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			Prefácio: Do Interdisciplinar

				Um olhar interdisciplinar requer, acima de tudo, coragem. Proporciona desafios que abalam nossas pretensas certezas diante do mundo. Exige a profundidade do olhar que busca uma certa unidade e parentesco entre todos os elementos que compõem o universo e atinja, com grau máximo, a tessitura, muitas vezes, oculta e envolvente, que não enxergamos num primeiro momento de observação. 

				O conceito de interdisciplinar na área da Educação é muito questionado, pensado e, na maioria das vezes, mal interpretado. Poucas certezas. Muitas indagações. Contudo, na prática e na teoria, sabe-se que um projeto interdisciplinar requer, acima de tudo, um professor muito bem preparado. Formação sólida em diversas áreas. Uma atmosfera espacial e temporal que consiga materializar o diálogo de diversas áreas do conhecimento para que os estudantes, de qualquer grau, absorvam os conteúdos ministrados de uma forma mais plena e, sobretudo, que façam sentido. 

				O que faz sentido? Entre tantas outras coisas que poderiam ser colocadas...o pensamento profundo. Aquele que leva ao questionamento de nosso papel no mundo. Aquele que nos leva a pensar em solidariedade e tantos outros valores que conduzam à plenitude. 

				Pensamento possui peso. Por isso é tão doloroso. Exige, acima de tudo, a disposição, sem precedentes, de seres corajosos e que estejam, realmente, dispostos a lutar por um mundo em que todos saibam lutar pela sua própria liberdade. E com isso criar espaços de paixões alegres (por lembrar de Deleuze e Spinoza). Somente as paixões alegres poderão potencializar a humanidade naquilo que ela possui de melhor, relevante e significativo. 

			


			Ana Maria Haddad Baptista

			Sonia R. Albano de Lima

		


		
			Algunas ideas sobre el tango1

			Ciprian Valcan2 

			


			Es probable que el único tango perfecto desde un punto de vista formal sea aquel bailado por dos esqueletos.

			…

			Parecería ser que cualquier tango bailado por dos jóvenes espléndidos debería finalizar en un coito, dando al César shopenhaueriano lo que es del César shopenhaueriano. En cambio, el tango bailado por gente mayor es puro juego de formas, un espectáculo sublimado, liberado por la  enceguecedora sensualidad de los cuerpos. En ese caso, los cuerpos ya no son materia inflamable preparada para arder en cualquier momento, sino señales utilizadas por unos virtuosos refinados para caligrafiar obras de arte efímeras.

			…

			El tango bailado por jóvenes es una simulación llena de oficio de la unión carnal, de la explosión de los sentidos que encuentra su fin en el espasmo amoroso.

			…

			El baile de la gente mayor es una descripción animada de fundamentales pataleos , hecha por un maestro en retórica.

			…

			El tango puede ser o bien un intenso relato erótico, o bien un depurado ejercicio de caligrafía.

			…

			Sólo los grandes bailarines son capaces de escribir con los cuerpos, sacándolos así de su mutismo de meros utensilios.

			A pesar de los esfuerzos que hacen, los cuerpos de la mayoría de los bailarines permanecen mudos.

			…

			Fuera de los escasos momentos de gracia que les es dada, los cuerpos deben permanecer mudos.

			Una marea de cuerpos expresivos podría llegar a sacarnos de quicio…

			…

			Los cuerpos deben mostrarse discretos, protegidos por un saludable mutismo.

			Ellos pueden transformarse en llamas, sólo cuando están invadidos por el éxtasis.

			…

			Borges era incapaz de escuchar la música de Piazzolla, a la cual consideraba un melindre carente de encanto.

			Piazzolla lo consideraba a Borges como un genio sordo…

			…

			El tango siempre me pareció un ejercicio gnóstico de dominación, un baile de los cátaros entrando en su escondite.

			…

			El coito es un intento de pasar más allá de las formas, más allá de las limitaciones entre los cuerpos, más allá de la distinción entre sujeto y objeto.

			El tango es justamente un escrupuloso mantener de los límites, una obstinada búsqueda de la perfección formal.

			…

			El tango de los maestros no es pasión ciega, borrachera de los sentidos, ebullición irracional de los cuerpos, sino el respeto por los matices, la aceptación de los escalones intermedios, de la neutralidad del ritual.

			…

			El mejor bailarín de tango es apenas un lanzador de cuchillos que llegó a esa límpida visión del mundo del monje budista que sabe que todo es ilusión.

			…

			Se puede tener en sus brazos con desapego el cuerpo de una mujer sólo cuando se comprende que cualquier cuerpo no es sino ilusión…

			…

			Probablemente el perfecto bailarín de tango sea un milonguero ciego.

			…

			El tango es el baile de un solitario, el baile de un gaucho que apenas se acostumbró a desensillar.

			…

			Puedes mantener tu lucidez cuando tienes los pies sobre la tierra. Pero cuando te acostumbras a pasar semanas y semanas montado o a bordo de una nave, ya no te queda otra cosa que hacerte amigo de los demonios.

			…

			Los demonios inventan ellos mismos las dudas, son los inspiradores de nuestros fantasmas, fantasmas profundos que nacen de otros fantasmas.

			…

			Un gaucho que baila el tango sigue creyéndose en su montura.

			…

			Es capaz de bailar sin error sólo aquel que aprendió a bailar con los fantasmas.

			…

			Cualquier baile surgido en un lupanar termina en el lupanar.

			…

			Conocí a un señor mayor, argentino, que me decía cada vez que lo encontraba: “El tango hubiese sido imposible en un mundo que no hubiese conocido el pecado original, así que corresponde agradecerle a Eva que haya pecado” …

			…

			Los que bailan el tango tienen la impresión de que accedieron a un nivel de la realidad que le es inaccesible a los demás.

			Seguramente es sólo una ilusión maravillosa, ya que al bailar, en realidad, ellos están soñando…




			                                                        Buenos Aires, Noviembre 2018



			Notas:

			


			1 Tradução do romeno de Alina Diaconú.

			2 Ciprian Vălcan. Arad, Rumania. 5 de diciembre de 1973. Profesor titular y Vicerrector académico de la Universidad Tibiscus de Timisoara-Rumania. Estudios:  De 1992 à 1997: Facultad de Letras y Filosofía de la Universidad de Vest de Timisoara. Rumania, Especialización en Filosofía. De 1995 à 1997: becario rumano de la École Normale Supérieure (ENS) de Paris. 1996: Maestría en Filosofia en Sorbonne (L’image dans la pensée de Nietzsche) bajo la dirección de M. Jean-Luc Marion. 1997: DEA de Filosofía en la Sorbonne (L’homme-image de Dieu chez Saint Thomas d’Aquin) bajo la direction de M. Jean-Luc Marion. 2002: Doctor en Filosofía de la Universidad Babeş-Bolyai de Cluj-Napoca-Rumania. 2005: Doctor en Letras de la Universidad de Vest de Timisoara. Rumani. 2006: Doctor en Historia Cultural de la Ecole Pratique des Hautes Etudes de Paris. Francia. Algunas de sus publicaciones son: Recherches autour d’une philosophie de l’image, Augusta, Timisoara, 1998. Studii de patristică şi filosofie medievală (Études de patristique et philosophie médiévale), Augusta, Timisoara, 1999. Eseuri barbare (Essais barbares), Augusta, Timisoara, 2001. Filosofia pe înţelesul centaurilor, Napoca Star, Cluj-Napoca, 2008. La concurrence des influences culturelles françaises et allemandes dans l’oeuvre de Cioran, ICR, Bucureşti, 2008. Teologia albinoşilor (cu Dana Percec), Napoca Star, Cluj-Napoca, 2010. Elogiul bîlbîielii, All, Bucureşti, 2011. Logica elefanţilor (cu Dana Percec), All, Bucureşti, 2013. French and German Cultural Influences in Cioran’s Work, Lambert Academic Publishing, Saarbrücken, 2013. Amiel şi canibalul, Cartea Românească, Bucureşti, 2013. Metafizica bicicliştilor (con Dana Percec), All, Bucureşti, 2013. Traducción en lengua checa de Hana Herrmannova: Metafyzika cyklistu, Herrmann & Synove, Praga, 2015. Retratos con azar (con Saul Yurkievich şi Ilinca Ilian), Desde Abajo, Bogotá, 2014. Ciprian Vălcan. Influencias culturales francesas y rumanas en la obra de Cioran. Pereira, Editorial Universidad Tecnológica de Pereira. 2016. 429 páginas. Traducción M. Liliana Herrera A. con la colaboración de Patrick Petit. Cioran, un aventurier nemişcat, All, Bucu reşti, 2015. Traducción en lengua española de Miguel Angel Gómez Mendoza: Ciprian Vălcan. Cioran, un aventurero inmóvil. Treinta entrevistas. Pereira: Editorial Universidad Tecnológica de Pereira. Colombia.  2018. 

		


		
			A interrelação da música com a linguagem verbal

			Sonia R. Albano de Lima1 

			


			O poder real da música reside no fato de que lhe é dado, de um modo impossível para a linguagem, ser fiel à vida do sentir, pois suas formas significativas têm aquela ambivalência de conteúdo que as palavras não podem ter (LANGER, 1971, p. 241).

			


			A afirmativa de S. Langer de certa forma manifesta a relação que ela estabeleceu entre a linguagem e a música e aquela que se expressa entre a linguagem dos sentimentos e a música. Essa linguagem foi muito utilizada na música tonal, pois confere ao texto musical um discurso verbal, sem se desconectar da semanticidade que habita a linguagem musical. Vejamos sua fala:

			A música é “forma significante” e sua significação é a de um símbolo, um objeto sensorial altamente articulado que, em virtude de sua estrutura dinâmica, pode expressar as formas da experiência vital que a linguagem é especialmente inadequada para transmitir. Sentimento, vida, movimento e emoção constituem seu importe (LANGER,1953, p. 34). 

				É de longa data a inter-relação da música com a poesia. Na Antiguidade Grega a música esteve bastante vinculada à palavra e mesmo a música instrumental trouxe para si inúmeros princípios utilizados pela linguagem verbal. Essa dependência levou os compositores a adotarem a retórica como uma referência na produção de suas obras. Esses padrões retóricos são parte da extensa bibliografia referente aos escritos dos antigos escritores gregos e romanos. O próprio canto gregoriano e a antiga polifonia guardam frequentes e variadas imagens de expressão retórica. No humanismo renascentista do final do séc. XV, a ópera e o madrigal manifestaram essa inter-relação. No Barroco, estilo artístico que floresceu entre o final do século XVI e meados do séc. XVIII, a composição musical esteve amparada na relação da palavra com a música. Quase todos os elementos da música barroca estão diretamente ligados ao conceito de retórica. No século XVII, analogias entre retórica e música permearam o pensamento musical, envolvendo tanto definições de estilo, formas, métodos de composição e expressão, motivando várias questões voltadas para a execução musical.  No final do século XVIII a inter-relação da música com a retórica foi perdendo força e no século XIX ela foi pensada como uma das fontes musicológicas de pesquisa para entender o quanto a música ocidental foi influenciada pelos conceitos retóricos (LIMA, 1999, p. 51- 80).

				A ligação da música com a linguagem verbal, mais exatamente com a poesia, em determinados momentos históricos privilegiou mais uma arte em detrimento da outra. Durante muito tempo, a música vocal compartilhou das funções comunicativas da linguagem verbal, daí o motivo dos compositores se influenciarem pelas doutrinas retóricas que determinavam a adaptação dos textos literários à música. Da Grécia Antiga até a música instrumental romântica essa inter-relação sempre existiu (SEVERINO & LIMA, 2011). 

				O musicólogo Enrico Fubini (1999) partilha da ideia que tanto a linguagem verbal como a música detêm a mesma problemática; mesmo se considerando que a música tem uma estrutura e sintaxe própria, em alguns casos as palavras empregadas na poesia podem perder sua objetividade, assumindo um sentido indeterminado, ambíguo, similar ao da linguagem musical. 

				Foi no Romantismo que a música se distanciou mais intensamente da retórica, contudo, é preciso admitir que a música instrumental ou música absoluta, neste período, não rompeu suas relações com as emoções humanas. No Romantismo a música projeta-se como uma forma de reação da emoção contra a razão, da natureza contra a artificialidade, da simplicidade contra a complexidade e da fé contra o ceticismo, penetrando sensivelmente na psique e no inconsciente humano. Como expressa Rowell:

			Para comienzos del siglo XIX se estaba de acuerdo en que la música era, entre las artes, la que mejor podia expresar las profundidades de los sentimentos humanos, no en el lenguaje convencionalizado de los afectos sino en acentos más profundos aunque menos definidos. El tipo de comunicación sufrió un cambio sutil: en lugar de la presentación objetiva del símbolo de la emoción, el compositor romántico buscaba purgarse a través de la producción de su obra, una espécie de catarses (ROWELL, 2005, P. 118). 

				Sob essa perspectiva a música transforma-se na arte mais apropriada para expressar os mais profundos sentimentos humanos e ainda que tenha sofrido os reflexos do formalismo apregoado por E. Hanslick, ela não deixou de estabelecer uma parceria com a poesia em diversos gêneros musicais. Exemplos dessa parceria se estendem mais enfaticamente para as óperas, os lieder e os poemas sinfônicos.

				Seria irrelevante traçar a profunda relação do texto literário com as óperas, ele direciona todo o conteúdo musical. Na ópera La Traviata, por exemplo, o livro de A. Dumas foi convertido em diálogos que constituíram o libreto desta ópera e assim ocorreu com outras produções operísticas. As óperas derivaram das representações dramático-musicais do período medieval e da Renascença e se configuraram como um gênero musical dramático em que alguns ou todos os papéis são cantados pelos atores. Apesar de unir música, drama e espetáculo, a música, neste contexto, desempenha a função principal. Nela estão presentes, entre outras atividades, a música instrumental, o canto, os elementos teatrais, a cenografia, o vestuário e a dança. A relação que se estabelece entre a ópera e a linguagem verbal concentra-se no libreto – pequenos livros impressos contendo os textos de uma ópera ou de um oratório; eles são direcionados para a leitura dos espectadores, relacionam os elencos, incluem as direções cênicas e quando a ópera é cantada em outra língua que não a do público presente, o texto literário tende a ser traduzido (SADIE, 1994). Hoje a tradução em tempo real do texto cantado está incorporada ao cenário operístico, de forma a melhor contribuir para o entendimento do texto literário. 

				 O lied, por sua vez, é um gênero musical que se origina da fusão de duas linguagens artísticas: a música e a poesia. É uma composição que toma para si a tarefa de musicalizar um texto poético já existente. Essa simbiose requer um conhecimento que permeia as duas linguagens, mas, dependendo do período histórico em que esse gênero foi criado, contemplou mais intensamente um ou outro elemento:

			A relação que se estabelece entre a música e o texto literário no Lied é um pouco diferente daquilo que ocorre na ópera. Ainda que os dois gêneros utilizem uma obra literária pré-existente, na ópera há uma adaptação desta, enquanto que no Lied há a absorção, sem modificações, de um trabalho literário inteiro. Esta atitude cognitiva exige, por parte do compositor, um conhecimento das duas áreas (CABRAL, 2013, p. 95). 

				 O Lied Romântico é uma manifestação musical genuinamente alemã que contém uma relação igualitária entre a forma lírica e a música. Ao escolher uma poesia o compositor deve tomar algumas precauções, entre muitas outras: identificar a métrica do poema, os recursos estilísticos, o esquema de rimas e as figuras de linguagem.  A autora Clarissa C. Cabral, no texto acima relatado, expõe com detalhes as preocupações de um compositor ao tomar como referência um poema para compor um lied. Não é objetivo neste relato, observar essas regras, mas apenas pontuar que ao compor um lied é importante ao compositor adequar a métrica poética à métrica musical, empregar uma forma musical capaz de melhor se adequar ao texto e à linha melódica, bem como observar os aspectos subjetivos que poderão perpassar este gênero composicional. 

				O Poema Sinfônico é um outro gênero musical que referenda uma produção literária já constituída ou a evocação de uma outra obra artística, mais comumente relacionada a arte pictórica. Diferentemente da ópera e do lied trata-se de uma forma orquestral em que o poema, o texto literário, ou o programa a que se dispõe atender fornece a base narrativa ou ilustrativa do gênero musical, sem comprometer-se a trazer esse material literário para o gênero musical a se constituir. Trata-se de uma evocação do texto ou do programa que lhe deu vida. Geralmente é escrito em forma de sinfonia, em um só ato, para ser executado por uma orquestra. Nele o compositor descreve os sentimentos e faz despertar as emoções advindas da obra de arte em que ele se baseia, que podem se reportar a um quadro, a um poema, ou a outra forma de linguagem artística. O seu apogeu se deu no século XIX e o seu declínio após o término da Primeira Guerra Mundial.

				É com Franz Liszt que o poema sinfônico se origina. Várias obras deste compositor são compostas neste formato. Para alguns, este gênero é o sucessor dos “Concertos de Abertura”, a exemplo: “Abertura Coriolano” e “Abertura Egmont” de Ludwig van Beethoven e «Abertura CarnavalRomano» de Hector Berlioz, obras independentes criadas em cima de um tema literário. Foi largamente utilizado no Romantismo.

				Uma das intenções orquestrais de Liszt ao referendar os poemas sinfônicos seria a de incorporar as capacidades da música programática para inspirar os ouvintes a imaginar cenas, imagens ou estados de espírito. A composição dos poemas sinfónicos, para Liszt, foi submetida a um processo contínuo de experimentação criativa, que incluiu várias etapas da composição, ensaio e revisão até chegar a seu equilíbrio formal. 

				Na elaboração dos poemas sinfônicos Liszt utilizou duas práticas de composição: a forma cíclica ao combinar movimentos musicais separados em uma estrutura cíclica de um só movimento e a transformação temática, quando um tipo de variação se transforma em um tema novo, separado e independente do tema original. Liszt inventou esse gênero para obras orquestrais que não obedeciam às formas tradicionais e se baseavam em uma ideia pictórica ou literária. Os poemas sinfônicos enfatizam muito mais a construção musical do que a pintura de uma cena ou a narração da história que lhe deu origem. 

				O poema sinfônico propagou-se mais intensamente de 1790 a 1910, como uma forma de composição mais descontraída e extensa, uma obra orquestral que narra uma história, ou pelo menos tem um fundo literário ou artístico presente que se transmuta para outra perspectiva orquestral. 

				Conforme relatado por G. Denizeau (2002), geralmente o poema sinfônico tem uma única parte e, por essência não recorre às palavras, consequentemente, busca a equivalência sonora do tema literário narrativo ou descritivo, pondo todos os recursos da orquestra ao serviço do comentário, da evocação, da ilustração, da meditação ou da descrição. Sua característica essencial é a liberdade estrutural, instrumental e harmônica. Como no teatro lírico, os músicos se liberam das regras da música pura, conferindo à orquestra cores evocadoras, e não retrocedendo diante do emprego de acordes e temas insólitos, que, por sua função ilustrativa, não tem que ser legitimados frente a coerência do discurso musical.

				O poema sinfônico foi adotado na Boêmia e na Rússia como veículo para ideias nacionalistas. Em 1857, B. Smetana deu início a um grupo de poemas sinfônicos sobre temas literários dessa natureza, nitidamente influenciado por Liszt. O grupo dos cinco – um grupo nacionalista russo, composto por A. Balakirev, M. Mussorgsky, A. Borodin, Rimsky Korsakov e P. Tchaikovsky, continuou essa proposta, ainda que Tchaikovsky tenha utilizado esse material literário para o seu célebre poema sinfônico Romeu e Julieta. 

				J. Sibelius foi o último compositor a escrever poema sinfônico. O declínio deste gênero no século XX pode ser atribuído à rejeição de ideias românticas e também à sua substituição por noções de abstração e independência da música (SADIE, 1994).

				Conforme expressa Zamacois, não se busca nesse gênero descrições detalhadas, nem constantes relações ou conexões entre o discurso musical e sua trama que se desprendem do programa inspirador da obra, ele expressa mais atentamente o desejo do compositor despertar a imaginação dos ouvintes em um sentido mais preciso e possível daquele destinado à música pura. 

				Julio Bas (s/data) relata que o poema sinfônico possui faculdades e fundamentos que estão à margem da música e a sua estrutura não pode evitar responder a esta razão básica, mas também não pode se descuidar das necessidades fundamentais do sentido musical. Por esta razão o compositor deve possuir, por um lado, uma clara visão do sujeito que forma o substrato do poema musical, e de outro, uma completa segurança da arquitetura sonora, de modo que os princípios sejam elementos ativos do seu próprio sentido estético. A eficácia pictórica ou expressiva do texto literário tem de estar submetida a esta ordem musical. 

			Com o poema sinfônico cumpre-se o processo de subjetivação da música, tão presente no romantismo e, ao lado dos lieder e das óperas românticos, torna-se um substrato importante desse movimento estético. Rememorar esse movimento estético é uma das tarefas da história da música. 

			A Arte, como expressa Ernst Fischer, é o meio indispensável para a união do indivíduo com o todo; reflete a infinita capacidade humana para a associação, para a circulação de experiências e ideias. O trabalho de um artista é um processo altamente consciente e racional, um processo ao fim do qual resulta a obra de arte como uma realidade dominada e não – de modo algum – um estado de inspiração embriagante.  Para conseguir ser um artista, é necessário dominar, controlar e transformar a experiência em memória, a memória em expressão, a matéria em forma. A emoção para um artista não é tudo; ele precisa também saber tratá-la, transmiti-la, precisa conhecer todas as regras, técnicas, recursos, formas e convenções com que a natureza pode ser dominada e superada à concentração da arte: “A paixão que consome o diletante serve ao verdadeiro artista; o artista não é possuído pela besta-fera, mas doma-a” (1971, p. 14) 

				Assim relatado, de tudo que foi exposto concluo que de tempos em tempos ondas do mar se renovam, trazendo para a superfície terrestre pequenas porções do todo que lhes dá forma e neste movimento contínuo vão revelando cada vez mais a inteireza de sua essência. 

			



			Notas:

			


			1 Sonia R. Albano de Lima tem doutorado em Comunicação e Semiótica- Artes (PUC-SP); pós-doutorado em música pelo IA-UNESP, pós-graduação lato sensu em práticas instrumentais e música de câmara (FMCG); especialização em interpretação musical e música de câmara com o Prof. Walter Bianchi (FMCG); bacharelado em instrumento - piano (FMCG); bacharelado em direito (USP); licenciatura curta em educação musical e habilitação para o ensino de piano (Instituto Musical de São Paulo). Estudou piano e música de câmara regularmente com os professores Martin Braunwieser, Sonia Muniz, Roberto Sabbag e Walter Bianchi. Foi professora de piano e música de câmara, diretora e coordenadora artística e pedagógica da Escola Municipal de Música e da Faculdade de Música Carlos Gomes. Atua no Programa de Mestrado e Doutorado do IA-UNESP desde 2005. É segunda líder de pesquisa do Grupo de Pesquisa em Educação Musical do IA-UNESP (G_PEM-UNESP). Foi presidente da ANPPOM no período de 2015 a 2019. Autora e organizadora de livros, coletâneas e textos de revistas científicas voltados para a interdisciplinaridade, performance e educação musical.
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			Marco Lucchesi: O diálogo interdisciplinar1

			Ana Maria Haddad Baptista2 

			


			Do olhar interdisciplinar

				Um olhar interdisciplinar requer, acima de tudo, coragem. Proporciona desafios que abalam nossas pretensas certezas diante do mundo. Exige a profundidade do olhar que busca uma certa unidade e parentesco entre todos os elementos que compõem o universo e atinja, com grau máximo, a tessitura, muitas vezes, oculta e envolvente, que não enxergamos num primeiro momento de observação. No entanto, sabe-se, há uma teia, quase invisível, que turva nosso olhar. Se pensarmos com Peirce: brumas ou nuvens, mesmo brandas, sígnicas, podem encobrir tantos outros signos a serem revelados, desenredados, desvelados.  Que exigem a continuidade de um olhar ‘inanalisável’ daquilo que encobre o caminho para a ‘verdade’.  Nessa esfera árdua, mas prazerosa, deveria operar o que se ‘define’ por interdisciplinar. A busca contínua dos possíveis elos (tangenciais ou não) entre todas as coisas. A possibilidade de se ultrapassar as linhas divisórias e classificatórias (“Atualmente, ainda buscamos quase todas as nossas intuições científicas na experiência imediata; é o triste preço de um ensino experimental apresentado de forma ingênua e elementar”3.) que insistem e resistem por força, quase bruta, da tirania dos preconceitos, poderes estabelecidos,  ideologias sectárias, ingenuidades teóricas. 

				O olhar interdisciplinar dispensa algemas, correntes, gaiolas e tudo aquilo que lembre amarras. Grades. Explícitas ou camufladas. Mascaradas. O olhar interdisciplinar requer a liberdade em seu sentido mais amplo. O olhar interdisciplinar requer a liberdade de criar, inventar, pensar. Por isso, entre tantas outras coisas, muitos projetos escolares denominados interdisciplinares, já na base, estão sujeitos ao fracasso. Mal saem do papel. Pululam em meio a teorias simplistas e sem a menor fundamentação. 

				O olhar interdisciplinar exige a pureza dos cristais. Daqueles teimosos em suas cintilações que projetam sonhos, dos mais fascinantes. “O princípio da incerteza burlando o projeto inicial. A matéria que se faz energia. A energia que se faz matéria. O jogo de dados e a sorte. O que havia pensado e o que sou obrigado a fazer. O mapa e a realidade, inconjugáveis”4.
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