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Resumo

Neste texto, de cunho ensaistico, procuro refletir sobre a questdo do siléncio no ensino
da arte. Na pesquisa que venho desenvolvendo tenho percebido a ideia de que o siléncio
é fundante na compreensdo de determinados aspectos no que diz respeito a pesquisa
com interacOes entre sujeitos. O siléncio torna-se, entdo, um espaco de friccdo entre o
que o individuo pensa e 0 que, de fato, ele transforma em criacdo. O texto estd dividido
em quatro partes mais as consideracGes finais. Na primeira parte do texto, procuro fazer
uma conceituacdo acerca do siléncio. No segundo bloco, trago algumas discussoes
acerca do siléncio sua relacdo com a criagdo artistica. Na terceira parte procuro trazer
uma reflexdo especifica sobre o siléncio como materialidade na criagcdo artistica. Num
bloco subsequente procuro pensar no siléncio na experiéncia estética. Na maioria das
partes procuro estabelecer algumas consideracfes sobre o ensino da arte e a relagdo com
0s aspectos em questdo. Como consideracdes finais, penso o siléncio como espaco de
significacdo e como algo que interroga a criagdo artistica e a logica sob a qual opera a
escola, que ¢ a do “falar sobre” e ndo necessariamente de sentir.

Palavras-chave: siléncio —ensino da arte — criacdo artistica — experiéncia estetica.

O SILENCIO N(O ENSINO D)A ARTE: ALGUMAS REFLEXOES

O siléncio (...) ndo coincide com passividade
ou desisténcia de conhecer e criar; antes,
ele se identifica com a inibi¢do voluntaria
de uma linguagem (...) que possibilite a
captagdo de outra, mais plena, ou, de
alguma  maneira, menos precaria
(CARONE, 1979, p. 89)

“- Siléncio.” “ Siléncio!” “ Siléncio?” Diferentes formas de expressar, de ler,
de ouvir, de sentir. Siléncio que ddi, que causa desconforto, que perturba... Siléncio este

que foi encarado sempre como o nada, como auséncia. Ou como diria Orlandi (2007),
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como o ‘resto” da linguagem, pois sempre se achou que ele era improdutivo e que nada
tinha a contribuir nos processos de significagéo.

Modesto Carone, em epigrafe, provoca 0 nosso pensamento quando diz que o
silencio ndo sinbnimo de passividade ou renincia a fala ou a dar significado a algo. Na
verdade ele é uma outra maneira de fazé-lo. O autor, de forma tdo poética, incita-nos a
avaliar a poténcia do siléncio como um germe do devir e, a0 mesmo tempo, destaca que
ele ¢ um lugar outro, onde o conhecer e criar sdo potencializados. A propdsito do titulo,
quis ndo centrar no siléncio s6 na arte ou s6 em seu ensino, mas em ambos, pensando
uma simbiose entre ambos.

Minhas questbes de pesquisa giram em torno da escuta com estudantes de
diferentes contextos de educacdo bésica. Nestes, as vezes o siléncio aparece como um
elemento produtivo nas interacBes entre os estudantes. Assim, ele tem se mostrado uma
dimensdo potente por ser também marca da subjetividade. Nas minhas reflexdes tenho
percebido com cada vez mais forca a ideia de que o siléncio é fundante na compreensdo
de determinados aspectos no que diz respeito a pesquisa com interacdes entre sujeitos.
O siléncio torna-se, entdo, um espaco de friccdo entre o que o individuo pensa e o que,
de fato, ele transforma em criagéo.

Desta forma, neste pequeno ensaio procurarei me debrucar sobre algumas
questbes com as quais tenho debatido. Nesta empreitada, tomo Orlandi (2007) como

ponto de partida para pensar os modos de operar o siléncio. Segundo a autora:

1. ha um modo de estar em siléncio que corresponde a um modo de
estar no sentido (...). 2. o estudo do silenciamento (que ja ndo é
siléncio mas ‘pdr em siléncio’) nos mostra que ha um processo de
producdo de sentidos silenciados que nos faz entender uma dimensao
do ndo-dito (ORLANDI, 2007, p. 11-12)

Quero frisar que, a propdsito deste ensaio, fundo minhas reflexdes no primeiro
tipo de siléncio, que a meu ver se origina nNo sujeito, que ele provoca em si Mesmo,
intencionalmente ou ndo, e que € pleno de sentidos. Ndo menosprezo o segundo tipo de
siléncio, que, habitualmente é aquele praticado na instituicdo escolar com vistas a dar
aos alunos uma disciplina que venha a “fabricar corpos submissos, ‘doceis’, [e] que Thes
tirara suas singularidades (...)” (AKKARI & SILVA, 2011, p. 57). O siléncio de que se

fala € aquele nos quais as singularidades dos alunos sdo emudecidas. Acredito ser
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relevante pensar nesta dimensdo, mas tenho a impressdo de que, para pensa-lo como
poténcia, € necessario centrar-me no primeiro.

Com esta distincdo feita, pretendo neste texto trazer uma reflexdo sobre o
siléncio no ensino da arte, trazendo como mote o siléncio como matéria na atividade
criativa e na experiéncia estética, problematizando inclusive o papel do professor num
ensino de arte no qual o siléncio tenha um espacgo-tempo garantido como n&o-violéncia
simbolica. Apesar de conceituar o siléncio, pretendo discuti-lo numa compreensdo de

que ele ndo é rigido, porém é um espaco-tempo de inquietacdo e devir.
O siléncio

Conceituar silencio ndo é tarefa facil. H& uma tradicdo forte de associar o
silencio a ideia de auséncia, de falta. Comecemos supondo que sim. Se formos
conceitua-lo a partir daquele que é tradicionalmente o seu contrario — o som —, ele toma
uma acepcao de auséncia mesmo. A musica mesmo, que € considerada a “arte do som”,
foi aquela que contribuiu para se perpetuar a ideia de que o siléncio é falta. Isto se da
pelo fato dela trabalhar com figuras especificas para representar a duracdo de cada som
e de cada silencio nas composicdes musicais. Os tratados de teoria musical ndo
convergem no que diz respeito a pensar o siléncio como “o negativo do som”. H4 quem
defenda a ideia de que a escrita musical para os siléncios, ou seja, as pausas, seja
considerada como valor negativo, contrapondo-se a escrita do som, que é um valor
positivo (ADOLFO, 2002). Enquanto ha quem, por outro lado, ndo considere as pausas
— ou os siléncios — na musica como hd quem pense que o siléncio tem fungdo ritmica e
estética no discurso musical, e por isto ndo pode ser considerado como Vvalores
negativos (PRIOLLI, 1994), mesmo que ndo deixe isto explicito (MED, 1996).

Discorrendo sobre a ideia de siléncio como oposicdo do som, Pianna (2001) diz

que

Existe uma simples analogia visual que pode servir para ilustrar, ou
apenas introduzir a relagdo entre som e siléncio: pensemos em uma
folha de papel branco em que fosse feita uma gravura com uma lamina
bem afiada. O siléncio é aqui representado como uma superficie
opaca, continua, perfeitamente homogénea, que é estracalhada pelo
aparecer do som. O siléncio é quebrado — 0 som é uma irrupcdo no
siléncio. (PIANNA, 2001, p. 73).
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Segundo o autor, esta € uma figura deveras simples, pois unilateraliza duas
concepcdes que se interpelam, que se interpGem. O siléncio seria o liso da folha e 0 som
a gravura desenhada. llusdo, segundo ele. Sua defesa € a de que um siléncio ndo é
homogéneo, ndo é puro, nem limpo. Para ele o siléncio é cheio de fissuras que o
impedem de (man)ter uma relacdo de oposicdo com o som. Assim, 0 autor aposta na
ideia de que o siléncio “pode ser concebido como uma espécie de textura sonora, COmo
uma trama de pequenos sons, como um borbulhar ¢ um murmario” (PIANNA, 2001, p.
74). [grifos do autor]. A acepgdo do autor encontra eco em outros pensadores de outras
areas, sejam eles das artes ou da linguistica, por exemplo.

Nas artes, vemos pensadores tanto da musica, quanto do cinema se debrugando
sobre o tema. Conforme Costa (2003), o “siléncio, como o conhecemos, na verdade
nunca é auséncia total de sons, e sim um ambiente silencioso, onde podemos ouvir
ruidos tdo sutis que em outra situacdo ndo escutariamos. O que hd sdo impressdes de
siléncio.” (2003, p. 62) Assim, no cinema, segundo este autor, o siléncio esta o tempo
todo num didlogo ininterrupto com a ideia de som. Para ele, “quanto mais rarefeito o
ambiente sonoro, mais se aguca a audicdo, e mais se encontra 0 que ouvir” (idem, p.
62).

Na musica vemos autores que também se voltaram a estudar a questdo do
silencio. Dos mais proeminentes cito o compositor americano John Cage (1912-1992) e
0 canadense Raymond Murray Schafer (1933-). Este Ultimo apostou na ideia de uma
clariaudiéncia, ou seja, uma limpeza de ouvidos para que Se possa perceber sons que
foram se perdendo ou sendo ‘“inaudibilizados” por conta das grandes metropoles. Na
plataforma do autor, “siléncio ¢ uma caixa de possibilidades” (SCHAFER, 1991,p. 71),
mas que “torna-se cada vez mais valioso, na medida em que nds 0 perdemos para Varios
tipos de ruido: sons industriais, carros esportes, radios transistores etc.” (idem, p. 71).

Cage foi o compositor que, ao entrar numa cAmara anecoica’, pos a prova a
confirmacdo de que siléncio é auséncia de som. Ao terminar a experiéncia, ele percebeu
que, ao fazer um esforco para “ouvir o siléncio”, acabou por perceber dois sons que
eram para ele até entdo desconhecidos. Tratava-se do som da circulagcdo do seu proprio

sangue, de um lado, e de outro, o do funcionamento do seu sistema nervoso. Desta

! Uma sala especial onde o indice de absorcéo chegaa quase 100% e em seu interior se pode verificar o
maior siléncio possivel.
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forma, Cage provou, de forma experimental que o siléncio absoluto, como se concebia
até entdo, ndo existe.

Heller (2008), fazendo uma incursdo sobre a poética do siléncio na obra de John
Cage, percebeu trés momentos diferentes de compreensdo do siléncio na obra este

compositor:

1. Anos 30 e 40: o siléncio opondo-se ao som; siléncio como auséncia
de som; siléncio representavel pela pausa musical (a pausa indicando
um valor “negativo”, mensuravel); siléncio retorico, expressivo.
- Compreensdo empirica.

2. Anos 50 e 60: ndo ha siléncio, pois sempre ha som; o que ha sdo
sons intencionais e sons ndo-intencionais; som e siléncio em constante
mutacdo e interpenetragdo. > Compreensdo dialética (cuja
descricdo, porém, repousa ainda sobre remanescentes “empiricos”).

3. Um terceiro momento que, de certa forma, ja se faz presente ao
longo dos anos 50 e 60 (...) onde Cage se desprende definitivamente
da compreensdo do siléncio a partir do fenémeno acustico — siléncio
que ndo € da ordem da substancia, nem do ente, nem do empirico, mas
transcendental. > Dialética radical. (HELLER, 2008, p. 14).

Fica claro pelo panorama apresentado pelo autor que, na acepcdo de Cage o
silencio ndo pode ser apreendido apenas como algo acustico puramente. Para o
compositor € necessario toma-lo como algo que transcende a substancia.

Na linguistica o siléncio encontra uma estreita relacio com o que Heller (2008)
mostra como a dialética radical de John Cage. Ha no siléncio uma ideia eliptica, de algo
que esta implicito, mas que ao mesmo tempo fala. E se estd nesta condicdo ele é um
significante no processo de linguagem. Assim, o siléncio, segundo Orlandi (2007), tem
um papel relevante para comunicar algo. Nesta perspectiva siléncio é linguagem. E na
compreensdo da autora ele nunca € uno. Isto pelo fato de existirem varios siléncios ou
por um siléncio movimentar Varios sentidos.

Na linguagem e em outras areas do conhecimento, o siléncio € tratado como o
vazio, em oposicdo a ideia de cheio, de completo. Porém, é proprio da linguagem a

incompletude, pois

a incompletude é fundamental no dizer. E a incompletude que produz
a possibilidade do mditiplo, base da polissemia. E é o siléncio que
preside essa possibilidade. A linguagem empurra 0 que ela ndo é para
o “nada”. Mas o siléncio significa esse “nada” se multiplicando em
sentidos: quanto mais falta, mais siléncio se instala, mais possibilidade
de sentidos se apresenta. (p. 49)

372 Reunido Nacional da ANPEd — 04 a 08 de outubro de 2015, UFSC — Floriandpolis



Mesmo que suponhamos que o siléncio é o nada, ha no nada a ideia do tudo.
Numa bela argumentacdo sobre o mecanismo cinematogréfico do pensamento, que

polemiza a relagdo entre o tudo e o nada, Bergson (2005) expde:

A existéncia aparece-me como uma conquista sobre o nada. Digo a
mim mesmo que poderia e, mesmo, que deveria ndo haver nada, e
entdo me espanto com o fato de que haja algo. Ou entdo me represento
toda a realidade estendida sobre o nada, como que sobre um tapete:
primeiro era o nada, e 0 ser veio por acréscimo. Ou, ainda, se algo
sempre existiu, é preciso que o nada lhe tenha sempre servido de
substrato ou receptaculo e lhe seja, por conseguinte, eternamente
anterior. (BERGSON, 2005, p. 299)

Assim, 0 nada — ou o siléncio, como nos interessa aqui — € um estado latente da
coisa, ou seja, ¢ um recipiente sobre o qual diferentes “pré-coisas” coexistem e precisam
de certa configuracdo para se tornarem comunicaveis e se tornarem algo materializado.
E nesta perspectiva de siléncio que neste texto procuraremos pensar como este atravessa

0 ensino da arte em seus diversos modos de se operar.

Ossiléncio e a criacdo artistica

O ato criador e a reflexdo sobre ele podem ser considerados como uma dimensdo
elementar do ensino da arte. A criacdo artistica articula, em alguma medida, o
conhecimento sobre algo e o carater de inovacdo. Segundo os Parametros Curriculares
Nacionais,

A manifestacdo artistica tem em comum com o conhecimento
cientifico, técnico ou filosofico seu carater de criacdo e inovagao.
Essencialmente, o ato criador, em qualquer dessas formas de
conhecimento, estrutura e organiza o mundo, respondendo aos
desafios que dele emanam, num constante processo de transformacéo
do homem e da realidade circundante. O produto da acdo criadora, a
inovacgdo, é resultante do acréscimo de novos elementos estruturais ou
da modificacdo de outros. Regido pela necessidade béasica de
ordenacdo, o espirito humano cria, continuamente, sua consciéncia de
existir por meio de manifestagdes diversas. (BRASIL, 1997, p. 32)

Fica claro no excerto do documento que a criacdo artistica tem por intencao
organizar e estruturar 0 mundo de maneira inovadora, compreendendo que este é uma
construcdo que nos fazemos e que parte de nosso modo de enxerga-lo. Neste processo,

algumas outras coisas estdo em jogo e, para fechar o ciclo criativo, ndo basta ao
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individuo que cria fazer elaboracGes mentais, aventar possibilidades e impossibilidades

para (re)elaboracdes da matéria e criar para si algo novo. Para Ostrower (2013),

0S_pensamentos e as conjecturas abrangem eventuais_significados.
Trata-se de formas significativas em varios planos, tanto ao
evidenciarem viabilidades novas da matéria em questdo, quanto pelo
que as viabilidades contém de expressivo, e, ainda, porque através da
matéria assim configurada o conceito expressivo se torna passivel de
comunicacdo. (p. 33) [os grifos s&o nossos]

Ao observar os grifos em destaque, podemos observar duas questbes. A
primeira: 0s nossos pensamentos tem significado para nds porque eles sdo frutos de
determinadas coisas que nos atravessaram. Elas nem sempre estdo claras para nos e nao
estdo passiveis de comunicacdo num primeiro estagio. As nossas conjecturas sdo frutos
e a0 mesmo tempo coexistem com nossos siléncios mentais. Orlandi (2007) assinala
esta dimensdo do nosso siléncio, quando diz que é nele que os sentidos se movem, se
arranjam, convivem, nos atravessando de diferentes maneiras. A autora compreende que
o siléncio ¢ um recuo, ¢ “o folego da significacdo; um lugar de recuo necessario para
que o sentido faca sentido” (ORLANDI, 2007, p. 13). Desta forma, a criagdo artistica €
atravessada e precedida por este espaco de folego, de silencio. E um espaco que se
desenrola num determinado tempo e que é proprio de cada individuo em seu processo
criativo. A segunda questdo tem a ver com a configuracdo da matéria (mental e
material) que, configurada, faca com que o produto criativo seja passivel de
comunicacdo. Para que algo exista, ela precisa se fazer presente, para ser vista e
compreendida por outros. Neste caso, hd uma estreita friccdo entre 0 nada e a existéncia,
proposta por Bergson (2005). Se ndo hd um carater de comunicabilidade na criacdo, ela
perde sua forga, lembrando que uma obra é comunicavel nos arranjos que ela faz entre o
criador e o espectador, a partir do jogo da experiéncia estética.

O siléncio ¢ motor na criagdo artistica na medida em que é o lugar onde as
informacdes na cabeca do artista se articulam, se intercambiam e tentam organizar, em
alguma medida o mafua no qual se encontra sua mente. Sobre esta ideia, Migliorin

(2014), num representativo texto sobre o mafud e o cinema como arte na escola, diz que

O mafua é uma bagunca que ndo para de encontrar ordens passageiras,
acoplamentos momentaneos e instaveis. (...) O mafua estd em toda
parte, conectando o inconectavel, fazendo do encontro o principio
para o acontecimento. O mafua é a propria operacdo do pensamento;
ndo um lugar, mas o que se constitui nas apariges quando algo é
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pensado, quando uma ordem qualquer se estabelece, quando uma
forma se materializa. Mas ele é a forma e o desforme, a ordem e o
caos. O acoplamento necesséario para 0 mundo andar e a complexidade
hiperconectiva. (MIGLIORIN, 2014, p. 201)

Partilho com o autor a ideia de mafua. Do mafud que é o siléncio que antecede a
criacdo. Ha alguma ordem no siléncio, seguindo as pegadas do autor. Ao passo em que
as informacOes estdo desorganizadas, disformes, em determinados lapsos, um elemento
configurado e ordenado vem a tona, mas ndo em sua completude. O mafua silencioso
volta a se fazer para que este processo se repita inimeras vezes até que a obra esteja
criada como um todo, de fato. Nossa criacdo artistica ndo surge do nada, de uma vez.
Ela é fruto de um didlogo — quando ndo uma luta — intensa entre 0s nossos siléncios e
nossos momentos de criacdo, quando alguma ordem parece aparecer.

Desta forma, acredito veementemente no siléncio como espaco de mafua na
criagio artistica. E o espaco de ebulicio do pensamento, onde a obra de arte aparece
com poténcia para ser configurada, comunicavel e passivel de experiéncia estética. E o
caos de onde procede a formacdo da obra. Assim, ao mesmo tempo que o siléncio ‘¢
nada”, ele ¢ tudo. O siléncio abarca o todo, a completude, € espaco de qualquer devir:
do sim, quando o espectador, ao olhar/escutar/sentir a obra de arte vai se manifestar
positivamente; ou do ndo, quando criar uma relacdo de rejeicdo inicial ou de

incomunicabilidade por parte do autor.

O siléncio como matéria n(o ensino d)a arte

Toda criagdo € precedida de uma matéria que a torna o que ela é. Logo, toda
obra possui uma materialidade. Ostrower (2013), ao falar sobre a materialidade na
criacdo, deixa claro que esta ndo esta descolada de sua dimensdo social: “Toda atividade
humana estd inserida em uma realidade social, cujas caréncias e cujos recursos materiais
e espirituais constituem o contexto de vida para o individuo” (p. 43). Assim, quando um

artista usa o siléncio como recurso material numa obra de arte, fica claro que, se ele o
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faz, é porque o siléncio — assim como o som — tem uma importancia na sociedade da
qual o artista faz parte.
(...) Assim, o conceito de materialidade ndo indica apenas um
determinado campo de acdo humana. Indica também certas
possibilidades do contexto cultural, a partir de normas e meios
disponiveis. (...) A materialidade seria, portanto, a matéria com suas

qualificacBes e seus compromissos culturais. E ela, matéria cultural,
que propde os confins do possivel para cada individuo. (idem, p. 43)

Parece ficar claro que, ao lidar com a matéria, configurando-a, 0 homem
imprime suas questdes, seu modo de ver o mundo, de habita-lo e também ensaia outros.
Na criacdo ele sempre lanca uma questdo, algo que lhe seja caro no ato de viver. Assim,
quando pensamos que tanto o professor quanto o aluno, ao criar, na aula de Arte, levam
em conta tais questBes. O siléncio, nas artes que lidam com a presenca, com o palco,
mais especificamente, assume uma dimensdo material na cria¢do, tanto na concepgdo da
obra, quanto na atuacdo. Esta postura gera uma mudanca na pedagogia da arte. Nesta
mudanca é

importante escutar as indagagdes que a arte faz a contemporaneidade,
ao espago-tempo no qual estamos inseridos e seus modos de fazer
essas indagacOes; mas também as indagagbes que os modos de
subjetivacdo fazem ao campo da arte, na medida em que, muitas
vezes, esse campo expressa uma pedagogia dominante de formacéao.
Uma pedagogia que parece solicitar menos a invencdo e a

experimentacdo do que a consonancia com uma economia dominante
do sensivel. (PEREIRA & FARINA, 2013, p. 19-20)

A indagacdo dos autores nos encaminha na direcdo de pensar uma dupla
interrogacdo: por um lado, que siléncios a arte reivindica da sociedade e, por outro, que
siléncios os modos de subjetivacdo reclamam da arte. Neste sentido, os autores chamam
a atencdo para o fato de que, muitas das vezes, ao se ensinar arte, priorizamos uma
pedagogia da formacdo que, em alguma medida, massacra a possibilidade do aluno de
criar e de, mais especificamente, materializar o siléncio em sua criagdo. Ha uma
dificuldade para que isto aconteca, ainda mais na escola, porque, como sinaliza Orlandi
(2007), ndo sabemos caminhar no siléncio. Isto porque é sabido que nele ha
“movimento, mas [hd] também [uma] relacdo incerta [entre] mudanca e permanéncia

[que se] cruzam indistintamente” (p. 13).
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Se temos dificuldade em lidar com o siléncio porque tendemos a pensar que ele
¢ sempre uma recusa do fazer, ha certamente uma dificuldade em concebé-lo como
matéria da criacdo artistica dos alunos na escola. Ainda mais que ha uma forte tradicdo
no ensino — ndo necessariamente no da Arte — de que o siléncio ndo pode ser
considerado como matéria a ser configurada com vistas a se criar algo. Toda vez que
uma pergunta é lancada numa sala de aula, o siléncio dificilmente é uma resposta vélida.

No inicio deste texto, falei que alguns tedricos da Mdsica tem resistido a ideia de
que o siléncio na referida linguagem artistica € sinbnimo de auséncia pelo fato dele
fazer parte do discurso musical e ter uma funcdo estética na conducdo de uma obra
musical. A afirmacdo tem sua razdo de ser porque o siléncio, neste caso, € um material
do qual um compositor lanca mdo para criar uma peca. Assim, quando um aluno tem
seu protagonismo na criagdo musical, é de extrema valia que o siléncio ocupe uma
dimensdo importante na composicdo. Schafer (1991) chama a atencdo para o fato de que
0 siléncio esta se perdendo ndo sé nas musicas, mas na vida cotidiana. O autor chama a
atencdo para o fato de que “o compositor hoje estd muito mais preocupado com o
siléncio. Compde com ele” (p. 71). Ao passo que ¢ um desafio para professores de
Mdsica conseguir siléncio para suas aulas, € um maior desafio ainda provocar o espirito
criativo de seus alunos no sentido de que eles compreendam que, como compositores ou
como intérpretes, o siléncio também é elemento da criacdo musical.

Outra linguagem artistica que lida com o siléncio como materialidade e que
guarda certa relacdo com a masica é a poesia. Diferentemente dos sons com altura
determinada, na maioria das vezes, como na musica, a poesia tem na voz falada a sua

apresentacdo. O poeta, ao escrever, pde a palavra sob ameaca, pois

Quando se pde em liberdade a lingua, matéria da poesia, ela retorna
para seu estado originario de linguagem, ou, até mais anterior, ao seu
estado de siléncio, ou seja, aquele estado das maximas possibilidades
criativas, aquilo que a poesia, pensada como poiésis, intenta alcancar,
lembrando-nos do ha muito esquecido (idem, 2013, p. 62).

Neste ~mesmo direcionamento, quando um dramaturgo/coredgrafo  ao
escrever/compor uma peca de teatro ou com uma coreografia, indica, com alguma
precisdo, o papel do siléncio na criacdo do ator/bailarino. Sobre a atuacdo no palco e o

silencio, Aleixo (2009) comenta que
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O siléncio como a condi¢do para a plenitude da sensibilidade criativa
do intérprete € o substrato do seu poetizar. A preeminéncia desta fase
do trabalho é afirmada sem ambiguidade na importancia do siléncio
como fundador das agdes e das expressfes que constituirdo a escrita
da cena pois, na cria¢do do ator, o siléncio € um recuo, um esvaziar-se
para que nos sentidos do corpo a poesia faga sentido. No entanto,
COMO recuo e vazio intrinseco para a criacdo, o siléncio ndo pode ser
auséncia de intengdo, de movimento, de gestos, etc. Também ndo pode
ser mudez ou imobilidade, nada que remeta o ator a nocdo de fixidez,
de estéatico. (p. 6)

Fica claro na passagem do autor que o siléncio é ao mesmo tempo receptaculo
para a criacdo e o fundador das acdes do ator ou do dancarino no palco. O siléncio,
nesta perspectiva, € elemento preparador do movimento ou movimento intencional no
ato criativo, tanto do artista que concebe a obra, quanto daquele que a interpreta. Porém,
¢ importante pensar que, ao falar de atuacdo, penso a performance de maneira mais
larga, ultrapassando a nocdo de desempenho (ICLE, 2013) ou a de (dis)simulacdo.
Antes, penso a performance como esta relacdo mesma que o artista ou o aluno criador
acondiciona quando trata (d)o siléncio, ndo pensando nele s6 quando for atuar, mas

fazer dele um modo de operar a criacdo deste a intuicdo da obra.

O siléncio como modo de (re)acdo a experiéncia estética n(o ensino d)a arte

A segunda existéncia do siléncio n(o ensino d)a arte, a meu ver, tem a ver com a
experiéncia estética por parte daquele que aprecia a obra de arte. E neste caso, penso
que cabe pensar o siléncio tanto nas linguagens que envolvem o palco, a apresentacao,
quanto aquelas ditas espaciais: a pintura, a escultura, a gravura, a fotografia. E
importante também salientar que ndo s6 o espectador, mas o criador, ao ver sua obra
pronta, pode ter uma experiéncia estética.

Esclarecida a questdo, quero apostar na ideia de que o siléncio, na experiéncia
estética pode ser considerado como um modo de re(acdo) diante da obra de arte. Neste
caso, 0 siléncio pode ser considerado como um estado simbdlico do espectador com a
obra de arte.

Para tanto, € necessario fazer uma breve incursdo no conceito de experiéncia
estética. Poréem ndo existe um conceito uno para o termo. Uma caracteristica da qual

alguns autores comungam é a disposicdo para a se relacionar com a obra. Kant (2002),
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em sua Critica da faculdade do juizo diz que os juizos do nosso gosto ao se relacionar

com uma obra de arte

tém que possuir um principio subjetivo, o qual determine, somente
através de sentimentos e ndo de conceitos, e contudo de modo
universalmente valido, o que apraz ou desapraz. Um tal principio,
porém, somente poderia ser considerado como um sentido comum, o
qual é essencialmente distinto do entendimento comum, que as vezes
também se chama senso comum (sensus communis); neste caso, ele
ndo julga o sentimento, mas sempre empregando conceitos (...)
(KANT, 2002, p. 83) [grifos do autor]

Assim, o filésofo postula que ao termos uma experiéncia estética, 0 jogo entre

nos e a obra se baseia no bindbmio imaginacdo e entendimento, a partir de uma relacdo

desinteressada com a obra. Em certa consondncia com o autor, o brasileiro Duarte Jr.

(2012) diz que

Na experiéncia estética suspendemos nossa “percepgdo analitica”,
“racional”’, para sentir mais plenamente o objeto. Deixamos fluir
nossa corrente de sentimentos, sem procurar transforma-la em
conceitos, em palavras. Sentimos o objeto, e ndo, pensamos nele. No
momento desta experiéncia, ocorre como que uma “suspensdo” da
vida cotidiana, uma “quebra” nas regras da “realidade”. (DUARTE
JR., 2012, p. 58-59)

No excerto deste Ultimo autor, parece ficar clara uma aposta numa dimensdo

mais radical da subjetividade de gquem aprecia a obra de arte. Desta forma, aparece com

forca a ideia de que a relacdo do espectador com a obra de arte é marcada pelos

processos de subjetivacdo que o sujeito ja passou e por aqueles que ele ensaia ter.

A razdo estética habilita o sujeito para que se construam mundos ndo
apenas a partir de e sobre esquemas referenciais, mas, igualmente, a
partir de e sobre a experiéncia da presentificagdo do que existe, do ser-
ai, da historia efeitual e da desrealizacdo dos limites estabelecidos
pelas formas tradicionais de racionalidade. Novamente, reitero a ideia
de que o que existe ndo € passivel de aprisionamento em uma
definicdo, mas, de outro modo, 0o que existe € uma colecdo
incomensuravel de exemplos. Cada sujeito — personagem da fic¢éo, da
memoria ou do presente — representa uma forma de subjetivacdo
possivel. (PEREIRA, 2012, p. 193-194) [grifos do autor]

Considerando esta possibilidade de tomar a experiéncia estética como um

espaco-tempo de suspensdo do mundo real e onde 0s nossos processos de subjetivacdo
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estdo em jogo, penso ser potente compreender o papel do siléncio como estado de
espirito ante a obra de arte nas reverberacGes que este encontro pode provocar.

Periss¢ (2014) assinala que ha “pelo menos dois tipos de encontros com poemas,
gravuras, filmes, pecas de teatro, etc.” (p. 49).

“Um tipo de encontro com a obra de arte provoca empatia. A empatia € um sair
de mim mesmo, estado em que no entanto eu me aprofundo em mim mesmo” (ibid.) [0
primeiro grifo é do autor, os demais sdo meus]. Este encontro é aquele no qual as
fronteiras entre espectador e obra ndo sdo abolidas, mas sdo deslocadas. E, ao
deslocarem-se as fronteiras, silencios vao sendo deixados como resquicios de uma
inquietude do espectador, de memorias que vém a tona. N&o é um siléncio da falta, mas
da visceralidade, do éxtase.

Suspeito que, na escola, para que uma experiéncia estética que gere este siléncio,
uma politica de encontro com a arte de modo anarquizado pode ser colocado em pratica,
esfumando as relacbes de poder entre professores e alunos e entre quaisquer tipos de
obras de arte, onde todos corram juntos os riscos do encontro. Pois “a arte ndo se ensina,
mas se encontra, se experimenta, se transmite por outras vias além do discurso do saber”
(BERGALA, 2008, p. 31). No encontro estético, a linearidade, a literalidade e a
completude sdo borradas quando atravessadas pelo siléncio. Ao significar, quando se
relaciona com uma obra de arte, um aluno opera na logica que é propria do encontro.
Quando encontramos com alguém — ou algo — que muito nos agrada, as palavras nos
faltam, sé o siléncio nos completa. Ndo o completar de estar cheio, que ndo esta aberto a
mais nada, antes, € uma completude do atravessamento, da suspensdo do mundo real.

O papel do professor como promotor deste siléncio diante da obra de arte na
experiéncia estética é de extrema importancia. Para que tal encontro aconteca ele pode

fazer o seguinte

Programa de vida. Nunca mais: (1) ter original e copias; (2)
subordinar a diferenca ao idéntico e reduzi-la ao negativo; (3)
trabalhar do alto do principio de identidade; (4) amaldicoar a
diferenca; (5) colocar a negacdo como motor do educar; (6)
representar na forma da identidade, sob a relacéo da coisa ensinada e
do sujeito que se aprende. (CORAZZA, 2006, p. 18)

O fragmento do texto impulsiona-nos a pensar que acerca das homogeneidades
que produzimos nas experiéncias estéticas. Quando Corazza (op. Cit) fala sobre o

segundo item, postula uma reflexdo por parte do professor para que este ndo trate a
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diferenca como algo negativo, que, aqui é a diferenca no que diz respeito ao relacionar-
se com a obra de arte e com os diferentes siléncios que tais encontros produzem, “isso
porque o siéncio ndo ¢ ‘categorizavel’. Ele ¢ condicdo da linguagem, mas ¢ absoluto,
intemporal e ilimitado em sua extensdo” (ORLANDI, 2007, p. 72). Corazza (2006),
convida-nos a colocar no nosso “programa de vida” um ndo aprisionamento de uma
identidade & experiéncia estética. Cada individuo precisa fazer desse encontro um
percurso de seu processo de subjetivacdo (PEREIRA, 2012) em contato e friccdo com a

obra de arte.

O outro tipo de encontro predispGe ao convivio, e do convivio se
alimenta. H& entdo uma longa tarefa pela frente na colheita paciente
dos valores estéticos. O observador da obra de arte se dedica a
identificar as relacGes formais que ha entre as palavras de um texto
poético, entre as cores e linhas de um quadro, entre 0s gestos, as vozes
e a musica de uma Opera (PERISSE, 2014, p. 50).

Seguindo as pistas deixadas pelo autor, este seria um tipo de experiéncia estética
que deixa restos para, por parte da obra, serem revelados aquele que a aprecia; e por
parte do apreciador, restos que giram em torno de questdes que, num primeiro momento
ndo foram clarificadas. Assim, ha, por um tempo indeterminado, uma luta por parte
daquele que aprecia para que possa apre(e)nder (sobre) a obra. Sobre isto, Bergala
(2008) diz que

0s encontros importantes (...) sdo quase sempre com (...) [obras de
arte] que estdo um tempo a frente da consciéncia que temos de nds
mesmos e de nossa relagdo com a vida. No momento do encontro, nos
contentamos em recolher com espanto 0 enigma e reconhecer o seu
impacto, seu poder desestabilizador. O momento da elucidagao vira
mais tarde e podera durar vinte, trinta anos, ou toda uma vida. (...) [A
obra de arte] trabalha em surdina, sua onda de chogue se propaga
lentamente (p. 61).

A onda de choque produzida por esta experiéncia é atravessada pela logica do
convivio com a obra. Para que os valores estéticos presentes em tal obra sejam-nos
desvelados, uma intima e duradoura relacdo entre espectador e obra precisa ser
estabelecida. Neste caso, parece acontecer a geracao de um duplo siléncio.

Por um lado o siléncio da obra, que ndo se revela de uma vez para quem a Ve,
guardando assim o enigma que s vai ser revelado tempos depois. No caso de Bergala

(op. Cit.), ele fala especificamente da relagdo do espectador com o cinema. Quantas ndo
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sd0 as vezes que, para compreendermos determinado aspecto de um curta-metragem,
precisamos revé-lo reiteradas vezes? Ou precisamos ouvir uma mesma obra musical
para que possamos compreender as intencbes do compositor durante uma certa
passagem? Ou visitar um mesmo quadro e observar apenas um determinado aspecto?
Uma obra de arte jamais se entrega de cara. Ela vai dando pistas de si, quebrando aos
poucos o siléncio que ela mesma produz.

Por outro lado ha o siléncio de que quem a Vé/ouve, ao se deparar com a hdo
entrega gratuita por parte da obra de arte. Desta forma, ela gera siléncios e inquietagdes
no espectador que sO serdo “transformados em palavra” ao longo da vida. Nem sempre
conseguimos dar conta de dizer o que queremos num primeiro encontro, isto porque “a
linguagem desobedece naquela hora em que os siléncios assumem a duracdo do tempo e
0s sonhos adormecem a existéncia substantiva” (SKLIAR, 2014, p. 15). Desobedece
porque o siléncio é intemporal. E da ordem da suspensdo do tempo do mundo.

Este siléncio desafia o tempo da escola, por exemplo. E um desafio para o
ensino da Arte promover encontros estéticos nos quais a palavra falte, a linguagem
falada ou da pura descricdo desobedeca. A escola opera no tempo do mundo cotidiano,
na légica da verbalizacdo e da descricdo. Um tempo que parece ndo coincidir com o da
afetacio estética. E possivel que o estudante, quando entra em contato com a obra, néo
disponha desse tempo ou de uma “politica de desobediéncia” para que possa sorver a
obra aos poucos, transformando os siléncios num conhecimento mais concreto sobre a
obra.

Como sugere Perissé (2014), esse encontro precisa de tempo para desfazer os
siléncios pelo fato de os estudantes precisarem se debrucar em pesquisa e reflexdo sobre
a obra, de entrelacamentos entre relatos biograficos do artista e determinados aspectos
da obra. Assim, a obra que nos afeta em experiéncias estéticas em encontros com a arte
na escola — ou fora dela — nos acompanhara por um bom tempo, agregando valores

estéticos que serdo revelados a medida em que nos aproximamos mais dela.

Para (ndo) silenciar: reflexdes finais

Neste pequeno texto ensaistico procurei trazer algumas reflexdes acerca do

silencio na arte e em possiveis experiéncias de seu ensino. Deixei claro no inicio que
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neste texto ndo desenvolveria aspectos do siléncio como silenciamento, mas que me
centraria naquelas situagdes nas quais ele € produzido pelo proprio individuo a partir da
relacdo com a obra de arte e é capaz de produzir sentido.

Parece tratar-se de um siléncio que é ao mesmo tempo significador, mas também
um siléncio da incompletude, da busca. Um siléncio que significa, que desobedece a
linguagem, mas que ¢ erente a ela. Ele ndo é palavra, mas esta entre elas. Ele “aparece
como o espago ‘diferencial’ da significacdo: ‘lugar’ que permite a linguagem significar”
(ORLANDI, 2007, p. 68).

Um siléncio que (des)organiza a criacdo artistica, que ao passo que é caobtico
porque faz coexistirem diferentes informacfes na cabeca do artista, criando um mafud, é
0 mesmo que as organiza, que delimita determinadas organizacBes para a criacdo. E
também um siléncio que é matéria nas artes temporais, como a misica, o0 teatro, a
danca. E o silencio que significa enquanto material em composicdes musicais, em pecas
teatrais ou em espetaculos de danca.

E um siléncio que atordoa a logica da escola, pois ndo opera no/com o
dispositivo do “falar sobre”. Enquanto a escola opera fundada na eloguéncia, a
experiéncia estética opera, em alguma medida, no siléncio. (Man)tendo uma postura
silenciosa, poder-se-4 ver nascer um ambiente facilitador para qualquer atividade que
possa lidar com o encontro estético de maneira menos unilateral e menos verborragico
na escola. Assim, vé-se terreno fértil para o desenvolver a experiéncia com varias
linguagens artisticas que desestabilizem, que anarquizem um pouco mais a relagdo com
0 conhecimento, que até provoquem modo de nos relacionarmos com ele.

Fago destas reflexdes finais um espago ‘“para ndo silenciar” o convite para
conceber o siléncio como um espaco de significacdo, conhecimento do mundo e de
criacdo. Ou “para silenciar” ¢ deixar o tempo fazer a sua parte no que diz respeito a
significar os siléncios aqui deixados. As reflexdes aqui desenvolvidas sdo integrantes da
pesquisa que venho empreendido e que se debruga sobre a escuta. Nas questes sobre a

mesma, o siléncio aparece como uma dimensdo que ainda precisa de mais investigacéo.
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