas socioldgicas,
como a formacgdo de grupos de pessoas que se identificam se comportam de determinado modo, de

acordo com a tribo a que pertence.

CONSIDERAGQOES FINAIS

Buscamos compreender as formas pelas quais o género metal gera imagens cujo contelddo pode ser
aproveitado, seja do ponto de vista da analise e percepgao critica, ou como fonte de identificacdo de
diferentes narrativas. Por meio de um sistema de analise baseado nos autores citados no decorrer
dese trabalho, identificamos a operacdao de uma pedagogias critica e de resisténcia fomentada por
determinados comportamentos que sdo subversivos a qualquer enquadramento visual. Como no caso
da imagem da banda Placenta, a mesma postura da banda, possivelmente replicada pelos fas,
influenciando seu modo de vestir e se expressar. Partimos, assim, com a ideia de que as imagens para
o metal possuem uma carga de significados muito presente, seja nos elementos que compdem o
visual, as artes das capas de CD’s e poOsteres, ou as referéncias do texto das letras, com inspiragdes,

por exemplo, em histdrias fantdsticas, simbolos religiosos, etc.

Estes elementos formam uma leitura capaz de educar, informalmente, as pessoas e inscrevem-nas em
processos de producdo de sentidos e constituicdo de sujeitos, pois traz uma organizacdo do visual
onde as praticas das mulheres sao subversivas e quesitonam as formag@es discursivas machistas e
misdginas do social, presentes no mundo metaleiro. E como a banda cuja letra possui um viés
satanista, mas ndo necessariamente quem toca ou ouve essa musica é satanista de fato. Compreender
gue o satanismo, nesse caso, pode se manifestar como forma de protesto as praticas de subordinacao

das mulheres dentro do cristianismo.

E por meio das experiéncias e vivéncias socio culturais, assim como sua relativa andlise critica, que
notamos aqui as questdes pertinentes a uma pedagogia critica e de resisténcia que opera uma
(re)educacdo de sentidos e significados e constitui novos sujeitos como mulheres insurgentes ao
sistema patriarcal. A consideracdo de diferentes modelos de analise de influéncia semiodtica,
discursiva, intertextual, estruturalista, hermenéutica e desconstrucionista, nos auxiliou para expandir
esta proposta dentro do campo de pesquisa aqui considerado. Podemos considerar, portanto, que no
heavy metal, as mulheres sdao desestabilizadoras dos processos educacionais conservadores e

patriarcais.
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Resumo: O objetivo principal deste artigo é discorrer sobre os aspectos interpretativos do reco-reco
contidos na obra Variagbes Ritmicas (1963) de Marlos Nobre, escrita para sexteto de percussdo e
piano. Essa pode ser considerada a primeira peca erudita de repercussdao no cendrio nacional que
mescla os instrumentos da percussao tipicamente brasileira como cuica aguda, chocalho de metal,

afoxé, reco-reco, agog6, pandeiro, tamborim e trés atabaques ao piano.

Palavras-chave: Instrumentos de percussao. Marlos Nobre. Varia¢Oes ritmicas. Percussdo brasileira.

Reco-reco.
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INTRODUGAO

Segundo Frungillo (2003), reco-reco é qualquer tipo de material em cuja superficie (ou parte dela) seja
feita uma série de cortes transversais e paralelos bastante proximos, formando uma porgao dentada.
Nessa sequéncia de “dentes”, é esfregada uma baqueta ou vareta. Instrumento tipico no Brasil é

encontrado em muitas manifestacdes musicais da América Latina.

Para Stasi, os reco-recos estdao entre os mais antigos instrumentos fabricados pelo homem (ldade da
Pedra/Paleolitico: ha cerca de 15 mil anos), tendo sido usados em todos os continentes em diferentes
épocas e culturas. Reco-reco é o terno utilizado genericamente no Brasil para denominar os
instrumentos idiéfonos raspadores como um todo, cuja principal caracteristica é possuir uma
superficie com altos e baixos relevos. Essa superficie é raspada com diferentes objetos. Podem ser
fabricados a partir de diversos materiais, como bambu, madeira, metal, plastico, osso, cabacas. (STASI,

2011)

O reco-reco fez e faz parte da musica popular brasileira, mas ndo se encontra apenas nesse segmento
musical (popular), estando presente na musica brasileira seja ela popular ou erudita, integrando, por
vezes, as orquestras sinfonicas. Prova disso é inclusdo desse instrumento no repertério de

compositores nacionais mundialmente reconhecidos.

Alberto Nepomuceno (1864-1920), possivelmente foi o primeiro grande compositor a utilizar o reco-

reco, incluindo o instrumento em Batuque (1888), quarta parte de sua Série Brasileira.

Villa-Lobos, também fez uso do reco-reco em suas obras, a citar: Uirapuru (1917), Nonetto (1923),
Choros n? 6 (1926), Choros n2 9 (1929), Choros n2 10 (1926). Mas, provavelmente, um dos trechos mais
famosos em que, junto com outros instrumentos de percussdao como ganzda, chocalhos, pandeiro e
matraca, o reco-reco ganha destaque por “imitar” o movimento de uma locomotiva junto aos outros
instrumentos da orquestra é O Trenzinho do Caipira, que faz parte da sua obra Bachianas Brasileiras

ne 2 (1930).

Se o reco-reco foi bastante utilizado nas obras orquestrais brasileiras, o mesmo pode ser afirmado
sobre sua insercao no repertério erudito brasileiro para grupo de percussao. A primeira obra brasileira
escrita para grupo de percussao erudita foi coincidentemente a primeira a utilizar o reco-reco. Estudo
para Instrumentos de Percusséo foi composta em 1953 por Camargo Guarnieri e foi estreada em 1979,
requerendo oito percussionistas para a execug¢ao. Trata-se de uma obra escrita para timpanos, caixa-

clara, tambor militar, bombo, pratos a dois, pandeiro, triangulo e reco-reco (HASHIMOTO, 2003).
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Em 1963, ou seja, dez anos apds Guarnieri compor para grupo de percussao, temos uma segunda obra
escrita para essa formacgdo no Brasil e nela também temos o reco-reco entre seus instrumentos. Trata-
se de Variag¢des Ritmicas, de Marlos Nobre (1939), com a seguinte instrumentacdo: piano, atabaque,

tamborim, pandeiro, agog6, reco-reco, chocalho, afoxé e cuica.

Eu fiz um monte de trabalhos utilizando técnicas contemporaneas. Entdo eu
escrevi Variagdes Ritmicas para piano e percussao, tipica do Brasil, em Buenos
Aires, uma peca que é serial e dodecafonica com a liberdade que eu uso, no
tema e variagGes, e a percussao é tipicamente brasileira, com cuica, agogo,
reco-reco, atabaque, pandeiro - ndo poderia ser mais brasileiro.

Isso soa muito estranho, a musica dodecafdnica com um ritmo brasileiro. As
vezes parece Webern, mas um Webern brasileiro. Eu ndo queria fazer isso, mas
dado o timbre que eu tinha em minha mente - este timbre dos agogbs, com
cuica, reco-reco, afoxé, atabaque, tamborins, pandeiros dd um efeito muito
interessante - mas ndo é cliché. Vocé ndo ouve os ritmos do baido e do samba
— que nada tem a ver com isso. Mas tem algo que sugere algo diferente
(MOORE, 2007)

2. AOBRA

A obra Variagées Ritmicas Opus 15 (1963) inicia o segundo periodo de composicdes de Marlos Nobre.
A obra traz uma mescla entre o serialismo e os tragos da ritmica brasileira, tendo sido composta para
piano e percussao tipica brasileira, incluindo cuica aguda, chocalho de metal, afoxé, reco-reco, agogo6,
pandeiro, tamborim e trés atabaques. Segundo Hashimoto (2003), pode ser considerada como a

“primeira pega de repercussao no cenario brasileiro para esta formagao”.

Variagdes Ritmicas foi composta para ser executada em um movimento continuo, porém esta dividida
em dez pequenos trechos, iniciados com a apresentacdo do tema, seguida por oito variagcbes e uma
coda, totalizando aproximadamente dez minutos. Para sua execug¢do, sao necessarios um pianista e

seis percussionistas.

A primeira variacdo consiste praticamente em uma continuacdo do tema, ao passo que a segunda se
faz um pouco mais calma, com um tempo mais livre, menos marcado, no entanto dotada de algumas
poucas intervencgoes, responsaveis por um contraste na dindmica forte. Na terceira variacdo, o carater
mais rapido e sonoro é retomado, enquanto na quarta tem-se um leve scherzando, e na quinta o
tempo marcato segue com uma variagdo representada apenas pelo piano e pelo atabaque. A sexta
variagdo apresenta, além do piano, todos os instrumentos de percussdao num movimento rdapido,
sugerido por Nobre como quasi presto. A sétima variacdo € caracterizada por um tempo bem calmo e
livre, tendo ao seu final uma condugdo mais “exaltada” e “nervosa” do piano, que culmina na oitava e

ultima variacdo, apresentada apenas pelos instrumentos de percussdo. A coda é iniciada com uma
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cadéncia do piano reconstruindo todo o material tematico apresentado, enquanto a percussao vai
entrando aos poucos e segue com um ritmo regular, iniciando um crescendo e chegando a um final

intenso e sonoro.

Creio que os caminhos de minha obra sempre foram no sentido de descobrir
sinteses. Assim foi com obras como as Variacdes Ritmicas de 1963, onde eu
trabalho uma tentativa consciente de sintese entre o serialismo e a ritmica
brasileira (lembre que uso instrumentos tipicos de percussdo do Brasil), e
sempre fui contrario a seguir ao pé da letra as correntes em voga da musica
contemporanea. Interessou-me muito a meng¢do de uma metavanguarda e de
sintese, como diz o Tomas Marco em seu livro, pois acredito que nunca fui
eclético nem vanguardista. Em minha ideia, era fundamental o estabelecimento
de pontes e ndo de limites. A exclusividade do pensamento estético, em épocas
recentes da musica, sempre me pareceu algo menor, limitativo, pouco
irradiador. E para mim a criacdo musical é a expressio maxima da mente
criadora, uma explosdo teldrica controlada pelo cérebro, com a imaginacdo
atuando em sua maxima capacidade, como um forno de alta voltagem
(MARQUES, 2006).

3. INTERPRETACAO

Instrumento classificado como um instrumento idiofone, onde o som é produzido pelo préprio corpo
do instrumento por meio do atrito de uma baqueta ou vareta. Esses sons (aqui denominados notas),
produzidos pelo reco-reco, podem ser longos, curtos, fortes e ou fracos. As notas longas sao
alcancadas raspando-se a baqueta por toda, ou quase toda extensdo do instrumento; enquanto as

curtas sdo obtidas deslizando-se a baqueta em uma parte menor do instrumento.

Quanto as dinamicas, o instrumento pode produzir sons que vao do fraco (pp, p) ao forte (f, ff). Para
isso, é necessario “raspar” o reco-reco exercendo uma pressdao entre a baqueta e o corpo do
instrumento proporcional a intensidade desejada: quanto mais forte for essa pressao, mais forte serd

a nota e quanto menor a presséo menos forte serd a nota.

Os rulos/trémulos podem ser feitos raspando o reco-reco por toda sua extensdo, a fim de preencher
o tempo necessario. Nos compassos 48-49 e 58-60, apontados na Figura 1, pode-se notar como Nobre

escreve os rulos.

48 T
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Figura 1 - Formato de escrita para os rulos, utilizado por Nobre nas Variacées Ritmicas Op. 15.

Organizada pelo pesquisador

No compasso 48 o autor sugere uma raspada longa, que deverd percorrer todo o corpo do
instrumento. J& no compasso 58, essa técnica ndo surtird efeito, uma vez que nesse trecho, o valor

ritmico a ser preenchido é maior do que o trecho anterior. Entdo nesse caso, o percussionista
responsavel por tocar o reco-reco devera realizar movimentos alternados.

Para que as notas soem homogéneas (ou mais parecidas possivel), o autor sugere que se toque o reco-
reco sempre no mesmo sentido, desde que possivel, visto que isso depende do ritmo a ser executado.

O pesquisador indica que o ideal é raspar o instrumento de cima para baixo, por se tratar de um

movimento mais natural. Note a Figura 2.
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Figura 2 - Maneira de se tocar o reco-reco nas Varia¢oes Ritmicas Op. 15. Organizada pelo

pesquisador

Um exemplo do que se acaba de mencionar ocorre entre os compassos 156 e 159, conforme mostra
a Figura 3. No primeiro, as colcheias podem ser tocadas todas para baixo, no compasso seguinte, a
sextina no primeiro tempo ainda pode ser tocada para baixo, j4 no segundo tempo desse mesmo
compasso sera necessario realizar o movimento alternado (para baixo/para cima), seguindo assim até

0 compasso seguinte (159), onde no segundo tempo encontra-se um trémulo em dinamica ff.
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Para realizacdo do rulo, o movimento deve ser alternado e rdpido e com uma forte pressao sobre o
instrumento, a fim de preencher todo esse segundo tempo, culminando com um sff em colcheia no

compasso seguinte.
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Figura 3 - compassos onde se deve aplicar as indicacbes de execucdo apontadas na Figura 2.

Organizada pelo pesquisador

CONSIDERACOES FINAIS

O presente texto abordou apenas um dos aspectos interpretativos sobre o reco-reco contidos na obra
Variacdes Ritmicas opus 15, que, segundo estudos, foi a primeira composicdo de repercussao nacional
escrita para piano e sexteto de percussdo. Tal importancia se da pela combinacdo de uma obra
contemporanea que utiliza o serialismo e o dodecafonismo do piano associados a uma ritmica
influenciada pela musica popular brasileira e pelos timbres dos instrumentos tipicos da percussao

popular brasileira, empregados na peca de uma forma inovadora.

As sugestdes interpretativas apresentadas neste artigo servem como base para posteriores execugoes
da peca, colaborando para que no futuro outros performers a usem como uma referéncia. Deste
modo, tomando como base as caracteristicas da obra, o tema apresentado pode, de alguma forma,

influenciar diretamente no resultado final da obra sobretudo nos aspectos sonoros e interpretativos.
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CARMEN MIRANDA: ENTRE SINCOPAS E

VOCALIDADES

Géssica Purcino Unicamp


http://lattes.cnpq.br/4490303111096915

Resumo: Partindo da perspectiva artistica/estética do cantor Caetano Veloso, divulgada em sua carta
ao jornal The New York Times (1991) discorrendo sobre as possiveis singularidades musicais presentes
na arte da cantora e atriz Carmen Miranda, o presente artigo examina as possiveis caracteristicas
elencadas por Caetano por meio da andlise da cangao Tic-tac do meu coragdo, interpretada por
Carmen em dois momentos e temporalidades distintas. Assim, subentende-se nesta pesquisa a
articulacdo da artista como intérprete bem como sua correlagdo como deusa Camp, demonstrando a
partir do viés musicolégico como se tornou a musa inspiradora do tropicalismo e embaixatriz do

samba.

Palavras-chave: Carmen Miranda. Musica popular. Cangdo. Estética Camp.
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1. INTRODUGAO

Em seu artigo ao jornal The New York Times em 1991, “Carmen Miranda Da da”, Caetano Veloso
observa peculiaridades muito especificas do canto da pequena notdvel que, segundo ele, sdo
singularidades que a diferenciava notoriamente dos cantores de sua época. Inicialmente Caetano
confessa sua repulsa e desconforto, na adolescéncia, por Carmen Miranda e seu trabalho artistico,
entretanto, na segunda metade da década de 1960 Veloso a retoma como musa inspiradora do
movimento artistico/estético denominado tropicalismo, no qual foi um dos precursores. Segundo o
mesmo, Carmen “fez mais e melhor samba por aqui do que nds estdvamos dispostos a admitir”
(VELOSO, 1991, p. 8), destacando caracteristicas muito impares da cantora como “a agilidade da diccao
e o senso de humor jogado no ritmo” (1991, p. 8), declarando que esses atributos “sdo marcas de uma

mente esperta com que descobririamos que tinhamos muito o que aprender” (1991, p. 8).

Caetano, bem como os tropicalistas, perceberam mesmo que tardiamente uma sensibilidade
sobrecarregada de signos e afetos contraditérios na arte de Carmen, tornando-a um emblema
tropicalista e referéncia para seu movimento mais no sentido visual do que musical. Contudo nossa
investigacdo se propde a aprofundar melhor essas questdes elencadas e discorrer sobre sua
contribuicdo no viés musical através da analise da cancdo “Tic-tac do meu coracdo”, samba-choro de
Alcyr Pires Vermelho e Walfrido Silva, que, em nosso entendimento, parece ser um bom exemplo para

entendermos tais caracteristicas atribuidas a artista Carmen Miranda.

2. ACANCAO

Duas gravacoes desta canc¢do foram realizadas. A primeira gravacao ocorreu no dia 07 de agosto de
1935 pela gravadora Odeon Records 78 RPM Lado A Matriz 5115 VEROTON, com o N211260. A
segunda gravacdo sucedeu sete anos depois, compondo a trilha sonora do filme Springtime in the

rockies (1942).

Formalmente a can¢do apresenta tais aspectos:
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ANO TONALIDADE | DURACAO FORMA FORMACAO
INSTRUMENTAL

Introducdo —
A—-A-B-A | Violio: pandeiro e
1935 S1 menor 02:30 — interladio — tflauta transversal
A — posladio

Big band com

Introducdo — cordas: violdo:
A-A-B-A chocalho;
1942 La menor 01:54 —B-A-A" | cavaqumnho: surdo e
pandeiro

Exemplo 1: Aspectos formais das duas grava¢des da cangdo “Tic-tac do meu coracdao”

Alcyr Pires Vermelho apresenta certo equilibrio harmonico com a letra de Walfrido Silva, evitando
saltos intervalares muito grandes e trazendo a ideia de misturar caracteristicas fisicas do 6rgao do
miocardio para os sentimentos mais abstratos, deixando subentendida a impressdao de que um

complementa o outro. A letra diz:

Parte A

O tic tic tic tac do meu coracao

Marca o compasso do meu grande amor
Na alegria bate muito forte

E na tristeza bate fraco por que sente dor
O tic tic tic tac do meu coracao

Marca o compasso de um atroz viver

E o relégio de uma existéncia

Que pouco a pouco vai morrendo de tanto sofrer.
Parte B

Meu coracdo ja bate diferente

Dando sinal do fim da mocidade
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O seu pulsar é um solucar constante

De quem muito amou na vida com sinceridade

As vezes eu penso que o tic tac

E um aviso do meu coragdo

Que ja cansado de tanto sofrer

Nao quer que eu tenha nessa vida mais desilusao

Parte C

O tic tac batucando no meu coragao

O tic tac, o tic tac, o tic tac

O tic tic tic tac do meu coracao.
O eu-lirico proposto, convida o ouvinte a sentir essas sensa¢des temporais na forma de aliteracées e
rimas encadeadas, que mantém o ritmo musical da musica na forma combinatéria das palavras. Alcyr
consegue trazer ambiguidades e contradicdes na cancdo, adicionando na harmonia dominantes
secundarias nas palavras fraco, dor, morrendo, em oposi¢cao aos acordes menores nas palavras amor,
alegria, forte e viver, trazendo uma sensacao de equilibrio e descanso ao finalizar a primeira parte A
com a tbénica na palavra sofrer. Carmen parece conseguir internalizar essas nuances expondo de
maneira bem jocosa esse jogo de palavras. A cantora utiliza varios ajustes vocais que eram mais
condizentes com o canto da época, porém, ndo tirando a esséncia do seu som, que seria o canto mais

falado.

3. SINGULARIDADE CAMP

Na primeira gravacao, Carmen inicia a cangdo com a onomatopeia tic tic tic tac, trazendo a sensacao
do tic-tac do relégio onde o tempo medido estda sempre em funcionamento marcando a pulsacao
constante, seja na alegria ou na tristeza do coracdo. Na segunda parte A, complementando a primeira,
Carmen modifica sua emissao no ti-i-c-tic-tac deixando-a mais melddica com cromatismos oscilantes
de segunda menor e maior (dependendo do trecho, ja que a mesma parece ndo ter uma regra fixa),
reformulando sua intensidade, trazendo a alusdo de que essa pulsacdo do tic-tac se relaciona a uma
tristeza exemplificada no finalzinho da parte A onde o coragdo “bate fraco por que sente dor”, e,
caminha num “atroz viver” que “pouco a pouco vai morrendo de tanto sofrer”. Na continuacdo da
musica, na parte B, a letra traz certo fundo de ironia, pois, embora o “seu pulsar € um solugar
constante de quem muito amou na vida com sinceridade” também é “um sinal do fim da mocidade”

com “um aviso do coracao, que ja cansado de tanto sofrer, ndo quer que eu tenha nessa vida mais
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desilusdo”. Os instrumentos utilizados na primeira gravacdo sdao bem caracteristicos da pratica do
choro, sendo o acompanhamento executado pelo flautista Benedito Lacerda juntamente com o grupo
regional, que marcaram presenca através do violdo e pandeiro. Enquanto o pandeiro sustenta o ritmo
da cang¢do com o violdo mantendo firme a harmonia com suaves toques percussivos, a flauta

transversal se mantém flutuante em segundo plano a melodia, improvisando em pequenos solos.

Regravada sete anos depois para compor a trilha sonora do filme Springtime in the rockies (1942),
muitas modificagGes foram feitas alterando a textura e estrutura da can¢dao. Compreendendo o desejo
de Hollywood em projetar nos filmes seu imaginario de uma América Latina atrasada e grotesca na
persona de Carmen, como produto da politica de boa vizinhanca,! entendemos que os produtores
buscavam sempre “coisas rdpidas” e musicas com um “ritmo dindmico”, que parece estar entrelacado
com a construgao ideoldgica de seu imaginario sobre a América Latina. Porém, nos concentramos no
detalhe de “ritmo dindmico”. A industria hollywoodiana ndo concebia uma distingdo de identidade
entre os paises existentes na Ameérica Latina, ndo reconhecendo diferencgas sutis entre os ritmos
executados. Mas reconhecemos que tais ritmos latino-americanos possuem certa aproximacdo por
efetuarem um deslocamento ritmico comum, que segundo Cacd Machado (2007) “resultou na criacdo
de novos géneros musicais: o ragtime na América do Norte, o danzén na América Central, e o maxixe
e os tangos brasileiros e argentino no Cone Sul (...). Todos, alids, sob o signo da sincopa, embora em
diferentes modalidades” (p. 108). Nao iremos nos aprofundar nessa discussao, contudo queremos nos
deter no denominador comum entre esses géneros diversos: a sincopa. Usualmente denominada
como um ataque no tempo fraco de um compasso, a sincopa é um conceito, de acordo com Toussaint
(2013, p. 68 apud MOLINA, 2014, p. 48), essencialmente ocidental, pois essa denominacdo é
dispensada na musica africana subsaariana, por ser, segundo Molina (2014, p. 46), um fen6meno
recorrente em sua musica, ja que a mesma nao parte do principio usual da musica classica europeia
no quesito compasso e suas divisdes ritmicas, nem da ideia de tempo forte e tempo fraco, mas articula-
se através do conceito de ataques a partir de uma pulsa¢do.? Como um assunto recorrente na musica
popular brasileira e reconhecida como uma singularidade, ou como diria o compositor francés Darius
Milhaud, um “pequeno nada tipicamente brasileiro” (MACHADO, 2007, p. 107), encontramos a
sincopa “tipicamente brasileira” nas modificacGes presentes da regravacao de tic-tac do meu coragao
em 1942, que veremos mais adiante, na formatagdao do “novo” samba produzido a partir dos anos
1930, que foi reconhecido e pautado, segundo estudo do musicélogo Carlos Sandroni (2001), como

Paradigma do Estacio.
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Na cancdo regravada em 1942 ha uma alteracdo consideravel no andamento, em comparacdo a
gravagao original, passando de andantino para um alegro bem ligeiro. Como caracteristica presente
na musica americana da década de 1940, h3a a presenca de uma big band acompanhada de cordas
juntamente com o grupo bando da lua. As cordas trabalham de forma bem melddica nesse primeiro
trecho, trazendo um legato persistente no primeiro motivo, como um didlogo-estético com as
sonoridades eruditas das orquestras europeias. Repetindo essa mesma parte A, as cordas modificam
seu legato para uma forma mais ritmada, ou seja, seguindo os instrumentos percussivos com a peculiar
figura ritmica denominada como Paradigma do Estdcio,3 trazendo a férmula ritmica contramétrica

caracteristica do simbolo de brasilidade:
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Exemplo 2: Figura ritmica padrdao do samba do Estacio

Nos detendo mais precisamente na performance de Carmen, identificamos muitas peculiaridades do
seu canto. Mesmo ndo percorrendo grandes alturas melddicas revela grande desenvoltura na dicgdo,
conseguindo articular as palavras com clareza, adicionando seu tom brejeiro com entoac¢des do canto
falado, que, “produziram efeito de sentido ao campo ritmico-melddico e expandiram o gesto
interpretativo para além da beleza natural da voz” (MACHADO, 2012, p. 37). Regina Machado afirma

gue Carmen Miranda é um:

(...) ponto de referéncia e que fundou bases para o canto que se configuraria
depois dela. Certamente foi a primeira cantora a fazer uso do elemento
entoativo, fazendo ouvir a fala no canto e associado, pela primeira vez, a
construcao de uma imagem que se relacionasse com a expressdo do sentido
musical e poético. Seu gesto vocal estava diretamente ligado a expressao dos
padrdes entoativos da fala, numa emissdao desprovida de vibrato, com
valorizacdo da articulagdo ritmica ndo sé através dos elementos musicais, mas
também das articula¢des dos fonemas” (MACHADO, 2007, p. 23).

Carmen parece ter um maior desenvolvimento no quesito ritmico na gravacdo de 1942, pois, embora
a artista caminhe por alguns ajustes vocais, a mesma parece ter mais liberdade na questdo ritmica e
no swing.4 O swing executado pela pequena notdvel aparentemente parece vir do uso constante que
faz da articulagdo e intensidade com as palavras, com poucos acentos nas consoantes e mais destaque
nas vogais, enfatizando-as mais em certas silabas. O pesquisador Sérgio Molina (2014) traz uma
interessante analise, em sua tese de doutorado, sobre interacdes ritmicas e polirritmias na musica

popular cantada. O mesmo ainda trata sobre os efeitos que as onomatopeias podem produzir para
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gue as pulsagbes tenham uma caracteristica peculiar no quesito acentuacdo e timbre, fazendo com
que o suposto swing se revele na musica ao destacar certos ataques das palavras. Carmen parece
articular bastante os elementos ritmicos presentes, mas principalmente com o swing ao articular as
acentuag¢Oes das palavras. Na segunda repeti¢ao da parte B da gravacao de 1942, Carmen traz uma
sincopa interessante. Sua execugao ritmica é bem livre, sendo complexo estabelecer sua escrita a risca,

porém, conseguimos nos aproximar da ideia realizada, demonstrando de acordo com a figura abaixo:

| 3 ! 3 3 3
7 7 ] I ] | ! | J ]
- T oo = * e
Dan-do 51 - nal do fim da mo - c - da - de

Exemplo 3: Figura melédica e ritmica correspondente a parte B da cangao

A artista faz ataques e acentuagdes modificando a silaba tonica de algumas palavras, como:

Dan—do | si —nal | do fim da | mo — ci—da — de”’

Essas alteragdes ocasionam a ideia de um canto exclusivamente falado, porém, expde também uma
peculiaridade ritmica nesse jogo de palavras. Como uma continuac¢do explicativa da frase anterior que
diz “meu coracgdo ja bate diferente”, ela parece narrar essa afirmativa de “bater diferente” alterando
ndo somente as silabas tonicas como o padrdo ritmico das claves também, que lembra um coracdao
arritmico, pulsando diferente do normal. Nesse jogo interpretativo Carmen demonstra ndao somente
agilidade da diccdo, mas igualmente uma certa singularidade ao explorar diferentes articulagOes
ritmicas e acentuacdes da palavra com a melodia, trazendo talvez uma nova forma de explorar a

linguagem comunicativa do canto.

Tudo isso parece se encaixar com a afirmacdo feita por Caetano (1991) em seu artigo “Carmen Miranda
DaDa”, onde assegura o posto de Carmen Miranda como deusa do Camp. Buscando uma compreensao
mais profunda dessa assertiva analisamos a citacdo da escritora Susan Sontag (1964) que elaborou as
notas sobre a estética Camp. De acordo com Sontag, a arte Camp “enfatiza a textura, a superficie
sensual e o estilo em detrimento do conteudo” (p. 3), além de ser uma “predilecdo pelo exagerado”
(p. 3). Identificados esses elementos ligados a arte camp, verificamos a existéncia dos mesmos ndo
somente no campo visual — ideia fixada inicialmente por Caetano e os tropicalistas — mas

principalmente no viés musical ao trabalhar com tantas articulagbes que trazem um swing
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diferenciado. A artista enfatiza a textura musical manipulando variados ajustes vocais conjuntamente
com a melodia e o ritmo, trazendo particularidades no cuidado ritmico através dos efeitos produzidos
pelo trato vocal, desenvolvendo-os de maneira multiforme e apresentando uma singularidade que
talvez se revelava uma extravagancia para a época. Utilizando a prépria fala de Caetano, “ndo
estdvamos maduros o suficiente para meditar na qualidade de sua arte e destino” (VELOSO, 1991, p.

8), ignorando “nossa” deusa Camp que se tornou “uma mestra, para além da propria significacdo

histérica” (VELOSO, 1997, p. 186).
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NOTAS

Nota 1

Para um aprofundamento sobre nacionalismo, identidade nacional e politica da boa vizinhanga entrelacados a
persona de Carmen Miranda em Hollywood, conferir Garcia, T. O “it verde e amarelo” de Carmen Miranda
(1930-1946). Sao Paulo: Annablume; Fapesp, 2004.

Nota 2

Para um melhor entendimento com discussdes mais detalhadas sobre sincopa e seu fendmeno, ler SANDRONI
(2001), TOUSSAINT (2013) e MOLINA (2014).

Nota 3
Para um melhor entendimento, ler SANDRONI (2001).
Nota 4

Termo utilizado para descrever um “balanco” diferenciado entre os musicos populares, e dificil de ser definido,
porém, nos apropriamos da explicacdo do Prof. Dr. Sérgio Molina que discorre sobre o swing como uma
“articulacdo sutil de pulsacdes gravidas de atagues com seus inerentes timbres e acentos muito comuns entre
os praticantes das musicas populares” (Molina, 2014, p. 50).

Nota 5

Palavras grifadas em negrito correspondem ao ataque da silaba t6nica.
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Capitulo 5
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EDUCACAO EMOCIONAL DISCENTE NA

EDUCACAO BASICA

Amanda de Lima Nunes Universidade Mauricio de Nassau



Resumo: O objetivo deste estudo é relacionar a educacdo emocional com situacdes de ensino no
contexto escolar. Também busca analisar as formas em que ela esta sendo trabalhada em sala de aula,
visando apontar maneiras de promover a educacdo emocional discente. Com esse objetivo em mente,
foi desenvolvido um estudo qualitativo a partir da consulta de artigos cientificos, documentos online,
teses, dentre outros materiais. Os principais autores considerados para este trabalho sao: Goleman,
Cardeira e Wrykota. Todos eles abordam a educacdo emocional na escola e sua influéncia no processo
de ensino-aprendizagem. Como resultado, foi descoberto que a educagao emocional tem participagao
fundamental no cotidiano escolar pois esta diretamente ligada a aprendizagem e observa-se a
necessidade de uma discussdo sobre sua inclusdo de fato nas escolas. Conclui-se que o tdpico
educacdo emocional deve estar mais préximo a comunidade educativa em geral, ressaltando a
importancia de mais pesquisas na area. Espera- se que esta pesquisa possa servir de base para
desenvolvimento de estudos futuros e que seus resultados venham a ser amplamente discutidos,
repaginando a forma como a educacao emocional discente é tratada no contexto educacional hoje em

dia.

Palavras-chave: discente, educacdao emocional, sala de aula.
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INTRODUGAO

Nunca falou-se tanto de problemas emocionais como nos dias atuais. Considera-se que a sociedade
estd doente. Diversos fatores existentes na presente realidade tém sua parcela de contribui¢do para
esse cenario, como por exemplo as guerras, as doencas, as desigualdades, as discriminagdes, e até
mesmo o fanatismo e os problemas familiares. Comumente, os primeiros vinculos emocionais da
crianga sdao com seus pais e posteriormente, com seus professores. Deste modo, a escola foi tendo

uma énfase cada vez maior na formacgdo de criangas e adolescentes (Cardeira, 2012).

Assim, a escola ndo pode se isentar, uma vez que ela é provedora da educacdo e este é um dos
processos que mais envolvem relagdes interpessoais, que frequentemente sdo influenciadas pelas
emocdes. E importante que ocorram transformagdes nos processos de ensino para garantir a
aprendizagem significativa e atender as necessidades da sociedade. E necessario que a escola tenha

participacdo ativa, pois também é sua responsabilidade o desenvolvimento emocional das pessoas.

Entende-se que as novas geracdes estdo mostrando pouca competéncia emocional e social, fazendo
com que a escola viva um dos seus maiores desafios: promover o desenvolvimento integral do ser
humano. Por isso, ao pensar no professor, ndao podemos restringir sua fungdo a um mero transmissor
de conhecimentos. Almeida (2016) destaca que o professor assume lugar de relevancia, pois através
de seu trabalho, ele contribui para a transformacdo de realidades pouco humanizadas. No momento
atual, onde tantas familias passam por graves problemas e a Internet estimula cada vez mais rela¢des
impessoais e distantes, é no ambiente escolar e no professor que o aluno encontrara a afetividade

necessaria para se desenvolver.

Dessa forma, é importante que o docente busque se capacitar e aperfeicoar seus conhecimentos no
campo emocional para que esteja pronto para lidar com situacdes e momentos onde a educacao
emocional seja necessaria. E importante que os familiares e outros profissionais também facam parte
desse processo. E nesse momento que se percebe que a pedagogia ndo é mais Unica e conteudista, e
sim, afetiva. Ou seja, é essencial que a relacdo aluno-professor seja uma relagdo mais humana,

permeada de afetividade, uma vez que criangas chegam a escola com diversas caréncias afetivas.

Diante do exposto, o professor se vé frente a um desafio: ele precisa preparar seus alunos a serem
pessoas mais integras, respeitosas e capazes de compreender a si e aos outros e que consigam

estabelecer relagcdes mais humanas.
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Dessa forma, o seguinte questionamento pode ser feito: o que trazem as pesquisas educacionais sobre
a relagao entre educagao emocional e as situagdes de ensino no contexto escolar? Diante do exposto
pode-se inferir que a educacdao emocional tem uma relacao significativa com o desenvolvimento das
habilidades cognitivas dos alunos. Ou seja, quanto mais trabalhado for o aspecto emocional dos

alunos, melhor se desenvolverao suas habilidades cognitivas.

O objetivo geral deste trabalho é identificar a influéncia da educacdo emocional em situagcdes de
ensino no contexto escolar. Além do que ja foi exposto, o presente trabalho visa responder as
seguintes perguntas: como conceituar educacdao emocional?, como a educacdo emocional tem sido

proposta nas discussdes educacionais?, e como promover a educa¢dao emocional na Educagao Basica?.

Esses questionamentos foram abordados no ambiente virtual, sendo desenvolvidos a partir de através
de consultas de artigos cientificos, documentos online, teses, dentre outros. Dessa forma, O presente
trabalho visa contribuir com as pesquisas nacionais sobre o tema, que ainda carece de pesquisas no

pais embora seja amplamente divulgado internacionalmente.

1 REFERENCIAL TEORICO

As emocoes sao definidas de diferentes formas pelos pesquisadores da area. De acordo com Goleman
(1995), as emogdes sao impulsos para lidar com a vida, funcionando como um sinalizador interno de
gue algo importante estd ocorrendo. Isto é, as emoc¢des, em certa medida, orientam a forma como
agimos com os outros e em situagdes diversas. Silva (2012) mostra que diante das varias
nomenclaturas estabelecidas aos tipos de emocgdes, os pesquisadores procuram classifica-las em

grupos, familias ou dimensoes.

Uma das classificacdes mais aceitas, é a de Damdsio (2004), citado em Roazzi (2011), que classificou
as emocgdes em trés grupos: de fundo, primarias e sociais. As emocdes de fundo sdo as de rapido
discernimento, sejam elas positivas ou negativas. As emocdes primarias sdo de facil compreensao
entre seres da mesma espécie (exemplo: raiva, felicidade, tristeza, etc). As emocgdes sociais sdo as que

sofrem influéncia da cultura e sociedade.

Inicialmente, muitas pesquisas sobre as praticas educativas foram baseadas em uma linha mais
cognitiva, o que tornou a educacdo apenas conteudista e os professores meros transmissores de
conhecimentos. Com o passar dos anos isso foi mudando, principalmente com a publicacdo de
trabalhos de pesquisadores como Wallon e Vygotsky, que em suas pesquisas enfatizaram a

importancia do afeto e da socializagao, respectivamente, para o desenvolvimento infantil.
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1.1 ENTENDENDO O QUE E EDUCAGAO EMOCIONAL

A Educacdo Emocional é um processo constante de aprendizagem ao longo da vida, podendo ser
encarada como uma forma de prevencdo, uma vez que previne ou minimiza a vulnerabilidade face a
contextos diferentes (Cardeira, 2012). E a educacdo emocional que favorece o desenvolvimento do
ser individual e coletivo. Uma pessoa que teve uma boa educacdo emocional é aquela que ira ter uma
atitude positiva diante de situagdes na vida, sendo equilibrada e consciente em relagao a si e aos
outros. E capaz de reconhecer, controlar e expressar suas emocdes, adequando suas decisdes e

comportamentos de forma positiva (Cardeira, 2012).

Ela consegue lidar com suas préprias emoc¢des e com as dos outros, sendo consciente que seus
sentimentos afetam e influenciam comportamentos. A educacdao emocional favorece o individuo a
falar sobre o que sente e atribuir responsabilidade pelas consequéncias de suas acdes emocionais. E
por meio da educacdo emocional em sala de aula que os problemas citados anteriormente, como por

exemplo a violéncia (forma extrema da raiva), podem ser reduzidos.

Silva (2012) considera que a educacdo emocional é uma nova visdo educacional que tem como
objetivo conhecer o mundo das emoc¢des a fim de proporcionar o bem-estar e melhorar a qualidade
de vida das pessoas. Nesse contexto, o professor assume um papel importante pois é através do seu

trabalho que ele pode agir no gerenciamento das emogdes dos alunos.

Diante do exposto, deve-se considerar que uma educacdo para as emog¢oes seja pensada logo no inicio
da vida escolar visando a melhora em suas habilidades de socializacao, e consequentemente uma

melhora em seus resultados escolares.

“Como possibilitar aos estudantes e aos docentes conhecerem e administrarem suas emogdes e

sentimentos, transformando a raiva, a ira, a tristeza e o medo em afeto, alegria e amor?”. Régo (2009,

p.3)

1.2 A EDUCAGAO EMOCIONAL NAS DISCUSSOES EDUCACIONAIS

Ao fazer uma analise da educagdo nos ultimos vintes anos, nota-se o quanto ela mudou. Uma das
mudancas foi a necessidade de compreender mais a fundo a educacdao emocional. Isso se da porque
com o desenvolvimento de pesquisas e estudos sobre o tema, chegou-se a conclusdo de que ela é um
dos caminhos para a intervencdo de problemas em sala de aula e resulta em uma educacdo mais

significativa (Santos, 2018).
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Apesar de ter bastante destaque na atualidade, o tema é discutido no mundo desde os anos 90, com
o surgimento do Paradigma do Desenvolvimento Humano, que foi proposto pelo Programa das Nagdes
Unidas para o Desenvolvimento (PNUD) e com o surgimento do Relatério Jacques Delors, organizado
pela UNESCO (Kalena, 2014). Ambos os documentos focam no desenvolvimento de uma educagao
plena, visando o ser humano em sua integralidade. Eles fizeram com que pesquisadores de diversas
areas procurassem refletir sobre as competéncias necessarias para alcancar o que foi proposto nesses
textos. A partir de entdo, mais pesquisas e estudos foram sendo produzidos focando na relagdo entre
o desenvolvimento socioemocional com o cognitivo, além de estabelecer seus elos com a comunidade

escolar e com indicadores de bem-estar (Kalena, 2014).

No Brasil, existem dois textos que podem ser usados como referéncia no assunto. O primeiro deles é

a Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional n2 9.394/96, a LDB, que considera o seguinte:

A alfabetizacdo emocional amplia nossa visdo acerca do que é a escola,
explicitando-a como um agente da sociedade encarregado de constatar se as
criancgas estdao obtendo os ensinamentos essenciais para a vida — isto significa
um retorno ao papel da educagdo. Esse projeto maior exige, além de qualquer
coisa especifica no curriculo, o aproveitamento das oportunidades, dentro e
fora das salas de aula, para ajudar os alunos a transformar momentos de crise
pessoal em ligGes de competéncia emocional. (Brasil, 1996, Lei de Diretrizes e
Bases da Educacdo Nacional n2 9.9394/96, Titulo V, cap. ll, secdo I, art. 29).

O segundo, é o Referencial Curricular Nacional para a Educacgdo Infantil (RCNEI) que visa alcancar
metas de qualidade que contribuam para que as criangas tenham um desenvolvimento integral de
suas identidades (Brasil, 1998, Referencial Curricular Nacional para a Educacdo Infantil, vol. 1, Carta

do Ministro).

Embora os documentos acima sejam um avang¢o na educacdo do Brasil, ambos carecem de uma
preocupacdo mais explicita com o desenvolvimento infantil voltado as competéncias emocionais.
Faltam objetivos e metas especificamente voltados para o tema. A realidade nas escolas demonstram
gue as politicas publicas no pais ainda sao insuficientes para o desenvolvimento integral da crianca, e

concomitantemente, a educagdo emocional.

Mota (2010) destaca a disparidade do Brasil com os Estados Unidos, onde foi sancionada a NCLB (No
Child Left Behind), uma lei federal que apoia a educacdo emocional nas escolas, aprovando
financiamento de programas educacionais voltados a essa aprendizagem, considerando a contribuigdo

gue o preparo emocional pode oferecer, seja na vida escolar como na vida em sociedade.
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Fora da esfera politica e focando mais na realidade escolar, as pesquisas de Goleman s3ao debatidas
até hoje quando se discute educagdo emocional. Um de seus estudos fala sobre a alfabetizacao

emocional em sala de aula:

E assim que o aprendizado emocional se entranha; & medida que as
experiéncias sdo repetidas, o cérebro reflete-as como caminhos fortalecidos,
habitos neurais a aplicar em momentos de provacgao, frustracao, dor. E, embora
a substancia quotidiana das aulas de alfabetizacdo emocional possam parecer
banais, o resultado — seres humanos decentes — é mais critico que nunca para
nosso futuro (Goleman, 1995 apud Behrens, 2005, p. 7).

Ser alfabetizado emocionalmente é t3o importante quanto saber ler e escrever atualmente. E
importante que seja ensinado as criangas competéncias emocionais para que o aprendizado nao
ocorra de forma isolada das emoc¢des. Mota (2010) destaca que em paises como os Estados Unidos ha
a existéncia de programas especificos para a alfabetizacdo emocional, com disciplinas voltadas ao
desenvolvimento de aptidGes essenciais para a vida, prevenindo a violéncia escolar e melhorando o

cotidiano intra e extraescolar dos alunos.

Paulo Freire falou sobre a importancia do didlogo na educagdao em uma de suas obras, “Professora
sim, tia ndo” (1999) que da grande énfase a educac¢do dos sentimentos. Freire (apud Santos, 2018)
também debateu a importancia da familia estar presente no processo de educacdo emocional, pois é
nela que o aluno aprende sobre outras emoc¢des que sao importantes para a formacdao do homem e

gue devem ser trabalhados também na escola.

De acordo com o pensamento de Freire, conclui-se que o éxito da educacdo emocional depende da
sinergia entre escola, familia e comunidade. E necessario saber articular os contetdos escolares com
as emocdes e atreld-los as vivéncias dos estudantes. Mais recentemente Mota (2010) também
debateu o assunto, reforcando que o desenvolvimento emocional deve estar ligado a educacao
humana, devendo ser trabalhado na escola independente do nivel escolar, pois € um conhecimento

necessario a todas as fases da vida.

A autora ainda defende a inclusdo da educa¢dao emocional no curriculo e lembra que é sua funcdo na
sociedade civil oferecer os saberes fundamentais a vida. Mas como ja foi evidenciado, a escola tem
dificuldades para atender as necessidades da formagao humana, principalmente no que tange o

contexto emocional.
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1.3 A INFLUENCIA DAS EMOGOES NOS PROCESSOS DE ENSINO E APRENDIZAGEM

Silva (2012) comenta que muitas escolas oferecem atividades s6 voltadas para o aspecto cognitivo,
enguanto que a maior parte do pensamento exigido fora delas requer capacidades voltadas para a
gestdo de situagdes adversas e de pessoas, o que requer a inclusdo de um curriculo voltado para o
desenvolvimento das multiplas inteligéncias, em especial das inteligéncias intra e interpessoais, que

sdo a base para o desenvolvimento da competéncia emocional do individuo.

Nakano e Siebra (2018) citadas em Barbosa (2018) reforcam essa ideia falando que além das
habilidades cognitivas que sempre tém destaque nos planejamentos educacionais, outras habilidades
tém se mostrado tdo importantes quanto as cognitivas: as habilidades afetivas. Barbosa (2018) cita
gue os professores se preocupam com as notas baixas dos alunos nas matérias e, muitas vezes, deixam
passar despercebido outro tipo de dificuldade que afeta o processo educacional: as dificuldades em

perceber e lidar com suas préprias emogoes.

O aspecto emocional é determinante no processo de ensino e aprendizagem dos alunos e a educacdo
emocional deve ser vista como uma forma otimizadora do processo cognitivo. Desde muito pequenos,
eles ja conseguem perceber suas emocodes e distingui-las, ndo sé as suas proprias, mas também a de
pessoas ao seu redor. Assim, os docentes ja podem trabalhar as emoc0des através dos contos infantis,
observacdes e brincadeiras. E essencial que o docente tenha o perfil adequado para que possa ensinar
inteligéncia emocional a seus alunos, ser uma pessoa que se sinta bem consigo mesmo e que consiga
falar de sentimentos, pois um professor que nao sabe gerir suas emogdes e tampouco a dos alunos,
as expde de um modo exagerado em sala de aula, provocando instabilidade emocional em sua turma

(Andrade, 2017).

E importante, no entanto, que ele busque uma formagdo para que esteja realmente apto a tratar do
assunto e segundo Almeida (2016), muitas vezes esses conteldos ndo sdo oferecidos na formacdo
basica. E através da educagdo emocional que surge a percepcdo que o outro é diferente, e podem ser
trabalhadas noc¢Ges de respeito, alcancando uma convivéncia mais harmoniosa, dando tranquilidade
ao professor para passar seus ensinamentos e para os alunos conseguirem desenvolver o que deles

sdo esperados.

Arelacdo professor-aluno é determinante para as praticas de sala de aula, pois de acordo com Andrade
(2017), os professores sdo modelos de gerenciamento emocional para seus alunos, uma vez que a

forma como lidam com conflitos sdo exemplos para os educandos, que tendem a imitar suas respostas
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emocionais. Deve existir a expressdao de sentimentos verdadeiros, aproximando-os ao ponto do

professor ser capaz de decifrar os sinais enviados pelos seus alunos, que muitas vezes sdo ndo verbais.

Adicionalmente, é importante que o docente consiga ensinar seus alunos a lidarem com as emocgdes
negativas, prejudiciais ao dia a dia em sala de aula e apontadas por Alzina (2003), citada em Cardeira
(2012), como sendo: inveja, medo, ira, ansiedade, tristeza e aversao. Trabalhar essas emocgdes fard
com que as relagcdes em classe sejam cada vez mais humanas e situagcdes de mau comportamento em

sala, sentimentos negativos, comportamentos agressivos, etc, ocorram cada vez menos.

1.4 PROMOVENDO A EDUCAGAO EMOCIONAL NA EDUCAGAQ BASICA

Para dar certo a educa¢dao emocional precisa do esforco de todos: profissionais, escola e comunidade
devem agir juntos. Em muitos casos a familia é a primeira base afetiva de uma crianca, portanto, ela
nao pode ser ignorada quando se fala em educa¢do emocional na Educac¢do Basica. A¢des junto as
familias em alguns momentos podem ajudar nessa integracdo e fazer com que a educacdo emocional

seja ensinada para as criancas e também para seus responsaveis.

E importante que ambos atuem lado a lado, pois quando uma dessas bases se omite, hd uma lacuna
na formacdo do ser humano que estd em desenvolvimento. Wedderhoff (2007) comenta que a
educacdo emocional ndo pode ser vista como um fenbmeno exclusivamente escolar pois é um
processo de construcdao permanente que se inicia no seio da familia. Os pais em casa sdo o modelo

para seus filhos, assim como na escola o modelo é o professor.

Cardeira (2012) sugere atividades durante os intervalos e aulas especiais que envolvam alunos e
familiares, fazendo com que todos atuem juntos em prol de sua inteligéncia emocional. Uma equipe
de professores, pedagogos e psicdlogos também se faz essencial para que esses momentos sejam
proveitosos. Alguns exemplos de atividades que podem ser implantadas nesse momento sao: técnicas
de relaxamento, técnicas de meditacdo, até mesmo ioga. Essas atividades ajudam a promover o bem-
estar e por consequéncia, emocgdes felizes, impactando na produtividade. Concomitantemente, deve
haver projetos que busquem a insercdo da educagdo emocional no curriculo escolar, tanto de escolas

privadas como publicas.

As licdes emocionais podem facilmente ser abordadas junto com os conteudos tradicionais, como
leitura e escrita, por exemplo. E essencial que o professor saiba equilibrar o conhecimento cognitivo
com o conhecimento emocional (Régo, 2009). Temas como amizade e relacionamentos podem ser

abordados por todas as idades, tendo como base a literatura. Discutir e descrever sensacdes e
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sentimentos dos personagens e falar sobre resolucdo de conflitos, sdo algumas estratégias possiveis.
Os educandos serao capazes de, no futuro, resolver desentendimentos antes que se tornem brigas
abertas de fato. Eles serdo mais assertivos na expressdo do que sentem, evitando futuros conflitos.

Wedderhoff (2007, p.4) fala sobre a inclusdo da educagdao emocional nas escolas:

Nos Estados Unidos e em muitos outros paises (inclusive no Brasil, em menor
escala), ja se pratica a educacdo emocional. E em alguns casos, com o “status”
de disciplina do curriculo alfabetizacdo emocional, a ciéncia do eu, etc), e em
outros como programas intensivos paralelos (programas de solugdo criativa e
conflitos, programas de desenvolvimento e competéncia social, dentre outros).
Uma outra féormula pedagdgica utilizada concebe a educacdo emocional
ministrada em linhas transversais, que atravessam e inspiram todas as
disciplinas e atividades da escola.

Também é importante que todos estejam preparados para os desafios, pois muitas das vezes serdo
abordados assuntos familiares delicados e os docentes precisam estar prontos para lidarem com
temas pessoais, assim como é necessario que saibam lidar com a timidez dos alunos de exporem seus
sentimentos. Reforca- se aqui a necessidade do professor apresentar o perfil correto e que tanto
professor como a escola, repensem sua pratica para que possam promover o preparo emocional nos

seus alunos.

As escolas devem se atentar para o estabelecimento de alguns pontos fundamentais que ajudardo no
desenvolvimento da aprendizagem emocional. E importante que exista uma equipe pedagdgica
comprometida com esse tipo de aprendizagem, selecionar materiais didaticos apropriados, promover

o aperfeicoamento de seus educadores e promover o respeito a diversidade e diferencas.

Os beneficios da educagao emocional ndo se restringem apenas ao campo escolar, ela deve almejar
melhorias nas relacdes que ocorrem fora da escola, como, por exemplo, na amizade e familia. Conclui-
se que para que a educacao emocional seja inserida nas escolas, é necessario o envolvimento de todos
gue fazem parte do contexto escolar e a tomada de trés decisdes:
1) que o docente va além das suas fungdes tradicionais, e que de fato esteja disposto a estabelecer
uma relacdo mais humana e permeada de afetividade com seu aluno;

2) ainclusdo da educagcdo emocional no curriculo das escolas, tornando-a obrigatéria e ndo sendo
tratada como algo opcional;

3) que as familias e todo que pertencem as comunidades escolares se envolvam mais com o dia a
dia escolar, a fim de que estejam a par do progresso das criangas e consigam ajuda-las a se
desenvolverem emocionalmente falando.
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A implementacdo de um modelo de educacdo emocional pleno que esteja em consonancia com o

processo cognitivo ainda tem um longo caminho a percorrer.

2 METODOLOGIA

Para realizacdo do presente trabalho foram feitas pesquisas através de consultas de artigos cientificos,
documentos online, teses, dentre outros. Os principais autores considerados para o atual estudo sdo
Mota, Cardeira e Wrykota. Mota, em sua teoria aborda que a educagao emocional deve ser trabalhada
na escola independente do nivel, pois € um conhecimento para a vida. Cardeira, em suas pesquisas
provou que alunos com maior preparo emocional conseguem resultados escolares melhores.
Wedderhoff por sua vez, pesquisa sobre as implicacdes da educacdo emocional na Educacdo Basica.
Os artigos utilizados sdo encontrados na base de pesquisa SCIELO, assim como também esta sendo

utilizado o volume 17 do Caderno de Ciéncias Humanas.

2.1 CLASSIFICACAO DA PESQUISA

O atual trabalho é constituido de uma pesquisa qualitativa, pois visa fazer o didlogo entre os diversos

pesquisadores que abordam o tema Educacdo Emocional.

2.2 LOCAL DA PESQUISA

A pesquisa sera realizada no ambiente virtual, em sites de busca para artigos cientificos, revistas da

area educacional, documentos online, teses, entre outros documentos.

2.3 SUJEITOS DA PESQUISA

Os critérios para a sele¢do dos documentos envolvem sua relevancia na area e a data em que foram
publicados. Dessa forma, sdo levados em consideracgdo os artigos de maior destaque na drea e os que

foram publicados mais recentemente.

2.4 INSTRUMENTOS DE COLETA DE DADOS E PROCEDIMENTOS

A coleta de dados foi realizada com o apoio de sites especificos para leitura de artigos cientificos e

revistas relacionadas a drea desejada.

3 RESULTADOS E DISCUSSAOQ

Apds a pesquisa bibliografica, é possivel constatar que a educacdo emocional precisa ser cada vez mais

debatida. Como Cardeira (2012) citou, é importante que as escolas a implantem em sua grade
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curricular para que seus alunos possam aprender a gerenciar o que sentem. Embora seus beneficios
foram apontados neste estudo, a implantacdo da educagdo emocional no sistema educacional
brasileiro ainda parece improvavel de acontecer. A falta de discussdes sobre o tema na esfera politica
faz com que haja uma caréncia de documentos regulamentadores e orientadores que abordem o
tema, resultando em uma falta de articulagdio com a realidade. Como exemplo da inclusdo da
educacdo emocional nas escolas, temos os Estados Unidos, que em alguns casos a inclui como

disciplina no curriculo ou como atividade em paralelo as disciplinas.

Apesar de focar na importancia da escola nesse processo, também ficou claro que a formacdo de
adultos emocionalmente preparados ndo é exclusiva da escola. Essa afirmacdo corrobora as pesquisas
de Paulo Freire (1999) e de Wedderhoff (2007), que estudaram o tema e afirmam que gestores,
professores e pais de alunos devem estar empenhados em promover, juntos, a educacdao emocional

na vida das criancas.

Entdo quando se pensa na pergunta proposta indicada no inicio deste trabalho, “o que trazem as
pesquisas educacionais sobre a relacdo entre educacdo emocional e as situacdes de ensino no
contexto escolar?”, chega-se a conclusdao de que ambas estdo relacionadas, e a primeira consegue

influenciar a segunda.

Essa conclusdo é embasada nas pesquisas de Cardeira (2012) que comprovam que criancas que tem
uma boa base emocional conseguem lidar melhor com situacdes escolares de mais pressdo (periodo
de provas, notas baixas, etc), além de saberem lidar melhor com situa¢des conflitantes. Quando esse
preparo emocional ocorre desde cedo, é mais provavel que essas criangas se tornem adultos mais

resilientes.

Os beneficios da educacdao emocional se provam inumeros, passando desde situacdes escolares e
impactando até mesmo na vida adulta. Portanto, ressalta-se a necessidade da inclusdo da educacao

emocional nas escolas, uma vez que tem influéncias positivas na vida dos estudantes.

CONSIDERAGOES FINAIS

As escolas e as familias ainda educam as criancas de forma tradicional, voltada a repressdo e omissao
dos sentimentos e gerando cada vez mais frustracdes nas criangas por estarem oprimindo o seu
verdadeiro “eu”. Em casos extremos, o desenvolvimento de doencas psicoldgicas acontece. A familia

€ a primeira base emocional que a crianca possui na vida, é o ambiente onde deve se sentir segura e
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acolhida. Se esse ambiente ndo funcionar, ndo acolher e proteger, a responsabilidade recai sobre a

escola.

A necessidade de implantar a educagao emocional nas escolas tem certa urgéncia. Ndo s6 para ser a
base emocional que a crianca precise (caso sua familia ndo esteja em condi¢des de proporcionar isso),
mas também para guid-la no entendimento de seus sentimentos e na forma de agir diante das
situacBes que surgem. Por isso, destaca-se a importancia de dois elementos: dos professores estarem
preparados para educar emocionalmente seus alunos e a necessidade de documentos orientadores

para a adog¢ao da educagdao emocional no ambiente escolar.

Foi constatado durante as pesquisas citadas neste trabalho que as emocgdes influenciam no processo
de ensino-aprendizagem uma vez que os alunos com maior preparo emocional sao mais confiantes
para enfrentar os desafios impostos pelo meio escolar e consequentemente, conseguem ser mais
resilientes diante de possiveis falhas. Assim, o aluno que tem a base emocional mais sélida consegue
ter um desempenho cognitivo melhor. Essa afirmagdo corrobora a hipétese levantada no inicio desta

pesquisa.

A educacdo emocional é um campo que ainda precisa de muitos estudos no ambito nacional e debates
gue partam dos 6rgaos educacionais competentes, mas nao se pode negar que ela é uma possibilidade
para que as criancas hoje sejam futuros cidaddos com mais capacidade de construir uma sociedade

justa e equilibrada.
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Capitulo 6
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LEITURA E TEXTUALIZACAO NO TEXTO POETICO
TROVADORESCO

Karin Elizabeth Rees de Azevedo Pro Max Consultoria e Representacéo




Hodiernamente se entende a linguagem como o instrumento gracas ao qual o homem modela seu
pensamento, seus sentimentos, suas vontades e seus atos, o instrumento gracas ao qual ele influencia

e é influenciado, sendo a base mais profunda da sociedade humana.

Nesse sentido, encontra-se nas propostas da linguistica, no ambito da comunicacdo e do
funcionamento linguistico, uma relagao de dependéncia do texto a situagdao comunicativa para que o
texto preencha suas fungdes. Partindo das concepcgdes da linguistica textual e funcional, em que o
texto é a forma mais completa de comunicagao, essa proposta postula que a mensagem requer uma
situacdo comunicativa a qual remete para ser plenamente compreendida. Assim, apresenta-se a visao
de texto proposta pela Linguistica Textual, enfatizando o texto poético trovadoresco como texto que

tem em seus componentes os mecanismos funcionais e comunicacionais.

Nesse sentido, os estudos das estruturas das expressdes linguisticas como aspectos ou fungdes
comunicativas envolvem também os estudos de uma competéncia comunicativa, uma vez que se
propde que a nogdo essencial da linguagem é servir de instrumento de comunica¢do seja oral ou
escrito. Dessa forma, importa considerar aqui que os estudos sobre o texto levam a considera-lo como

um processo essencialmente comunicativo.

Essa competéncia comunicativa se manifesta no texto e por ser este uma unidade bdsica de
manifestacdo de linguagem, parte-se do pressuposto de que o homem possui uma competéncia
textual sociocomunicativa, permitindo uma abordagem qualitativa desse processo de comunicagao.
Assim, a consideracdo sobre o que se entende por texto e como foco o texto poético trovadoresco
impde-se, uma vez que o texto é lugar por exceléncia no qual se manifestam as operagdes de

construgdo e reconstrugdo dos sentidos.

Embora a Linguistica Textual centre seus estudos sobre o texto e todos os estudiosos compartilhem
esse mesmo objeto como fundamental, é importante conhecer sua significacdo dentro de campos
tedricos, pois apenas na medida em que a lingua é abordada dentro de uma visdo textual é que adquire

a capacidade de esclarecer suas marcas e seu mecanismo de funcionamento.

Ao se entender a Linguistica Textual como disciplina, tendo um carater interdisciplinar, em que a
autonomia do texto, segundo Marcuschi (1983), deve ser abordada enquanto categorias funcionais,
gue ele subdivide em quatro fatores, a saber: os de contextualizacdo, que contribuem para a criagdo
de uma expectativa a respeito do texto; os de conexdo sequencial, que sao elementos constitutivos
da textualidade ao garantirem a coesdo textual, no entanto, diz que tais fatores ndo sdo suficientes

nem necessarios para a textualidade; os de conexdo conceitual-cognitiva, que dizem respeito a
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coeréncia e respondem pelo processamento cognitivo do texto, garantindo sua organizacdo e
estabilizacdo da experiéncia humana; e, os de conexao de agdes, que se referem aos elementos

pragmaticos e se fazem presentes no momento de atualizacdo de um texto.

Acrescenta-se, ainda, que estas categorias funcionais ndo esgotam os aspectos de observagdo do
texto, que para isso tenha um aparato tedrico que envolva uma teoria semantica, uma teoria
gramatical sensivel a todas as informacdes cotextuais, uma teoria pragmatica do funcionamento

linguistico, bem como uma teoria da comunicagao e elementos da psicologia cognitiva.

Assim, ao se considerar o texto como o lugar por exceléncia no qual se manifestam as operacdes de
construcdo e reconstrucdo dos sentidos importa notar que varias foram as formas de abordagem
apontadas pelos estudos linguisticos e entre estas Marcuschi (1983) em relacdo ao conceito de texto

afirma:

O texto deve ser visto como uma sequiéncia de atos de linguagem (escritos ou
falados) e ndo uma seqiéncia de frases de algum modo coesas. Com isto,
entram, na andlise geral do texto, tanto as condi¢des gerais dos individuos
como os contextos institucionais de produgdo e recep¢ao, uma vez que estes
sdo responsaveis pelos processos de formacdo de sentidos comprometidos com
processos sociais e configuracdes ideoldgicas (Marcuschi, 1983, p. 22).

Com estudos voltados para a linguagem e a producdo textual discursiva, na fala, surgiu a preocupacao
de observar a comunicagdo - interagdo falante/ouvinte/texto - em que os conhecimentos linguisticos
para o processamento do enunciado ndo sdo os Unicos observados, mas também os conhecimentos

de mundo, do qual se extraem inferéncias, conhecimentos estes vistos como entradas no enunciado.

Acrescenta-se, ainda, que o texto poético projeta suas articulagdes no plano da expressao linguistica
e formal e, também, no plano do conteludo, por meio de recursos retdrico-pragmaticos, a partir do
momento em que se organizam na superficie textual, e a conceituacdo do texto poético parte do
desenvolvimento das teorias do texto, possibilitando o conceito de texto poético fundamentado no

principio tedrico que o trata como unidade comunicativa.

Assim, pode-se revelar como um instrumento da poeticidade. Esta poeticidade revelada na
textualidade construida através das marcas linguisticas surge com foco de interesse, pois o texto
poético é um fato social que se inscreve na histéria e se apresenta como reflexo da realidade

penetrado pelo contexto sdcio-histdrico.
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Seguindo essa abordagem se considera que ha uma relacdo intrinseca entre a linguagem poética e
contexto situacional capaz de possibilitar ao poético se revelar como instrumento de comunicacdo e

informacao.

Dessa forma, como todo texto, o texto poético é alicercado na e pela linguagem, em que os
expedientes sonoros e ritmicos se conjugam aos linguisticos e formais e se organizam na superficie
textual estabelecendo dois niveis: o da expressao linguistico textual e o do retérico-formal. Assim, o
poético se ampara na linguagem e a distingue da usada quotidianamente ao se apropriar destes niveis

para construir seu texto.

A organizacdo dos elementos linguisticos estabelece comunicacdo, tendo funcdes especificas e a
eficacia textual estd no uso dos expedientes retdricos e linguisticos adequados a situagao cultural, pois
o texto poético, especialmente o trovadoresco, é um fato social que se inscreve na histéria, portanto,
se apresenta como reflexo da realidade e do contexto sécio-histérico de sua producdo, permitindo em

sua leitura a compreensdo destes aspectos.

Nesse sentido, significa dizer que o texto poético pode ser considerado como um espaco em que a
linguagem poética, em sua situacdo de comunicacdo, relne sequéncias textuais capazes de pér em
evidéncia o funcionamento deste tipo de texto, porque o texto poético ndo se instaura apenas pela
forma, mas pelo entrelacamento dessa com a linguagem que constitui a propria esséncia do poético,
enguanto manifestacdo linguistico-textual. E conforme Nascimento (1984, p. 124) enuncia:
.. compreendemos o texto poético como resultante do entrelagamento do
nivel linglistico-textual e do retérico-formal, que lhe define a superestrutura,

visto que podemos reconhecer nela a estrutura global e a marca dos niveis na
organizacdo textual (Nascimento, 1984, p. 124).

Dessa forma, pode-se tomar o texto como uma ocorréncia de comunicacdo, em que se tém os
componentes linguisticos revelados pela superficie textual por meio dos critérios de coesdo e
coeréncia e ligados aos fatores sécio-histérico-culturais de producao. Neste texto se apresenta o texto

poético trovadoresco para objeto de estudo.

Como afirma Nascimento (1984, p. 88):

7

Como todo texto, o poético é alicercado na e pela linguagem, embora, ao
mesmo tempo, a transforme para produzir os efeitos desejados. A
especificidade do texto poético percebida, intuitivamente, pode ser
reconhecida se o efeito de sentido produzido por ele for justificado por sua
organizagao interna peculiar, que revele sua superestrutura (Nascimento, 1984,
p. 88).
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Acrescenta ainda o autor que o texto poético projeta suas articulacdes no plano da expressao
linguistica e formal e, também, no plano do conteudo, por meio de recursos retérico-pragmaticos, a
partir do momento em que se organizam na superficie textual. A conceituacdo do texto poético se
fundamenta no principio teérico que o trata como unidade comunicativa que, assim, pode se revelar

como um instrumento da poeticidade.

Esta poeticidade revelada na textualidade construida, por meio das marcas linguisticas, é que
interessa, pois o texto poético é um fato social que se inscreve na histéria e se apresenta como reflexo
da realidade penetrado pelo contexto sécio-histérico. Nesse sentido, a textualidade que se estabelece
pelo poético é concretizada pela obra segundo Zumthor (1993, p. 10), quando enuncia:
Meu ponto de vista aqui é o da obra inteira, concretizada pelas circunstancias
de sua transmissdo pela presenca simultanea, num tempo e num lugar dados,
dos participantes dessa acdo. A obra contém e realiza o texto; ela ndo suprime

em nada porque, desde que tenha poesia, tem, de uma maneira qualquer,
textualidade (Zumthor, 1993, p. 10).

Seguindo essa abordagem se acredita existir uma relacdo intrinseca entre a linguagem poética e o
contexto situacional capaz de possibilitar ao poético se revelar como instrumento de comunicacao e
informacdo. Nesse sentido, ao se considerar o texto poético trovadoresco como unidade de
comunicac¢ado se esta estendendo este carater comunicativo ao poeta, pois a informacao parte de si

como modelo para a criagao.

Nessa visdo, o que o poeta fala (texto poético) revela a histéria e o homem, conforme Paz (1996, p.
55) :
O poeta fala das coisas que sdo suas e de seu mundo, mesmo quando nos fala
de outros mundos: as imagens noturnas sdo compostas de fragmentos das
diurnas, recriadas conforme outra lei. O poeta ndo escapa a histdria, inclusive
guando nega ou a ignora. Suas experiéncias mais secretas ou pessoais se

transformam em palavras sociais, histéricas. Ao mesmo tempo, e com as
mesmas palavras, o poeta diz outra coisa: revela o homem (Paz, 1996, p. 55).

Colocar a linguagem poética em sua situacdo de comunicacdo é dizer que a lingua ali utilizada reune
sequéncias textuais capazes de produzirem efeitos de sentido e significa apresentar o funcionamento
deste tipo de texto, expondo os processos de significacdo que o constituem. Assim, para revelar a
especificidade do texto poético trovadoresco medieval e sua organizagdo interna é necessario inseri-
lo no contexto de uma tipologia textual que dé conta de sua coesdo e coeréncia e de suas condigdes

de producdo. No dizer de Nascimento (1984, p. 104):
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O texto poético apresenta-se como uma entidade comunicativa, de linguagem
propria e suficiente, a partir de articulagbes especificas, com intuito de
transforma-la em objeto estético. Por incorporar os conhecimentos de mundo
e a experiéncia quotidiana, o poético abarca muito mais que a simples soma de
expressoes lingliisticas que o constituem (Nascimento, 1984, p. 104).

Embora se saiba que o texto poético obedece, por assim dizer, a uma sintaxe poética, que inclui os
expedientes retdrico-formais e as marcas linguistico-textuais que visam constitui-lo como evento
comunicativo, ao mesmo tempo sonoro e significativo, é necessario observa-lo no contexto social para

gue essas marcas evidenciem sua textualidade.

Paz (1996) apresenta a visdao de que o poema é histérico de duas maneiras, como produto social e
como criagcdo que transcende o histérico, pois as palavras do poeta, ou seja, o texto poético é histérico

ao pertencer a um povo e a um momento da fala deste povo.

Além disso, como todo texto, o texto poético trovadoresco medieval é alicercado na e pela linguagem,
em que os expedientes sonoros e ritmicos se conjugam aos linguisticos e formais e se organizam na
superficie textual estabelecendo dois niveis: o linguistico textual e o retérico-formal. Assim, o poeta
se ampara na linguagem e a distingue da usada quotidianamente, ao se apropriar destes niveis para
construir seu texto, tendo lugar, neste momento, a metafora que, embora de pouca utilizacdo na lirica
trovadoresca, implica uma comparacgao explicita ou implicita entre vocabulos e frases, o que resulta
em um sentido construido pela utilizacdo que faz o poeta-trovador destes elementos linguisticos. A
eficacia textual resulta, portanto, do uso dos expedientes retdricos e linguisticos adequados a situacao

cultural da época.

Em sintese, o texto poético trovadoresco medieval pode ser considerado um espago em que a
linguagem poética, em sua situacdo de comunicagdo, redne sequéncias textuais capazes de pér em
evidéncia o funcionamento deste tipo de texto, o qual ndo se instaura apenas pela forma, mas pelo
entrelacamento desta com a linguagem que constitui a prépria esséncia do poético, enquanto

manifestacao linguistico-textual.

Neste texto, como forma de exemplificacdo se apresenta a organizacdo textual da cantiga de amigo
de Dom Dinis de niumero XXV, em uma analise que demonstra a articulacdo dos elementos disponiveis
na lingua com o contexto historico-cultural do século XllI. A andlise destes elementos sera feita com
relacdo aqueles que a caracterizam como texto e identificam o periodo a que pertencem como
medieval. Importa ressaltar que a numeragao da cantiga é correspondente a selegdo organizada por

Pimpdo (1960), de acordo com o Cancioneiro Colocci-Brancuti, correspondendo neste ao nimero 553.
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Para facilitar compreensao se faz a reproducdo do texto a seguir:
CANTIGA — XXV

Bem entendi, meu amigo,
gue mui gran pesar ouvestes,
quando falar non podestes
vOs noutro dia comigo;

mais certo seed’, amigo,
gue non fui o vosso pesar
gue s’ ao meu podess’ iguar.
Mui bem soub’ eu por verdade
gue erades tan cuitado

que non avia recado;

mais, amigo, aca tornade,
sabede bem por verdade
que non fui o vosso pesar
gue s’ ao meu podess’ iguar
Ben soub’, amigo, por certo
gue o pesar d’aquel dia
VOSSO, que par non avia;
mais pero foi encoberto,

e por en seede certo

gue non foi o vosso pesar
gue s’ ao meu podess’ iguar
Ca o meu non se pod’osmar
nem eu non no pudi negar

Observa-se na cantiga que o texto se insere em um momento histdrico em que a oralidade era mais
forte que a escrita, uma vez que a escrita era privilégio de poucos. Sendo assim, o texto da cantiga de
amigo traz em sua constituicdo uma marca de oralidade que o identifica, como se observa pela quebra
oracional de forma a marcar as rimas pelas palavras finais — amigo/ comigo /amigo e ouvestes/
podestes no primeiro grupo de versos que constitui a estrofe, e pesar/ iguar nos refrdes. Esta cantiga
apresenta o seguinte esquema de rimas: abbaaCC, constituindo o efeito sonoro que se produz pela

organizagdo em versos.

Caracteristica do texto poético, enquanto ritmicamente marcado, é sua relagdo com a musica, que se

constitui na forma sobre a qual as palavras atuam impondo as determinacdes do sonoro a linguagem,
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observado, por exemplo, na organizacao das silabas métricas que nas estrofes sdo setessilabos graves
e nos refrdes octossilabos agudos, impondo um ritmo musical diferenciado no momento da

enunciacdo dos refraes.

Como objeto cultural, o texto poético trovadoresco encontra na linguagem uma matéria construida
em consonancia com o sistema musical. A cantiga, em sua forma escrita, se apresenta como texto
poético trovadoresco e se revela como tal, por se diferenciar em sua organizacdo formal de outros
tipos textuais, uma vez que as linhas sdo tipograficamente separadas, realcando a métrica, o ritmo e

as rimas ao final da linha e, assim denunciam o processo de versificacao.

Esse processo versificatdrio se transforma pela reunido dos versos em estrofes, constituindo a cantiga
em um texto poético composto de trés estrofes de cinco versos cada, intercaladas por um outro
conjunto de versos que se repetem ao final de cada estrofe, que se denomina refrdo. Ha ainda, um
outro conjunto de versos ao final que é chamado de finda. Embora esteja apresentado seguindo essa
constituicdo em trés estrofes, seguidas de refrdo e finda, a cantiga se constitui em texto por ser

resultante de uma producdo linguistica que se caracteriza por ser espaco de construcdo de sentidos.

Outra evidéncia que possibilita caracterizar a cantiga em estudo como texto poético trovadoresco é o
material linguistico-formal, que utiliza para alcangar seu objetivo, bem como a visdo de mundo que
revela. Essa visdo de mundo é compreendida por meio do refrdo que indica do que a cantiga trata, ou
seja, do pesar tanto do trovador como do amigo. Esse contexto de pesar surge como resultado das
imposicdes socioculturais do século Xlll, que distanciavam pela guerra ou romaria ao amigo e, pela
visdo religiosa que propunha o celibato ao cavaleiro — amigo — gerando uma condi¢ao de pesar por

ndo ser possivel estar com a amiga.

O levantamento dessa situacdo revela que o texto em estudo produz efeitos de sentido, porque
apresenta em seu funcionamento interno uma selegdo lexical que, estrategicamente, apresentada
passa a refletir esse contexto de imposicdo. O uso do advérbio de negacdo — non - anteposto aos
verbos —podestes — fui — avia — pod’ — pudi — demonstra claramente que ha uma restri¢ao cultural em

relacdo ao que o amigo pode ou ndo realizar.

Importa acrescentar que a cantiga esta escrita em portugués arcaico ou galego-portugués, o que
propicia a relacdo linguistica entre os elementos lexicais e o contexto sociocultural. Segundo Hauy
(1989), a lingua era escrita para os ouvidos, pois os textos tinham uma tradicdo oral em func¢do do
numero reduzido de copias e as caracteristicas pessoais dos escribas, muitas vezes representando

foneticamente um som o representavam de diferentes maneiras. Em relagao ao uso do alfabeto se
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pode demonstrar que ocorria o desaparecimento de letras chamadas inuteis, e se apresenta na cantiga

XXV a grafia de avia, sem o h inicial, confirmando essa tendéncia.

Ha, na cantiga, também a escrita aglutinada de palavras, indicando o acento frasico, ou mesmo para
informar aos cantores a distribuicdo musical. Na cantiga em andlise, esta abreviagao surge no uso do
apostrofo para suprimir a vogal final de uma palavra quando a seguinte vem iniciada por vogal. No
quinto verso da primeira estrofe ocorre com a palavra seed’, amigo, também nos refraes se repete de
duas formas: que s’ao meu podess’iguar. Na segunda estrofe se tem: mui bem soub’eu por verdade.
Na terceira estrofe se encontra soub’, amigo e pesar d’aquel dia, e ainda, na finda: se pod’osmar. A
presenca deste recurso indica que a norma poética revela, sem duvida, uma realidade linguistica em

que fatos fonéticos/ortograficos demonstram a ligacdo musical vigente.

Essa ligacdo musical é demonstrada por meio da organizacao ritmica das estrofes, em que a rima
encontra na lingua e no uso que o trovador, especialmente Dom Dinis, faz para elaborar o seu texto
um reflexo da cultura de seu momento um esquema ritmico classificado como abbaaCC, que se alterna
fonicamente a cada estrofe, demonstrando uma organizacdo fonica rica para os padrdes da época,
considerando-se a lingua em formacdo, que opera e produz um paralelismo sonoro entre as rimas, e

demonstra também o uso variado de estruturas formais a moda dos cantos populares da peninsula.

Com isso se quer dizer que a marca do oral, acrescida do paralelismo, do refrdo, do esquema ritmico
e da sonoridade busca exprimir o lirismo, o sentimentalismo, a repeticao de ideias, a memorizagao e
essa oralidade revela, nesse contexto, que o texto produz efeito de sentido, marcado em seu
funcionamento interno, em que os mecanismos linguistico e retérico-formal perpassam o texto como

um todo, revelando-o como unidade comunicativa.

A cantiga, por ser estruturada, produz comunicacdo e opera com a argumentacdao, como qualquer
texto, sendo a argumentacdo um ato constitutivo linguistico fundamental também do poético. Na
cantiga em andlise, o pesar, que constitui o assunto do qual o poeta argumenta, é caracteristica do
momento em que se insere, pois as imposi¢des culturais em decorréncia da expansdo do sistema
feudal e monarquico reinem os cavaleiros para a defesa do senhor, impondo uma forma de conduta

gue prega o celibato, tornando qualquer tipo de relagdo amorosa um motivo de pesar.

Quer-se, com o exposto, confirmar que a cantiga, como texto que é, se insere em um contexto cultural
especifico que é marcado pelas suas condi¢gdes de produgdo, as quais imprimem neste texto suas
marcas. Os mecanismos pelos quais o texto se organiza refletem suas condi¢cbes de producdo,

confirmando que os expedientes sonoros, ritmicos e todos os demais se organizam no nivel retérico-
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formal e linguistico para que a referéncia tematizada seja mantida coesa e corente, como mensagem

poética.

Importa também notar que a linguagem poética ndo se submete aos principios gramaticais nem aos

determinismos da légica, mas claro é que, segundo Nascimento (1984, p. 209):

...0 texto poético se submete a outras regras, isto é, ele, obedece, por assim
dizer, a uma sintaxe poética, que inclui os expedientes retdrico-formais e as
marcas linglistico-textuais que visam indubitavelmente a constitui-lo um
evento comunicativo ao mesmo tempo sonoro e significativo. Por sua
competéncia textual, o interlocutor capta as subversGes sintdticas e suas
implicagGes que funcionam como um controle interpretativo do texto como um
todo (Nascimento, 1994, p. 209).

Assim, pode-se perceber que os elementos sintaticos e linguisticos aliados aos aspectos socioculturais
e pragmaticos instauram o texto poético como um todo, pois forma e fundo se integram para revelar
o sentido estético, que leva ao estabelecimento de sentido textual, através de uma rede de
significagcdbes em que as sequéncias significativas vao se construindo linearmente, por meio de
unidades informativas, pois o poético existe sempre e, especialmente, no contexto social e nas
situacOes mais correntes, e se caracteriza por sua organizac¢ao linguistico formal, integrando as suas

possiveis condicdes de producao.

A linguagem do texto poético trovadoresco possui, dessa maneira, uma forma especifica de
estruturagao, que se define pelas particularidades no relacionamento estabelecido entre os elementos
do sistema linguistico. A cantiga em estudo pode, por esta visdo, ser entendida como texto poético,
pois retrata, por meio de seus mecanismos internos, a organizac¢ao linguistico-formal. Essa organizacao
€ a que possibilita perceber a expressividade, pela maneira como a mensagem é apresentada para

depreender efeitos de sentido.

Assim sendo, o texto poético trovadoresco permite leitura e compreensdo, uma vez que se pode
analisd-lo em uma dimensdo textual em que os elementos de conexdo sequencial fazem parte da
constituicdo da textualidade. Este tipo textual se instaura como texto comunicativo e expressivo,
resultante da linguagem e forma, em que as relagcdes formais e linguisticas intimamente
correlacionadas permitem explicar o funcionamento do texto poético, e com isso, afirmar que o
esquema gramatical constituido por marcas especificas faz parte do corpo linguistico e define como

particular um tipo de texto.
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Linguagens humanas: uma acao de expressao

Capitulo 7
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Ser educadora e ter a liberdade em definir quais os melhores caminhos para o desenvolvimento do
aprendizado é muito gratificante, aqui relato a experiéncia em adotar as histérias em quadrinhos (HQ)
a partir de um viés pedagégico para o desenvolvimento da alfabetizacdo - colaborar a sequenciar
pensamentos e estabelecer sentidos de leitura para a produgdo escrita, incremento de vocabuldrio e
o aprendizado especifico da figura de linguagem onomatopéia. O objetivo principal é demonstrar
através do material imagético de producdo de HQs, o desenvolvimento do sequenciamento do
pensamento. Foi empregada a metodologia de pesquisa-acdo e utilizada analise de conteudo.
Participaram 24 criancas, sendo 45% dos participantes meninos e 92% dos participantes alfabetizados,
a escola é classificada como rural e encontra-se na regido metropolitana de Sorocaba/SP. Nos
resultados parciais da pesquisa-acdo, hd indicios do desenvolvimento do sequenciamento de

pensamentos que podem ser observados na producao de HQs dos alunos.

ESTRATEGIAS DE ENSINO E HQ

Os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs), que constituiram um referencial para a educag¢do no
Ensino Fundamental em todo o Pais, incluem a Histdria em Quadrinhos (HQ) como género de discurso

no ensino de Lingua Portuguesa e Artes.

A primeira vista pode causar estranheza como a HQ esta incluida em um género de discurso, se seu
conteludo é composto por linguagem verbal e imagética, Vergueiro (2005 apud RAMOS, 2006) nos
elucida que ao ler as HQ's, o leitor tem a impressdo que pode ouvir as palavras em suas mentes, sendo

essa a impressao causada pelo recurso dos baldes utilizado nas falas dos personagens.

Eguti (2001, apud RAMOS, 2006) demonstra que os quadrinhos apresentam um mecanismo proprio
de representar a oralidade, uma vez que os baldes com seus formatos (tracejado, trémulos, etc)
indicam o pensamento ou a entonacdo de voz do personagem, também o formato da letra (negrito,
maiuscula) indica a énfase da fala e as onomatopeias, indicam os sons produzidos no decorrer da

sequéncia dos requadros.

Outro aspecto importante é a utilizacdo da HQ como facilitadora no ensino e destacamos aqui na
divulgacdo do conhecimento cientifico. A producdo desse tipo de HQ busca refletir sobre

determinados conceitos da ciéncia a serem abordados por esse meio (FERNANDES, 2011).

Um dos papéis do professor é a divulgagao e desenvolvimento do conhecimento cientifico aos alunos,
conforme apontado por Lemke (1997, apud FERNANDES, 2011), no entanto é possivel observar que o

proprio docente apresenta dificuldades em adequar a linguagem cientifica que requer uma atengao
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ao contexto da escola, mediacdo das reflexdes com os alunos sobre situac¢des vividas e saber dialogar

com a pluralidade existente em sala de aula.

Justamente através da HQ com cunho cientifico, todo esse movimento discutido anteriormente se faz
possivel através de uma narrativa envolvente e criativa, com imagens atraentes que prendam a
atencdo do leitor, onde pode-se encontrar os conhecimentos cientificos sejam apresentados de uma

forma leve e com uma linguagem apropriada a idade do leitor.

A producdo de HQ cientifica busca utilizar uma leitura clara e acessivel, porém aqui nos referimos a
HQ que ndo sejam cartilhas ou manuais sobre determinado tema cientifico, mas sim materiais
atraentes visualmente e que despertem o interesse do leitor, além de trazerem uma linguagem
adequada ao publico alvo oferecendo a este a possibilidade de reflexdes sobre o tema, e provocar o

desejo de saber e aprender mais sobre aquele tema.

DANDO ASAS A IMAGINAGAO

Trabalhar como professor do ensino fundamental nos anos iniciais (6 até 10 anos) em escola rural,
requer um repertdrio imaginativo grande, pois nessa idade a atencdo das criancas rapidamente é
direcionada para outros estimulos, principalmente aqueles que sao mais coloridos, apresentam
diversdo e descontracdo. Em adicional, sdo previstos curricularmente para trabalhos em sala de aula
longos textos tedricos, compostos de diversas pdginas (em sua maioria sem iguras) que no momento

da leitura, se tornam infinitas.

Desenhar na lousa, rodas de conversa e filmes sdao algumas estratégias adotadas para tornar as aulas
mais interessantes e instigantes, mas como dito, criancas rapidamente perdem sua atencdo e se

cansam de uma mesma ferramenta usada no processo pedagdgico.

Nesse contexto, criou-se um espaco incrivel para utilizar HQ, uma vez que estas sao coloridas e tem

ilustracdes conjugadas a textos curtos, que estimulam a leitura.

Na sala de aula, observada nesse relato, existe uma mini biblioteca e gibiteca e todos podem
livremente utiliza-la; a Unica recomendacdo é que o livro ou HQ deve ser cuidado, ndo pode ser
rasgado ou escrito em suas pdaginas. O espaco das HQs é o mais disputado desta pequena biblioteca,
e observa-se que muitos alunos iniciaram sua paixao pela leitura de HQ ali. As op¢des de HQ oferecidas
no espaco respeitam a idade da turma, ou seja, sdo aquelas produzidas para o publico infantil (Turma
da Mbnica, A bruxinha atrapalhada, Tio Patinhas e Menino Maluquinho) Utilizar a HQ em sala de aula

motiva o aluno a leitura visual e escrita, devido o conteudo ser escrito de forma menos complexa mas
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gue acaba por oferecer o contato com novas palavras, aumentando o vocabulario dos alunos. Além
disso, nessa sala ha os alunos que participam do atendimento educacional especializado (AEE), que
mesmo nao sendo alfabetizados se beneficiam com as HQs, devido a possibilidade de criarem através
da leitura das imagens, um contexto e entendimento do que se passa nos quadrinhos: desenvolvem a

leitura visual.

A histdria da educadora, participante do relato com HQ, remonta ao periodo em que a alfabetizacao
foi desenvolvida com a turma. Adotou-se como estratégia inicial com a leitura das HQ's “Bruxinha
engracada” (FURNARI, 2003), escolha feita por ser uma HQ apenas ilustrada, sem nenhum texto
escrito, e extremamente humorada. O material foi a ferramenta perfeita para apresentar o mundo
dos livros e histdrias para criancas na faixa etdria de 7 anos; também permitiu mediar o aprendizado
do sentido que a leitura deve acontecer: iniciar de cima para baixo e da esquerda para a direita. A
Bruxinha engracada fez parte de muitas tardes de risadas e construcdo do conhecimento leitor:
através das ilustracdes e da leitura dessas imagens, foi possivel criar histdrias e didlogos diversos com
os mesmos quadrinhos. Inicia aqui a paixdo coletiva da turma por HQ, o que favoreceu a criacao de

uma pequena biblioteca e uma gibiteca na sala de aula.

Em 2019 (ultimo momento das aulas presenciais antes do SARS-CoV-2), trabalhou-se com HQ para
fortalecer o aprendizado em ciéncias, lingua portuguesa e histéria, agora com uma turma com 9 anos.
Destaca-se aqui alguns momentos em que a HQ foi utilizada no processo pedagdgico, iniciando neste
ano pela experiéncia em lingua portuguesa e a leitura do cldssico de Julio Verne: “20 mil léguas
submarinas”, que estava disponivel no livro didatico adotado pela rede, com o objetivo de estimular

o interesse pelos autores classicos.
Inicialmente realizou-se a leitura de um trecho da obra através de texto escrito.

Pode-se observar que rapidamente os alunos se dispersaram e o interesse vagava para desenhos no
caderno ou olhar pela janela. A obra escolhida, “20 mil léguas submarinas”, é belissima, mas o texto

escolhido ndo atingiu o objetivo planejado.

A educadora realizou uma pesquisa na web em busca de material disponivel de Julio Verne e

encontrou uma HQ da mesma obra, com imagens realisticas e o texto mais dinamico.

A partir desse material, foi elaborado um planejamento de aula para as leituras e como a escola é

publica, ndo ha a possibilidade de adquirir uma unidade para cada aluno, dessa forma comprou-se um
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volume e trabalhou-se com cdépias de um trecho da HQ. A reproducdo escolhida foi exatamente a

mesma do livro didatico.

Esse trecho foi dividido em trés partes, para facilitar o entendimento da obra. O primeiro contato com
a obra foi um momento inicial apenas para o deleite com o simples fato de ler uma HQ, outra
preocupacdo foi com o espaco de leitura e o primeiro questionamento da educadora: eu gosto de ler
sentada, em uma cadeira? A primeira resposta foi a imagem de uma rede em casa e o tempo divertido

dividido entre a educadora e seu filho na leitura de HQ.

Entdo, a leitura foi iniciada, livre e sem questionamentos, apenas pelo prazer de ler, no espaco externo
a sala de aula: no patio que é arejado, com arvores e cada aluno pode escolher o espagco que mais o
agradava para a leitura. Claro que ndo foram todos que leram nesses momentos, alguns ainda
aproveitaram para algumas corridas ou malabarismos, mas aos poucos foram se organizando até
chegar em um ideal de leitores e suas leituras. Para aqueles do AEE, o mesmo material de HQ foi

adotado e a proposta foi que criassem a histdria a partir da leitura de imagens/ilustragées.

O segundo momento da leitura, foi realizado em sala de aula e em grupos. A proposta era levantar

palavras desconhecidas e discutir nos grupos os significados e buscar a informacdo no dicionario.

A partir desse trabalho de decodificacdo e entendimento de algumas palavras, iniciaram as conversas
sobre o que cada um entendeu da histdria, qual parte gostou mais, por que gostou daquela parte e
finalmente utilizou-se o aprendizado adquirido pela leitura da HQ para responder as questdes de

interpretacao de texto propostas no livro didatico.

O resultado foi bastante positivo, segundo a educadora, facilitando o entendimento e interpretacao
da obra. Os alunos conseguiram através dos icones trazidos nos desenhos e leitura discutir a
importancia da preserva¢do dos oceanos, quais peixes de dgua salgada que ja tinham se alimentado e
nos guestionamos como alguém que viveu ha tantos anos pode imaginar algo que ainda ndo existia
na época: um submarino. Uma resposta ndo foi encontrada, mas a grande possibilidade encontrada é

que Julio Verne era um viajante do tempo.

LETRAS QUE FAZEM BURBURINHO

Ainda em lingua portuguesa os conceitos sobre onomatopeias foram discutidos e para esse processo

pedagdgico elegeu-se as HQs da turma da Ménica para auxiliarem nesse aprendizado.
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Iniciou-se com a leitura livre e individual dos gibis da Turma da Ménica. Em seguida, foram organizados
grupos para discussdo de palavras novas e seus significados e para finalizar, adotou-se a leitura de
alguns quadrinhos em voz alta e os alunos foram convidados a “dramatizar” a leitura emitindo os sons
das onomatopeias presentes nas HQs. Momentos de muita diversao com as leituras em voz alta, mas
principalmente porque o aprendizado das figuras de linguagem ocorria através de um processo

amistoso, tranquilo, livre, conectado com experiéncias positivas de aprendizado.

Outra aplicagdo da HQ aconteceu no estudo de histdria, préxima a data da proclamacao da republica.
Para essa faixa etaria o assunto ainda nao é estudado diretamente na disciplina, mas fica sem sentido

apenas informar que dia 15 de novembro é feriado, sem o entendimento da importancia da data.

A partir dessa necessidade, a escolha de uma HQ da turma da Monica foi adotada como ferramenta
para esse processo de aprendizagem. Leituras individuais foram realizadas e depois em conjunto onde

o papel da professora, seria de facilitadora para o entendimento do momento histdrico.

O espaco para discussdo foi aberto e algumas questdes foram feitas aos alunos: se eles sabiam citar
algum pais que é governado por Rei ou Rainha, se ja se imaginaram vivendo em um reino, como seria

ter um rei, o que seria diferente em nossa vida, etc.

CRIAGAO IMAGETICA

Além da leitura, é incentivada a producdo de HQ: essa passagem de leitor/espectador para criador,
auxilia o processamento de informacgdes discutidas previamente, desperta questionamentos estéticos
na escrita: uso adequado das palavras, uso dos baldes de didlogo e por fim a criatividade em escrever
uma HQ que seja interessantes ao publico alvo: os pais. Também pode-se considerar como um
momento em que o aluno do ensino fundamental pode utilizar o imagindrio para se conectar com o

mundo real de forma mais sutil frente a assuntos importantes emocionalmente.

Outro aspecto importante para adotar e incentivar a producdo de HQ na sala de aula é auxiliar o
desenvolvimento da escrita, alguns alunos verbalizam sua dificuldade em seguir uma sequéncia de

ideias e com isso ndo terem uma escrita com uma sequéncia ldgica de ideias e fatos.

Dessa forma, ao adotar a HQ as imagens podem apoiar a escrita, mesmo que sejam imagens simples,
como bonecos de palito. Essa flexibilidade em escrever um texto de forma ndo tradicional, os encoraja
e traz fluidez nos pensamentos. A arte sequencial colabora para sequenciar pensamento auxiliando a
construcdo da estrutura textual oferecendo ao aluno a possibilidade de articulacdo das palavras e

frases dentro do texto através dos balGes de didlogo. Os desenhos desenvolvidos sdao subsidios para a
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articulacdo de frases e posteriormente no desenvolvimento de pardgrafos durante a elaboracdo de
textos. O desenvolvimento dos baldes oferece também, a possibilidade de criar vinculos entre as

palavras, contribuindo assim para a coeréncia interna e para a progressao tematica e textual.

Adotar a produc¢dao da HQ em aulas de ciéncias com o objetivo de informar sobre doengas especificas

da regido onde a escola esta localizada foi uma estratégia adotada pela educadora.

DENGUE E HQ

A Dengue é um assunto corriqueiro e os panfletos enviados pela Vigilancia Sanitaria, infelizmente sdo
recebidos e logo estao no lixo ou voando como avides pelas ruas do bairro. Essa situagao levou a

reflexdo em como contribuir com a area da saude na prevencdo a dengue.

O planejamento para desenvolver esse projeto, consistiu inicialmente em rodas de conversa, com

alunos de 8 anos para discutirmos seus saberes sobre a dengue.

Durante essas conversas semi-estruturadas e realizadas em grupos de 5 alunos, observei que o

mosquito foi elevado ao patamar de “grande vilao” e “culpado” pela disseminac¢do da doenca.

Como ponto de reflexdo nesse momento, trouxe a pergunta: por que o numero de mosquitos
aumentou tanto em nossas casas? O objetivo era discutir a agao antrdpica na natureza e a redugao
dos predadores naturais do mosquito, além da responsabilidade de cada cidaddo em manter a

auséncia de criadouros do entorno de sua residéncia ou terreno.

Os alunos trouxeram varias situacdes que levavam o entendimento da proliferacdo do mosquito: “o
vizinho ndo capinava seu espac¢o”, “ah! tem o vizinho que ndo limpa a piscina”, “ perto de casa usam
muito veneno na horta e mata os sapos e peixes do riozinho de 18", etc. Observamos que a apropriacdo

da responsabilidade pessoal era muito baixa, nenhum aluno trouxe a situacao de sua casa, apenas

situacdes do outro.

Nesse momento, iniciei uma reflexao sobre o entorno da escola: como esta a capinagem no entorno
da escola? Vamos ver os vasos de plantas que temos no patio, para saber se temos agua parada?
Vamos perguntar para a diretora se nossa caixa d'agua estd sendo limpa regularmente? Sera que a

caixa d'agua é aberta ou fechada?

Saimos pela escola para realizar nossas pesquisas, caderno de anotagdes e |apis na mdo. Realizamos a
observacdo in loco dos vasos e avaliamos a questao da dgua parada, descobrimos que uma parte do

terreno pertencente a escola ndo estava adequadamente capinado, entrevistamos a diretora, etc.
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Em sala de aula, utilizamos os dados levantados e construimos uma tabela e o comparativo seria com
a casa de cada um. A tarefa de casa seria realizar o mesmo levantamento na residéncia. Recebemos
os dados e adicionamos a tabela e observamos alguns problemas que poderiam levar a multiplicacao

do mosquito e consequentemente a disseminag¢ao da dengue.

Também realizamos, em grupos, a leitura do material disponibilizado pela vigilancia sanitdria, com
todos esses dados, a proposta apresentada aos alunos foi a criacdo e producdo de uma HQ para os
familiares e amigos. Individualmente criaram suas HQs sobre os cuidados para o combate a dengue.
Cabe ressaltar, que durante a producdo da HQ tivemos o cuidado em usar corretamente os balGes de
didlogo e onomatopeias e suas ilustra¢des, utilizamos gibis de nossa gibiteca para inspiracdo e

ilustracdo correta das onomatopeias.

Uma parte do material (cépias) foi disponibilizado na escola para leitura, fizemos um varal no corredor
e penduramos as HQs para que outros alunos pudessem tomar contato e individualmente, cada um
levou para casa com o intuito em explicar aos familiares e vizinhos a importancia do combate a dengue

e os cuidados que devemos ter.

COVID-19: CRIANDO HQ
Outra experiéncia com criacdo de HQ aconteceu em dois momentos, em 2020 e 2021, sobre Covid-19.

Em 2020, na semana que antecedeu o primeiro isolamento, recebemos material impresso vindo da
vigilancia sanitaria com informagdes sobre o virus e sua transmissao. Em grupos, realizamos as leituras
e discutimos como a gripe é transmitida, a importancia da vacinac¢do (naquela época estdvamos no

inicio da campanha da HIN1).

Também discutimos o significado da palavra pandemia e seus impactos na vida de cada um e no
mundo. A partir das discussdes e do material recebido pela vigilancia, produzimos tirinhas de HQ sobre
dois temas: a importancia da vacinacdo e a transmissao do virus covid-19. Os alunos foram orientados
a utilizar os balGes de didlogo e as ilustracdes de onomatopeia (alguns usaram para o virus entrando

no corpo).

O material final foi encaminhado para as residéncias e os alunos foram orientados a utilizar a tirinha
produzida para discutir com suas familias sobre vacinagdo, ver sua carteirinha de vacinacdo e também

explicar o que é pandemia e o virus covid-19, através da HQ produzida.
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O segundo momento, foi o retorno as aulas em 2021, durante a fase de acolhida, discutimos com os

alunos presenciais e online quais eram os cuidados para evitar a contaminagao pelo virus. Também

conversamos sobre os acontecimentos de dezembro até fevereiro, momento em que estdavamos em

férias escolares.

Utilizamos, nesse momento, a tirinha do Cascao, publicada no dia mundial de lavagem das maos. Nessa

tirinha o Cascdo - personagem da turma da Monica, fala da importancia em sempre manter as maos

limpas.

Fonte: Unicef Brasil

UK G KO
TS

A partir do material discutido e informacdes recebidas pelo plano SP, sugerimos a producdo de tirinhas

de HQ sobre como se proteger contra o coronavirus. As produg¢des contaram com balGes de didlogo e

ilustracdes.

Figura 01- Tirinhas HQ: protocolos de saude. Fonte: Glaucia Buzato
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Figura 02- Tirinhas HQ: protocolos de saude - produzido por aluno AEE. Fonte: autora

Nas produgdes das tirinhas, podemos observar em cada quadro de HQ um significado e uma
mensagem da importancia dos protocolos de seguranca contra Covid19 do qual o aluno mais se
identificou. A mascara, o alcool gel e o distanciamento, para uma ida ao mercado ou ir comprar doces
(figura 1), sdo utilizados com a significacdo de protegdo e o aluno buscou transmitir ao receptor essa
importancia. Na producdo do aluno do AEE (figura 2), observamos a ado¢do da mascara como
signo/simbolismo para transmitir a importancia da protegdo. A produgdo da tirinha de HQ foi
permeada por relatos de perdas de parentes ou amigos e histdrias de superacao a doenga. O momento
oportunizou a acolhida dos alunos presenciais e a possibilidade de darem voz aos medos, dores e

alegrias vividos durante o ano anterior.

CONSIDERAGOES FINAIS

As HQs em nosso dia a dia de escola rural sdo adotadas como facilitadores e estratégias de ensino por

permitir um didlogo entre a oralidade e a escrita, que nos permite analisar e interpretar linguagens,
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auxiliando nas atividades de leitura dos diversos processos e produtos de linguagem e seus resultados

sdo inestimaveis.

Utilizamos as HQs em nossa rotina de sala de aula como leitura preliminar de um assunto mais teérico
ou cientifico, como por exemplo em momentos de leitura de obras literdrias, gramatica, elementos

narrativos, vacinagdo, entre outros assuntos.

Um aspecto importante, é a crenga que toda leitura deve iniciar envolvida em um espaco positivo e
sem nenhuma cobrang¢a e como consequéncia direta podemos observar o despertar do leitor, que é

incrivel de ser observado através das expressdes e postura do aluno durante a leitura.

Outro aspecto importante, é que atrelada a fundamentacao e objetivos articulados aos PCNs, torna-
se possivel a ampla utilizacdo da HQ e até mesmo ampliando-a para o ensino de outras disciplinas e a

utilizando também como divulgacdo e desenvolvimento do conhecimento cientifico.

Portanto, o objetivo principal da utilizacdo da HQ em sala de aula é que as mesmas sejam formativas,
conduzindo a reflexdo através de uma forma narrativa inusitada que auxiliardo o aluno a melhor
entender o mundo e a perceber que existem formas diferentes de aprender que ndo pelo modelo
convencional existente atualmente, mas sim de forma criativa e prazerosa. Dessa forma, temas
curriculares podem ser facilmente discutidos e as HQ com suas ilustracdes e a tendéncia por uma
narrativa intrigante e bem-humorada, a transformam em um excelente veiculo para construir novos

conhecimentos de uma maneira mais convidativa.

A utilizacdo da HQ é algo diferente da rotina normal de sala de aula e contribui para que o aluno em
seu processo de aprendizagem resgate e desenvolva seu processo criativo através desse processo

dialégico proporcionado pela HQ.

A HQ, além de favorecer uma forma eclética de ensino, permitindo desde a apreensao de conceitos
basicos da narrativa até a compreensdo sofisticada de figuras de linguagem, proporciona momentos
bem-humorados em sala de aula, criando uma dindmica interativa entre alunos e professor, ampliando

os didlogos e as manifestacdes expressivas de linguagem.

Finalmente, a introducdo da HQ no processo ensino aprendizagem, oportuniza integrar
metodologicamente os conteudos das disciplinas curriculares e a produgdo artistica das HQs

contribuido para que o bindbmio conhecimento-sociedade se constitua.
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OFICINAS DE RAP NA SOCIOEDUCACAQ: O
FAZER MUSICAL E REFLEXOES NO PROJETO DE
VIDA COM ADOLESCENTES PRIVADOS DE
LIBERDADE NA UASE 1 EMANANINDEUA - PARA
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CV: http://lattes.cnpq.br/5400506440871336
CV: http://lattes.cnpq.br/9902320223569217
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Resumo. O presente artigo descreve a experiéncia de uma atividade realizada com adolescentes
privados de liberdade. A pesquisa foi realizada durante as aulas de arte/musica na Unidade
Socioeducativa UASE 1, no municipio de Ananindeua, Estado do Pard. O conteudo trabalhado foi a
linguagem musical do rap (rhythm and poetry). Objetivou-se possibilitar a estes jovens reflexdes
quanto ao processo de ressocializagdo e proporcionar experiéncias de criagao musical. A metodologia
utilizada foi a realizacdo de oficinas de criacdo de rimas que aconteceram em trés momentos: (a)
sensibilizacdo com os didlogos dirigidos, construgao textual e poética;(b) estrutura¢ao do rap com a
base ritmica eletronica; e (c) gravacdo e apresentacdo das musicas produzidas. Esse processo perpassa
pela andlise da composicdo, que é precedida pela compreensdo da cultura hip-hop e pelo contexto
sociocultural em que este foi originado, pela forma no qual assentou-se no Brasil e pelas narrativas
contidas nas letras. Nesta pesquisa de carater qualitativo, o pesquisador, por meio observacional,
examina como o rap em suas interfaces pedagdgica, artistica e social pode gerar compreensdes que
resultam em um novo olhar com foco no processo de ressocializagdao. Concluiu-se que, possivelmente
o aluno em privacdo de liberdade possa encontrar uma possibilidade de ressignificacdo de sua

caminhada durante e apds a medida socioeducativa.

Palavras-chave. Socioeducacdo, Adolescentes, Rap, Projeto de vida.
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O RAP COMO NARRATIVA SOCIAL

Apontado como uma linguagem cultural vinculada a determinados grupos com fronteiras socialmente
territorializadas, o rap é um ritmo presente nos meios urbanos, e seu fazer esta situado em boa parte
das areas periféricas das cidades. Este género, que é a expressao musical da cultura hip-hop, esta
expresso na realidade dos menos favorecidos. Como forma de um movimento que deu voz as causas
sociais vocalizadas cultural e politicamente, o hip-hop, possibilitou aos jovens “espagos para a
identificacdo quanto ao lugar que moram, ao lugar que ocupam no tecido social, a sua condicao

juvenil” (MATSUNAGA,2004, p.70).

Sua génese data dos anos de 1960 nos bailes populares da Jamaica onde as vitrolas animavam os
jovens que viviam nas areas suburbanas. Uma década depois, o género ganha forca e popularidade
nas periferias de Nova lorque tornando-se porta voz de jovens que protestavam contra a auséncia do

estado, a segregacao racial e a violéncia.

No Brasil, o rap chega na década de 1980, com seus principais expoentes denunciando a precariedade
da vida nas periferias, a violéncia policial e a criminalidade” (VIEIRA, HIPOLITO e VIEIRA, 2020). A
narrativa do rap retrata importantes questdes sociais e tem sido construida e usada “por grupos
oprimidos e marginalizados para resistir e desafiar as ideologias, praticas e estrutura de opressao e
subordinacdo” (TOMASELLO,2006, p.59). Esses coletivos trazem em suas mensagens a critica ao
sistema e abordam questdes como preconceito, violéncia policial e a desigualdade. A depender da
ideologia e do estilo de cada artista, as musicas retratam em seus enredos violéncia, pertencimento
e amor. Quando vocalizado pela juventude o rap é uma potente linguagem de reflexao, protagonismo

e expressdo artistica.

Para Tomasello (2006), com o rap, os jovens narram suas experiéncias de vida e o cotidiano de suas
comunidades, e promovem um processo de empatia, identificacdo e pertencimento entre aqueles que
compartilham a mesma realidade: negacao de direitos, exclusdo social e econdmica e preconceito

racial.

Os jovens diante de um cendario de negacdo de direitos, o que por consequéncia pode trazer a
marginalizagao da dignidade, sdo, principalmente nas grandes cidades brasileiras, cooptados por
organizagdes criminosas, vivenciam dilemas que podem resultar no cometimento de atos infracionais
como forma de auto afirmar-se naquele grupo, e mais do que isso, para nao ficar em divida com as

liderancas enveredam-se na pratica sistematica de atos infracionais sendo mais cedo ou mais tarde
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compelidos ao ébito ou a privacdo de sua liberdade. Estudo de Souza (2019) mostrou um aumento de
56% nas medidas de interna¢do de adolescentes em conflito com a lei entre os anos de 2013 e 2017
no estado do Pard, um crescimento médio anual de 12%. O significativo aumento do ingresso desses
jovens vem acompanhado de uma ldgica de que o adolescente comete o ato por um mero desvio de
personalidade, imputando-lhe a inteira culpa pelo ato infracional. Fatores revelados no perfil
socioeconémico, como a caréncia de bens materiais, a auséncia do Estado refletida na falta de politicas
publicas suficientes para alcangar essa parcela da populagdao, nem sempre sao fatores ponderados
como motivadores da falta de perspectivas para estes jovens que cometem atos infracionais, o que

potencializa em desfavor desses jovens uma cultura de culpabilizagao.

Com o objetivo de ofertar, por meio de uma proposta pedagdgica, reflexdes no projeto de vida do
adolescente em conflito com a lei, a medida socioeducativa de internacdo, oferece ao jovem garantias
de atividades que objetivam a retomada de sua ressocializacdao. Conforme o Estatuto da Crianga e do
Adolescente (BRASIL, 1990, Art. 124) “o direito de receber escolarizacdo (...), de realizacdo de
atividades culturais, esportivas e de lazer”, visam a reconstrucdao do projeto de vida do adolescente
privado de liberdade. S3o acdes realizadas no presente visando perspectivas futuras, é a bussola que
move a medida socioeducativa por entender que estes aprendizados podem oportunizar uma possivel

mudanca de vida (COSTA,2017).

O ADOLESCENTE NO CONTEXTO DA ESCOLARIZAGAO

De acordo com Freire (1974, p.16) a relacdo professor, aluno e sociedade “precisa ser conduzida ao
dialogo, canal este de libertacdo da harmoniosa opressao imperante”. As palavras de Freire nos
remetem a lembranca do processo de opressdao em que esses adolescentes estdo inseridos. Vieram de
suas casas com seus sonhos ceifados e estigmatizados pela sociedade que ainda ndo consegue vé-los

além de seu ato, ou seja, como adolescentes que tiveram suas garantias subtraidas.

Diante do desafio de oferecer, na medida socioeducativa, contetddos e praticas mais humanizadas,
voltadas para a reconstrucao e fortalecimento desses jovens é que o Sistema Nacional de Atendimento
Socioeducativo (SINASE), em seu eixo educacdo, estabelece em suas diretrizes pedagdgicas
“desenvolver os conteudos escolares, artisticos, culturais e ocupacionais de maneira interdisciplinar
no atendimento socioeducativo” (2012,p.59), portanto, na socioeducacdo, deve-se oferecer caminhos

para este aluno que esta buscando a reconstrugao de sua dignidade, liberdade e autonomia.
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O aluno que adentra o sistema socioeducativo traz consigo um amplo e significativo repertério de
vivéncias e experiéncias. Neste sentido, construir e conduzir um projeto de vida permite aos
adolescentes enxergarem com maior clareza quem sdo e os desejos que possuem, experimentando
uma reinvengao de seu contexto futuro (BAQUERO, LEMES & SANTOS, 2011). Vislumbrar o futuro
requer ressignificar acontecimentos do passado. A lente de aumento que o rap oferece neste exercicio
de reflexao converge para um protagonismo, um lugar de fala “para além dos aspectos musicais e
ritmicos, o rap consegue sintetizar e disseminar, através de suas letras, elementos que conduzem ao
desenvolvimento de uma consciéncia social e politica”(SANTOS, 2020, p.83). A linguagem musical,
portanto, favorece além de um espectro sonoro, discursos, narrativas e experiéncias estéticas que

auxiliam no modo de ver um novo caminho.

Teixeira (2017, p.6) aponta“a musica como importante ferramenta de desenvolvimento cognitivo,
psicomotor e socioafetivo”. Os estimulos produzidos pela musica colaboram para o desenvolvimento
intelectual do sujeito, ao passo que o desenvolvimento das habilidades motoras e o processo de
formacao de identidade e autoestima sdo favorecidos. Verificando a necessidade de oportunizar em
nossas aulas semanais de arte/musica conteiidos que possibilitassem aos adolescentes sob medida
socioeducativa a oportunidade de reflexdo em seu projeto de vida, aliando conhecimentos que ja eram

vivenciados por eles, iniciamos a experiéncia das oficinas de rap.

OFICINAS DE RAP: TRES PASSOS METODOLOGICOS

O despertar para essa jornada de implementar as oficinas de rap para os alunos privados de liberdade
se deu durante uma de nossas aulas com a audi¢ao da musica “Negro drama” do grupo Racionais MC.
Os versos provocadores desse rap, expressam parte dos anseios e da realidade desses meninos
privados de liberdade: “(...)Tirei um dia a menos ou um dia a mais/, sei ld Tanto faz, os dias sdo iguais/
Acendo um cigarro, e vejo o dia passar/ Mato o tempo pra ele ndo me matar (...)”. A cangao retrata o
cotidiano de uma pessoa de cor negra e origem suburbana angustiada com a rotina do carcere. Nao é
raro na privacao de liberdade, ver os adolescentes cantarolar esses versos com uma certa autoridade,
eles ja aprendem com os outros colegas, e com pouco tempo interpretam esse e outros raps com
desenvoltura pois “o rap subverte o saber tradicional reafirmando, por assim dizer, uma “escrita

organica” em que escrita e vida s30 uma coisa s6” (ANZALDUA, 2000, p.232).

Com este sinal iniciamos a organizacdo das oficinas estruturadas em trés passos metodoldgicos:

Sensibilizacdo que é a escrita das letras (rimas), a colocacdo das bases ou beats e a gravacdo das
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musicas. O primeiro momento é o processo de didlogos dirigidos e como recurso usamos textos,
musicas, pequenos videos e depoimentos. Verificamos que, ao passo que os didlogos iam se
aprofundando os participantes identificavam-se com as experiéncias de seus pares, ficavam mais
acessiveis a falas cujas provocag¢des suscitavam os acontecimentos familiares e fatos vivenciados nas
ruas, percebeu-se falas que remetiam a medos e insegurancas, e de igual modo, descontragdo e
autoafirmacao. Abrir esse canal de didlogo fortalece as relacdes de confianca e afetivas ao passo que
“funciona como um modo de denuncia da cruel realidade prisional, de combate a opressao e ao
silenciamento a que se encontram submetidos, e de fazer ser ouvida as vozes dos privados de

liberdade” (CORREA, 2016; PONCIO, 2014).

Esses relatos foram registrados e utilizados como gatilhos mentais. Depois elencamos as falas
significativas, que sao frases extraidas de trechos de musica ou mesmo elaboradas por eles, as frases
desvelam sentidos que se conectam a fatos ou vontades dos alunos e revelam um pouco do querem
e pensam esses jovens no pdés-medida socioeducativa. Ao acionarmos a realidade vivida por esses
jovens sdao comuns relatos de dor e exclusdao. Neste sentido potencializamos as possibilidades de
reconstrucdo de suas identidades e continuidade de suas caminhadas. A importancia pedagdgica do
dialogo que antecede ao processo de criacao do rap acaba por incorporar e permitir a reinvencao e
ressignificacdo dos usos sociais da linguagem, o que é chamado de “letramentos de

reexisténcia”(SOUZA, JOVINO & MUNIZ, 2018, p.2 ).

As falas significativas possibilitam o préoximo passo metodolégico da oficina: A producado da letra dos
raps valorizando as narrativas e as descobertas obtidas no processo de sensibilizacdo. Nesta etapa da
oficina é possivel perceber um exercicio de cooperacdao e empatia entre os adolescentes, os mais
experientes colaboram na producdo dos novatos. Interessante verificar que o zelo com a palavra é
algo presente, o vocabulario dos adolescentes é ricamente utilizado nas composicoes. Sao letras que
trazem os enredos familia, violéncia e recomec¢o, temas muito valorizados. Observa-se nessas
formulag¢Ges uma valvula de escape do pesadelo vivenciado em seu subconsciente, como se o
adolescente tivesse plena consciéncia da deterioracdo causada pelos estigmas em sua identidade
subjetiva (GOFFMAN, 2017). Sabe-se que a figura materna é um dos poucos elos afetivos que esses
meninos trazem em suas vivéncias. O rap de um dos adolescentes, que usa o termo “minha santa” se
referindo a sua genitora, retrata essa realidade: “(...)Meu parceiro eu té de luto e o coragdo
despedacado/ Um projeto de vida deve ser repensado/ cultivado com estudo, com luta e

transformacgdo/ Minha santa pode esperar a transformagdo”( Luiz Otavio, 15 anos).
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Outro tema muito recorrente na producdo das letras é o lamento pela perda de um amigo ou parente
que foi vitima de violéncia: “(...)JUm amigo meu pena jd se foi/ Deu mole na missdo...perdeu irmdo/
Tem dia claro e tem noite escura/Deus é o meu guia nessa vida dura” (Gabriel, 14 anos). Neste trecho
o aluno descreve a perda de um ‘parceiro’ que também era seu amigo de infancia. Ndo é raro escritos
que demonstram a afetividade por mais adverso que seja o cendrio retratado nas letras, aqui o
imaginario é acionado uma vez que se tratam trata-se de sentimentos que se intensificam quando os
mecanismos psiquicos para os criar estdao também parcial ou totalmente cerceados (CARRETEIRO,

2003).

Na construcdo das letras os adolescentes privados de liberdade ganham voz, o exercicio do
protagonismo permite o extravasar das emocdes e compreensdes, esses referenciais simbdlicos como
a familia, os amigos e a infancia confortam as identidades subjetivas desses jovens. /..)A tela desse
filme “ta” gravada na memdria Quando eu sair da tranca vou buscar essa historia. Recomegar, estudar,
trabalhar e me erguer (..)’(Calvin, 14 anos). Neste trecho, o adolescente projeta-se ao reencontro com
sua namorada querendo dar a volta por cima. A ‘tranca’ citada na letra, diz respeito a privacdo de
liberdade. Assim a construcdo dos versos vai se dando, cada um trazendo nas letras suas vivéncias,

reflexdes e planos.

O passo metodoldgico seguinte foi a pesquisa pela base, ou seja, qual arranjo se adequa a proposta
da composicdo. Nesta etapa da oficina fazemos uma leitura ritmada, procurando sentir como a
elaboracao do rap pode ser construida musicalmente. Usamos as bases gratuitas disponibilizadas no
you tube que sdo previamente “baixadas” e levadas para os encontros. A seguir um testemunho de

um aluno ao encontrar a base para sua letra: “...essa ficou paraddo!

Tipo rap sério, a batida forte e lenta deixa a gente ‘jogar’ direitinho a rima...” o termo “paradao”

significa que ficou muito bom e “jogar” faz mencao a rima ter ficado no tempo certo.

Boa parte das bases trazem similaridades ao repertdrio que este aluno ja consome. Nossa ideia ao
trazer diversas bases é oferecer mais opg¢des e oportunizar uma maior variedade de bases nas
composicGes, possibilitando novas vivéncias estéticas e musicais. Esse processo criativo serve aos
adolescentes como alimento mental, nutrem o processo imaginativo e contribuem para a fabulagao
das letras e fazer frente as adversidades que “auxilia na existéncia e na sobrevivéncia destes jovens

em uma sociedade racista e opressora” (AMARAL, 2014; EBLE, 2016).
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Como forma de tornar possivel esse universo de fabulacdes para os jovens, as oficinas de rap
proporcionam momentos de catarse. A palavra escrita e cantada empodera o aluno, sendo capaz de
desafiar os estigmas impostos pela sociedade que provocam o sentimento de vergonha, ddio de si e
autodepreciacdo (GOFFMAN, 2017). Com o rap os jovens narram suas experiéncias sugerindo mais
clareza, tornando-o consciente dos desafios que vem a frente. Além da base que da o ritmo e a
dinamica da letra, outro fator que é muito importante e construido ao longo dos encontros é a
expressao corporal, gestos e balangos que representam parte da letra, complementam a mensagem
da cancdo. E bom lembrar que o rap é em sua traducdo a abreviatura de ritmo e poesia e o corpo tem

fundamental importancia nesta dindmica artistica.

O terceiro momento da oficina é a gravacao dos raps, os recursos sao simples, e de acordo com as
condicbes que dispomos: o ambiente de gravacdo é uma sala refrigerada e adaptada para este fim, o
microfone é conectado ao computador que ja traz as bases, o aluno usa uma estante com a letra da
musica, e ja previamente ensaiada e com a base coloca a voz no ritmo da musica que é captada pela

placa do dispositivo.

Durante o processo de gravag¢ao das musicas, além do fazer artistico o protagonismo se faz presente
e “colabora no processo de resisténcia aos efeitos do carcere sobre a “personalidade” do individuo,
tecendo novas possibilidades e desvelando novos caminhos” (PONCIO, 2014 p.83). O aluno percebe-
se um artista ao sentir a obra que narra sua fabulacdo valorizada e com lugar de fala garantido.
Tomasello (2006), conclui que o rap enquanto um género musical permite a manifestacdo da

subjetividade do adolescente.

E, ainda quanto ao processo de gravacao e as letras neste vocalizadas é o resultado de uma construcao
coletiva, de um lugar comum que acomoda inquietacdes e estados de consciéncia despertados
durante o fazer musical, cujas letras carregam todo o significado de uma producdo simbdlica que
remete as experiéncias vividas, planos, anseios e visGes deste aluno diante de sua realidade, como
bem apontam Souza, Jovino e Muniz (2018), este envolve praticas de letramento que se relacionam
com questdes culturais e politicas, posto que ampliam a possibilidade de o sujeito se inserir em um

lugar social de critica, contestacdo e aprendizado.

Por fim, a realizagao das oficinas possibilita momentos reconfortantes, e oportunizam a subversao, a
fabulacdo de suas ideias contrastando o estado atual de seus corpos presos, com projecdes de um

futuro pela pratica do rap.
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RESULTADOS

Atendemos jovens de 13 a 15 anos, sendo 12 no total, todos do sexo masculino, em turmas de ensino
fundamental e médio. O potencial pedagdgico demonstrado oportunizou o desenvolvimento da

escrita e da leitura durante a producdo das letras e construcdes poéticas pautadas na estética do rap.

A pratica do rap favoreceu a relacdo interpessoal, haja vista a necessidade da troca de experiéncias na
construgao de argumentos subjetivos e coletivos. Musicalmente, as experiéncias estéticas vivenciadas
estimularam o processo de criatividade, composi¢do e gravagao oportunizando mais proximidade com

a tecnologia e a escrita musical e a linguagem do rap.

A pratica do Rap possibilitou o aprofundamento das reflexdes deste estilo enquanto bem cultural,
linguagem de protesto, e critica aos meios de opressao. A oficina de rap proporcionou por meio da
construcdo e reflexdo sobre as letras, a percepcao da importancia deste género na visdo de suas
condutas infracionais e, ainda, a importancia de ressignifica-las visando o processo de ressocializa¢ao.
Além disso, fomentou a compreensdo de que é preciso acreditar em si e enxergar suas
potencialidades, portanto trabalha a autoestima. Para o professor que oportunizou os encontros, ha
a necessidade de rever as abordagens visando o aprimoramento didatico e pedagdgico, e a insercao

de outras técnicas de observacao e registro do processo.
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