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A METÁFORA PARA A INTERPRETAÇÃO MUSICAL: O ESTUDO DE CASO 

ñUM SINO CONTRA O TEMPOò 

Metaphor and musical performance: The case study ñA bell against the timeò 

 

BERNARDO, Ana Cristina1, & LOPES, Eduardo2 

 

Resumo  

Este artigo focaliza-se no impacto do pensamento metafórico na interpretação, versando sobre as opções 

pianísticas e do ensemble para o qual a obra Um sino contra o tempo foi composta. Partindo da 

argumentação de Lakoff e Johnson de que a metáfora unifica razão e imaginação e da premência da 

construção da narrativa do intérprete para a constituição de uma interpretação apelativa e congruente, este 

texto constitui-se como uma análise para a interpretação e como um caso estudo sobre a aplicação prática 

destes pressupostos. A ligação entre razão e imaginação é uma constante, tanto no caso do pianista como 

do ensemble, e proveniente de exemplos que foram objeto de reflexão e experimentação. Estabelecendo 

como fócus a frase poética geradora da obra, o intérprete constrói a sua orientação semiótica, baseada na 

sua verdade interna, construída numa interligação de significados cruzados. Demonstra-se que a 

colaboração com o compositor foi um fator primordial da construção metafórica do intérprete, devido à 

estreita colaboração entre ambos, ao conhecimento aprofundado do seu ideário e à circunstância de os 

intervenientes na construção da obra e sua interpretação partilharem um património cultural que os unifica 

imageticamente. É, no entanto, dado um especial enfoque à argumentação de Cook e seguida uma linha de 

pensamento defensora de que as imagens criadas pelo intérprete prevalecem sobre os pressupostos 

composicionais geradores da obra. 

 

A bstract  

This article tackles issues of Metaphor for piano and ensemble performance of the piece A bell against the 

time. Based on Lakoff and Johnsonôs statement that metaphor unites reason and imagination and the 

requirement of a compelling and coherent performance construction, this paper presents a performance 

analysis and constitutes a case study on those assumptions. The bond between reason and imagination, for 

the pianist as for the to the ensemble, is unremitted and established through the reasoning and practice of 

several sections. The performerôs semiotics orientation, based on his own inner truth and constructed by 

the interrelation of meanings crossover, is determined by a main focus on the poetic sentence generative 

for this musical work. Due to the close cooperation with composer, the depth knowledge of his ideas and 

the circumstantial sharing of cultural patrimony between intervenient, one demonstrates the collaboration 

with composer as a prime fator of performerôs metaphorical construction. However, a guideline provided 

by Cookôs views is adopted, which defends the primacy of the performerôs imagery upon the work 

compositional assumptions. 

 

Palavras-chave: Metáfora; Análise para a interpretação; Música contemporânea portuguesa; Piano. 

Keywords: Metaphor; Performance analysis; Portuguese contemporary music; Piano.  
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  INTRODUÇÃO   

Focalizando-se este artigo no impacto do pensamento metafórico na interpretação, 

evidencia-se a premência do enquadramento do atual entendimento da metáfora. Em 2003 

Lakoff e Johnson adicionaram um anexo ao seu livro Metaphors we live by, onde afirmam 

que ao terem estudado o pensamento metafórico lançaram em diversas áreas do 

conhecimento a necessidade de repensar o estudo do funcionamento da mente humana, e 

descrevem assim esta evolução: 

By the early 1990s, a whole new level of metaphor analysis was discover that 

we will call deep analysis. What we and other researchers found was that our 

most fundamental ideas ï not just time, but events, causation, morality, the 

self, and so on ï were almost entirely structured by elaborate systems of 

conceptual metaphor (Lakoff & Johnson, 2003, p. 279). 

O desenvolvimento da ideia performativa abrangendo a compreensão do 

funcionamento conceptual da metáfora é, por conseguinte, uma via possível. Estabelece-

se então que o intérprete partirá do pressuposto que a imagem se constitui como um 

elemento indutor da interpretação em termos criativos e na concretização da ligação física 

entre o próprio e o seu instrumento. Esta associação da imagem criada por uma obra e sua 

conceção interpretativa tem sido desenvolvida sob diversos prismas, sendo relevante a 

descrição de Cook (1992, pp. 356-357) ao referir o número avultado de análises que a 

obra de Stockhausen Klavierstück III suscitou, devido à complexidade da sua partitura. O 

musicólogo sugere como via interpretativa a perspetivação da peça como uma 

ñtranscrição dos sons ocorridos na central telefónica de Colóniaò, afirmando a premência 

de os intérpretes se focalizarem mais no resultado sonoro, havendo uma necessidade de 

descrição da música em si e não tanto de especulação analítica dos processos adotados 

pelo compositor para criação da mesma. É desenvolvida a seguinte argumentação sobre 

o caminho para a análise e para a interpretação: 

Actually the thing that makes Klavierstück III seem difficult to analyze is not 

so much the music: it is the score, with its precise mathematical notation of 

rhythms. Inevitably this encourages numerological rather than musical 

analysis. But musically Stockhausenôs rhythmic notation is a kind of science 

fiction: what actually happens is that the performer improvises the rhythms 

more or less in accordance with Stockhausenôs specifications, and the result is 

a rhythmic fluidity and independence of any fixed beat that probably could not 

have been easily achieved in any other way. In other words there is a glaring 

discrepancy between the fearsome mathematical complexities of Klavierstücke 

IIIôs notation (and these are nothing compared of others of Stockhausenôs 

piano pieces) and the way in which the music is actually performed and 

experienced by the listener. And in general I would say that it is this 

discrepancies between score and experience that, more than anything else, 

make a lot of contemporary music problematical from the analyst´s point of 

view (Cook, 1992, pp. 362-363). 
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Perceciona-se assim que existe uma dependência patente nas analogias criadas 

durante todo o processo de construção da ideia performativa de uma determinada obra e 

que a partitura não se constitui como a música em si, funcionando como um meio de 

transmissão da imagética do compositor e posteriormente como um meio para o intérprete 

constituir a sua própria imagética. Dentro desta orientação é primordial definir o que se 

entende por metáfora e qual o seu impacte na interpretação, analisando o conceito:  

O termo ñmet§foraò prov®m do grego metaphora, que significa ñtransporteò. 

Em A Poética, Aristóteles define-a assim: ñA met§fora ® o transporte para uma 

coisa de um nome que designa uma outra.ò (é) A met§fora permite sublinhar 

traços salientes de uma pessoa ou de um comportamento. Possui ao mesmo 

tempo uma grande força argumentativa e um poder heurístico, pois permite 

ñfazer compreenderò, por analogia, sem ter de descrever nem explicar (é) A 

metáfora permite pôr em ligação coisas distintas sublinhando os seus pontos 

de semelhança. Considerada durante muito tempo uma simples figura de estilo, 

a metáfora poderia ser um processo fundamental do conhecimento. Esta é a 

tese defendida por alguns linguistas, especialistas de ciências cognitivas e 

teóricos da literatura, como George Lakoff, Mark Johnson ou Mark Turner. Na 

medida em que permite ñfazer adivinharò certas coisas atrav®s de exemplos, 

de imagens deslocadas, de analogias, a metáfora é um poderoso instrumento 

para revelar as estruturas comuns, configurações semelhantes, traços idênticos 

entre duas coisas distintas (Dortier, 2006, pp. 467-8). 

Trata-se então da criação de analogias, pontos de ligação entre ideias e estruturas. 

Lakoff e Johnson elaboraram uma teoria sobre a metáfora, afastando-se da ideia 

interligada com os aspetos formais da linguagem e introduzindo um conceito da metáfora 

como uma forma de pensamento. A sua teoria baseia-se numa ligação entre a vivência 

física e os conceitos abstratos. Mas esta teoria não determina só a ligação entre os 

conceitos básicos e a organização espacial destes mesmos, avançando para uma ideia de 

que a estruturação metafórica se constrói no âmbito de uma coerência cultural proveniente 

da sociedade em que cada indivíduo está inserido. Lakoff e Johnson (2003, p. 146) 

defendem que a realidade para um indivíduo inserido numa determinada cultura depende 

de dois fatores: a sua realidade social e a forma como este a experiencia em termos físicos. 

Os autores defendem ainda que como a realidade de cada indivíduo é percecionada em 

termos metafóricos, e como a própria perceção corporal é em parte também metafórica, a 

metáfora torna-se um elemento nuclear na determinação do estabelecimento da realidade 

desse mesmo indivíduo. 

Sob a perspetiva do intérprete interessa focalizar em que sentido o pensamento 

metafórico constitui um pressuposto performativo, uma vez que se objetiva a criação do 

significado no ato de interpretar. Encarando a atividade do intérprete dependente de dois 
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eixos primordiais, balançados entre a perspetiva racional e a imaginação, existe 

consequentemente um elo de ligação ao pensamento destes linguistas: 

The reason we have focused so much on metaphor is that it unites reason and 

imagination. Reason, at the very last, involves categorization, entailment, and 

inference. Imagination, in one of its many aspects, involves seeing one kind of 

thing in terms of another kind of thing-what we have called metaphorical 

thought. Metaphor is thus imaginative rationality. Since the categories of our 

everyday thought are largely metaphorical and our everyday reasoning 

involves metaphorical entailments and inferences ordinary rationality is 

therefore imaginative by its very nature. Given our understanding of poetic 

metaphor in terms of metaphorical entailments and inferences, we can see that 

the products of the poetic imagination are, for same reason, partially rational 

in natureò (Lakoff & Johnson, 2003, pp. 192-3). 

Este balanço entre a razão e a imaginação constitui uma base interessante para a 

determinação do ato performativo, sendo então o recurso ao pensamento metafórico uma 

plataforma determinante para a construção de uma narrativa de cunho pessoal. Encarando 

a razão como ligada a um processamento que envolve categorização, vinculação e 

inferência, como Lakoff e Johnson expõem, no caso do instrumentista tratar-se-á da 

associação entre o seu conhecimento de determinadas categorias da escrita musical, a 

nomear exemplificativamente escalas, arpejos ou acordes, sua relacionação com a 

experiência resolutiva das mesmas, baseada na formação e experiência profissional, 

deduzindo e concluindo quais as melhores opções para a execução instrumental. Cita-se 

a título de exemplo a escolha das dedilhações, tendo em conta a sua contextualização, ou 

formas de conseguir determinado resultado sonoro, ligado à dinâmica, articulação ou 

timbre. No caso da imaginação, envolvendo a criação de imagens, através da interligação 

a uma imagética já existente, direciona-se para um conceito de construção de significados, 

visando o estabelecimento de um conteúdo semântico potenciador de uma construção 

apelativa da narrativa pessoal do intérprete.  

Por outro lado, existem estudos demonstrativos da ligação entre a razão e as 

capacidades sensório motoras provenientes da metáfora conceptual:  

The reason that conceptual metaphor is so important is that it is our primary 

means for abstract conceptualization and reasoning. Pragmatismôs principle of 

continuity claims that abstract thought is not disembodied; rather, it must arise 

from our sensorimotor capacities and is constrained by the nature of our bodies, 

brains, and environments.   From an evolutionary perspective this means that 

we have not developed two separate logical and inferential systems, one for 

our bodily experiences and one for our abstract reasoning (as a pure logic). 

Instead, the logic of our bodily experience provides all the logic we need in 

order to perform every rational inference that we do.  In our metaphor-based 

reasoning, the inferences are carried out via the corporeal logic of our 

sensorimotor capacities, and then, via the source-to-target domain mapping, 

the corresponding logical inferences are drawn in the target domain (Johnson 

& Rohrer, 2007, p. 32). 
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Na perspetiva interpretativa, esta ligação é da máxima pertinência e deve ser 

considerada, envolvendo assim o estudo do resultado performativo inclusivo das escolhas 

que implicam o envolvimento do corpo do intérprete, concretizando-se, no caso do 

pianista, exemplificativamente na escolha de dedilhações, considerações que se prendem 

com a ligação do corpo do instrumentista ao seu instrumento e respetivas especificidades.  

Pretende-se neste estudo aprofundar o impacto desta linha de pensamento 

recorrendo exemplificativamente à obra Um sino contra o tempo de Carlos Marecos, 

através da análise de alguns pontos centralizantes das ideias que contribuíram para a 

construção da sua interpretação, uma vez que a mesma foi apresentada em recital por duas 

vezes, proporcionando-se assim a possibilidade de colocar em prática as ideias analíticas 

desenvolvidas neste documento. Tomando esta obra como um estudo de caso, objetiva-

se uma decisão interpretativa inclusiva do conhecimento do compositor e seus recursos 

semânticos por parte do intérprete, recorrendo à metáfora como meio de construção da 

narrativa interpretativa da obra, baseando-se na experimentação instrumental e na análise 

para a interpretação. 

Com o intuito de uma clarificação deste texto analítico revela-se a pertinência do 

enquadramento da obra analisada, assim como a inserção de alguns dados biográficos e 

esclarecimentos sobre as opções estético-estilísticas do seu compositor. Um sino contra 

o tempo foi composto em 2008 por Carlos Marecos, obra dedicada ao Performa Ensemble, 

grupo constituído por docentes e músicos do Departamento de Comunicação e Arte da 

Universidade de Aveiro e encomendada pela Associação Portuguesa de Flautas. Gravada 

em 2011, numa edição da produtora Phone Edition, a obra destina-se a uma formação de 

ensemble, constituído pelos seguintes instrumentos: flauta (também piccolo e flauta 

baixo), clarinete (também clarinete baixo), percussão para um ou dois executantes 

(windchimes, glockenspiel, vibrafone, tubular bells e bombo) e piano.  

Um sino contra o tempo constitui um dos pontos de focalização da tese de 

doutoramento de Carlos Marecos, sendo um elemento significativo da investigação e 

argumentação sobre as suas opções técnicas e estéticas, nomeadamente na interação entre 

o espectralismo e as relações intervalares. Alguns aspetos conceptuais e formais 

justificantes da génese desta obra revelam-se pertinentes como elementos facilitadores 

para uma primeira abordagem e como possíveis linhas condutoras da construção da 

interpretação, sendo por esta razão fulcrais para um melhoramento analítico da obra. A 

conceptualização criativa desta obra parte de um poema de Maria Teresa Duarte 



© EUROPEAN REVIEW OF ARTISTIC STUDIES | Estudos Musicias  

 

 7 

Martinho, retirada do seu livro ñVisões e Demonstrações: éo cora­«o ® um sino contra 

o tempo, é preciso correrò. 

A obra em questão é constituída por três partes, formando no seu todo uma 

estrutura ABAô a que corresponde uma sequencia­«o de movimento/repouso/movimento, 

onde a escolha rítmica é determinante e estruturante. A parte I baseia-se num movimento 

constante de semicolcheias, a parte II, mais calma, contém um momento livre de ambiente 

de improvisação e a parte III prossegue configuração da parte I. Estamos perante uma 

dicotomia de posturas rítmicas, que determina para o intérprete uma consciencialização 

de uma organização verticalizada nas partes I e III e de ritmo livre e planante na parte II, 

assim descritas: 

Formalmente, a peça tem 3 grandes secções, onde as extremas são marcadas 

pela ideia de movimento e a secção central pela ideia de repouso. Se, nas 

secções de movimento, as ideias de corrente sanguínea, de ritmo cardíaco e de 

frequência respiratória influenciam o gesto musical no estabelecimento de uma 

pulsação regular e na criação de tensões e resoluções das frases musicais, na 

secção central domina a ideia de repouso e de um tempo suspenso, sem 

pulsação (Marecos, 2011, p. 290). 

O compositor tomou como base técnica a análise espectral do som do sino e a 

partir dai, através da interação com determinadas organizações intervalares construiu o 

universo sonoro desta obra. Marecos demonstra em Um sino contra o tempo uma 

construção dialética, patente na exploração de contrastes entre som e efeito sonoro, entre 

a organização rítmica e a liberdade de quase improvisação e na interação entre 

espectralismo e intervalicismo. Esta forma dialética de construção encontra-se também 

nas ideias de movimento e repouso, opções residentes na génese de uma escolha formal 

de ABAô. 

Refletindo agora sobre a opção da abordagem analítica e performativa 

preconizada para Um sino, adequa-se o entrecruzamento com a analogia demonstrada 

numa associação ao trabalho realizado na montagem de uma peça teatral: 

Enacting a play is not the same thing as diagramming its plot or analyzing its 

characters in lecture, but the actors who are to perform the play need to 

understand both plot and character if they are to do the play justice. In the same 

way, performing a musical work and analyzing it are activities of very different 

kinds, but the performer needs to understand both the workôs ócharactersô and 

its óplotô if the performance to be a compelling one. The performerôs aim in 

undertaking an analysis is not only to understand the work for its own sake ï 

performance is not so disinterested an activity as that ï but to discover, or 

create a musical narrative (Rothstein, 2005, p. 237). 
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Esta sustentação da criação da narrativa interpretativa defendida por Rothstein, 

baseada numa análise que procura a construção de um resultado musical com interesse 

performativo, aliada ao conceito de metáfora, enunciado por Lakoff e Johnson (2003: 

192-3), parte então da unificação entre a razão e a imaginação, ocorrência mental 

proporcionada pelo pensamento metafórico. 

Criando um pressuposto de interligação entre as ideias já expostas, este texto 

pretende evidenciar a interação entre as resoluções com uma vertente mais racional da 

interpretação e as resoluções ligadas à imagética necessária para a sua concretização, 

perspetivadas como elementos construtores do pensamento metafórico, não subestimando 

a ligação física do intérprete com o seu instrumento, como já foi argumentado 

anteriormente, com base no estudo de Johnson e Rohrer (2007, p. 32). Será de referir que 

a própria génese da obra em estudo incide numa frase poética, gerada numa relação 

metafórica entre o coração e o sino. Durante a preparação de Um sino várias ideias 

interpretativas foram desenvolvidas a partir de imagens sugestionadas pela própria obra 

ou criadas através da reflexão sobre as necessidades interpretativas e o questionamento 

do que se pretende como objeto sonoro. Partiu-se do pressuposto que o recurso à analogia 

se integra naturalmente no decorrer do estudo pianístico e também na montagem da obra 

por parte do grupo. Tanto nos momentos de ultrapassar as dificuldades técnicas ou tácteis 

como nos momentos de reflexão sobre a construção da conceção da obra, o recurso à 

associação de ideias e imagens é uma ferramenta primordial. Esta constância no processo 

interpretativo pode ter proveniência na indução das imagens contidas na criação 

composicional e sua descodificação, incidindo primordialmente sob o processo mental do 

intérprete que necessita de construir a sua imagética como elemento sustentador da 

execução da obra. 

Para esta análise que visiona não meramente uma compreensão do texto 

apresentado pelo compositor, mas sim construir um corpo de soluções interpretativas 

cativantes e caracterizantes, como Rothstein (2005, p. 237) concretiza, fundamentadas 

para o efeito pelos pressupostos já descritos, foram selecionados três momentos 

exemplificativos. ñO primeiro momento encontra-se interligado com o cariz rítmico das 

partes I e III da obra, expressamente entrosadas com uma ideia de movimentoò (Marecos, 

2011, p. 290). O segundo excerto a analisar remonta à parte central de Um sino que se 

caracteriza essencialmente pela exploração de efeitos sonoros, que se demonstram nas 
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indicações como som eólio para a flauta e mute string para o piano3 (patentes no Exemplo 

nº 4), pela liberdade de pulsação e por um ambiente de improvisação. O terceiro 

fragmento contém um aspeto incontornável para a análise interpretativa desta obra: a 

presença da sua única melodia, a ñmelodia do sinoò, que estabelece uma clara analogia 

expressa e audível com a frase poética que lhe deu origem, invocando por vontade 

expressa do compositor o timbre do sino. 

Evocando o primeiro momento selecionado para esta análise, numa perspetiva 

pianística sobressai a atitude rítmica e digital requerida para as passagens em 

semicolcheias geradoras de um movimento contínuo, testemunhado no Exemplo nº 1: 

 

Exemplo nº 1: o movimento contínuo das semicolcheias. 

A este padrão rítmico é imprescindível a correspondência de uma execução 

absolutamente segura, sem qualquer vacilação perante a condução das sequências 

intervalares geradas, elemento reforçado pelas indicações de carácter Vigoroso, uma 

menção destinada ao piano de Impetuoso e um andamento de semínima=100 Remetendo 

para a proposta deste texto que pretende desenvolver uma aproximação unificadora entre 

a razão e a imaginação, processo que resulta na construção do pensamento metafórico 

 
3 Indicado pelo compositor, nas páginas explicativas sobre a resolução instrumental dos símbolos utilizados 

para os efeitos sonoros requeridos e que antecedem o in²cio da obra. No caso de ñsom e·lioò, Marecos 

menciona ñapenas o ru²do do soproò e no caso de mute string, ® referidoò tocar no teclado e ao mesmo 

tempo abafar a corda no seu in²cio, no interior do piano, produzindo um efeito de corda com surdinaò. 
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como elemento construtivo da interpretação, algumas considerações numa perspetiva 

racional da concretização do exemplo a analisar são prementes. Com o intuito de construir 

uma atitude pianística ritmicamente segura, requer desde a primeira abordagem das partes 

I e III a consideração deste objetivo. Tratando-se de sequências intervalares realizadas 

num movimento contínuo de semicolcheias a partilhar pelas duas mãos, a escolha da 

dedilhação a utilizar e a atribuição das partes de cada linha que cada mão executa é um 

fator determinante no estabelecimento do equilíbrio rítmico, exigência que se interliga 

com a visão de Johnson e Rohrer (2007, p. 32). Urge assim o estudo de cada sequência 

com um discernimento detalhado, visando um fluir natural, realizado com clareza, 

proporcionando uma execução rápida com padrões muito semelhantes entre si. Neste caso 

a opção partiu da procura de alternâncias idênticas entre teclas brancas e pretas com o 

objetivo de determinar, sempre que possível, dedilhações iguais para desenhos iguais. 

Uma vez que existem ao longo da peça várias transposições, esta escolha não recaiu só 

sobre a sequência intervalar, sendo ajudada pela disposição sequencial das teclas 

utilizadas.  

Uma vez que cada desenho se desloca no sentido do registo agudo a que se segue 

um novo início no registo médio, a opção de execução foi começar sempre com a mão 

esquerda, passando logo para a mão direita, onde fica distribuída a maioria do desenho 

para que a mão esquerda se posicione sempre perto do local de cada início, evitando por 

conseguinte muita deslocação, assegurando uma execução ritmicamente sólida e uma 

atitude mental tranquila. Várias resoluções foram testadas, de onde se destaca, a título 

exemplificativo, algumas soluções encontradas: no c. 8 foram utilizados o 5º e o 1º dedos 

da mão esquerda logo nas duas 1ªs semicolcheias, no c. 9 o desenho foi iniciado pelos 5º, 

4º e 2º dedos da mão esquerda, dedilhação repetida no início do c. 11 e do c. 12. Tornou-

se premente o levantamento de todas as semelhanças na organização intervalar desta parte 

rápida para atribuir as dedilhações mais eficazes. Por exemplo, o c. 10 contém um 

paralelismo com o 14, o c. 11 com o 15 e o c. 13 com o 16, a partir do 2º tempo. No 

entanto, entre os cc. 8 e 13, embora inicialmente iguais, desenvolvem-se num contorno 

intervalar diferente a partir do 2º tempo, sendo então a disposição da dedilhação diferente. 

Existem nesta sequenciação pequenos grupos de quatro semicolcheias que podem ser 

divididas pelas duas mãos e que vai favorecer a segurança da deslocação, uma vez que a 

mão direita se dirige rapidamente do registo agudo para o médio e a mão esquerda 

necessita de tempo para se reposicionar no início da sequência seguinte. Foi então 
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necessário escolher dedos que permitissem absoluta segurança, pois trata-se de 

movimentos muito rápidos, em que o ritmo não pode oscilar, como no caso do 4º tempo 

do c. 15 e do 4º tempo do c. 17. No c. 15 a opção foi utilizar os 3º e 1º dedos para a mão 

esquerda, favorecendo o intervalo entre o Ré # (2ª nota do 4º tempo) e o sol pertencente 

ao início da sequência seguinte (1ª nota do c. 16); e 2º e 4º dedos para a mão direita, pois 

o 2º dedo constitui uma opção segura perante a deslocação entre o sol# agudo da 

sequência anterior (última nota do 3º tempo do c. 15) e o fá# médio a tocar (3ª nota do 4º 

tempo). 

O fluir constante destas linhas de semicolcheias posiciona o pianista também 

como o elemento congregador do ensemble, uma vez que é a parte de piano que mantém 

um movimento regular, lançando na maior parte dos casos as sequências intervalares. 

Estas mesmas são desenvolvidas com os diversos elementos do grupo, umas vezes em 

alternância e outras em simultaneidade, como por exemplo no c. 11 entre o piano e a 

flauta e no c. 12 entre o piano e o vibrafone (Exemplo nº 1). Temos então para o piano, a 

atribuição da função de condutor do grupo, através do ostinato das semicolcheias, 

necessariamente assumido pelo pianista, de forma a promover uma sustentação para todo 

o grupo instrumental. Nos momentos de alternância entre instrumentos, o piano mantém-

se como ponto referencial, uma vez que de uma forma geral este instrumento inicia e 

conclui cada sequência. Estas sobreposições alternadas ou simultâneas, sincronizadas por 

vezes e outras não, geraram nos primeiros momentos de junção do grupo um elemento de 

reflexão, uma vez que estão sempre em sobreposição várias sequências intervalares. 

Concluiu-se que cabe ao pianista desvanecer a sensação inicial do ensemble de 

desfasamento entre os instrumentos, através de uma atitude ritmicamente, digitalmente e 

mentalmente segura. Neste âmbito, no Exemplo nº2 verifica-se que a partir da 4ª 

semicolcheia do 1º tempo e durante o 2º e 3º tempos do c. 32, a flauta, o vibrafone e o 

piano executam notas em comum (embora na flauta e no vibrafone não estejam todas 

como no piano), enquanto o clarinete baixo, com o seu som dominante executa notas 

diferentes: o movimento contínuo do piano assegura a resolução da passagem.  
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Exemplo nº 2: c. 32, sobreposição de passagens 

 

Outro fator que convida à reflexão numa primeira abordagem em grupo é a 

questão da acentuação diversificada utilizada para um padrão de organização rítmica de 

4 semicolcheias, onde as acentuações de 3 em 3 figuras constituem o exemplo mais 

concreto desta situação: em C, com todos os outros instrumentos a gerarem 

movimentações, o piano flui e interliga todos os gestos instrumentais; mais 

concretamente, no c. 28, exposto no Exemplo nº 3, o piano e a flauta desenham 

intervalarmente as mesmas 6 semicolcheias numa disposição desfasada 3/4 do tempo. 

 

Exemplo nº 3: c. 28, acentuações diversificadas 
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Pretendendo-se, como já foi explicitado encontrar uma orientação interpretativa 

que baseada no equilíbrio entre dois eixos primordiais, a razão e a imaginação, e tendo já 

sido feitas várias considerações sobre a resolução do excerto em questão relacionadas 

com a razão, urge agora pensar fatores interligados com a imaginação e, por conseguinte, 

chegar ao estabelecimento da construção metafórica. Neste sentido será fulcral o 

esclarecimento sobre a construção da imagem por parte do indivíduo:  

No capítulo de abertura, sugeri que a consciência nuclear inclui um sentido 

interno baseado em imagens. Sugeri igualmente que essas imagens particulares 

são as de um sentimento. Esse sentido interno transmite uma poderosa 

mensagem não verbal sobre a relação entre o organismo e o objeto, a 

mensagem de que existe um ñsujeitoò nesta rela­«o, uma entidade 

transitoriamente construída a quem parece ser atribuído o conhecimento desse 

instante. Implícita nessa mensagem está a ideia de que as imagens de um dado 

objeto, que estão a ser processadas nesse momento, se formam na nossa 

perspetiva individual, que somos os proprietários do processo de pensamento 

e que podemos agir sobre os conteúdos desse pensamento. A parte final do 

processo da consciência nuclear inclui o realçar do objeto que desencadeou o 

processo, de modo a que o objeto se torne saliente dentro da relação que 

mantém com o organismo daquele que conhece (Damásio, 1999, p. 158). 

Ligando o processamento da imagem atrás descrita como um fenómeno que 

implica uma perspetiva individual, a do sujeito, questiona-se qual a relação imagética do 

pianista com a obra Um sino (o objeto), detentora desde a sua génese de um cariz poético 

e metafórico. Musicalmente, e interligando com toda a herança histórica da linguagem 

musical ocidentalizada, a primeira imagem que ressalta nesta proposta composicional de 

um movimento contínuo de semicolcheias, é a sugestão de Toccata, constituindo-se esta 

alusão como uma representação, ou seja, uma analogia, não se pretendendo 

analiticamente uma correspondência total ao conceito da forma sugerida. Esta sugestão 

imagética de forma musical pode ser constatada no link sugerido na bibliografia, onde se 

encontra a gravação da obra em concerto. Esta associação funciona como sustentáculo 

dos elementos explicitados sobre a abordagem pianística a assegurar desde o primeiro 

contacto com a obra e já exemplificados: a segurança digital, a atitude rítmica e a atitude 

mental. Nesta sugestão imaginativa da aproximação à Toccata, que se constitui como uma 

metáfora, objetivando uma forma musical, o pianista encontra a desejável unificação 

entre razão e imaginação, experienciadas fisicamente, essencial para a obtenção da 

interpretação desejada, iniciando assim o processo de construção de uma narrativa com 

génese na sua visão pessoal da obra. Assim sendo, a perspetiva de Cook (1992, pp. 362-

363), apresentada anteriormente neste texto, sobre os mecanismos mentais que permitem 

ultrapassar a complexidade de uma obra constituem um recurso pleno, neste caso concreto 

em que a complexidade da escrita é ultrapassada através de uma analogia com a Toccata, 
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forma pertencente à tradição da música ocidental, e consequentemente familiar, 

especialmente no âmbito do reportório pianístico. De notar que esta associação às 

especificações de Cook deverá ser devidamente contextualizada, uma vez que o autor se 

debruça sobre a complexidade rítmica, a que neste caso concreto outros elementos serão 

acrescentados como os recursos intervalares. 

Mas existem outros aspetos a ponderar sobre a necessidade da construção da 

imagem da obra em questão. Apesar da frase poética de Um sino não se encontrar exposta 

na partitura, o seu título suscita a curiosidade analítica do intérprete, conduzindo a uma 

gama de indagações e procura de determinação de relações semióticas. A resposta começa 

a ser delineada nas notas de programa efetuadas pelo compositor, onde este mesmo revela 

a frase indutora da estruturação de Um sino contra o tempo. Esta frase terá tido a sua 

relevância na construção do ideário do compositor, mas, no momento da análise para a 

interpretação e da execução instrumental da obra passa a integrar a mente do intérprete, 

transmutando-se o seu significado, consoante a representação mental de um novo sujeito. 

Esta perspetiva é demonstrável através de estudos sobre cognição e que são passíveis de 

associar ao processamento interpretativo: 

As we understand the concept, a representation is a structure that consists of 

three parts: an expression that stands for a context for a given subject (...). A 

clear example of a representation is a picture: the depicted apple cannot be 

eaten, but it represents (in this case iconically) an apple that can. The painting 

itself is the expression, and it is different from, at the same time as it 

corresponds to something else. Whether this ñsomething elseò is a real specific 

apple, a generic apple, or an imagined apple is not important here: what is 

important is the expression-content structure itself. What ñconnectsò the 

expression and the content is a process of interpretation: representations do 

not exist by themselves, but only for someone (Takashi &Zlatev, 2007, p. 197). 

A análise de uma frase metafórica constitui por si só um ato interpretativo, 

constituindo-se como um dos pontos de partida da construção da narrativa do intérprete.  

Neste caso concreto, o padrão contínuo das semicolcheias induz uma imagem associável 

ao funcionamento de um pequeno motor. Dado que o conteúdo linguístico da frase em 

questão remete para uma menção de uma parte do corpo, o coração, também este muitas 

vezes interligado com conteúdos metafóricos que o sugestionam como o motor de um 

determinado organismo, o pianista transmuta-se para uma ideia de função de garante do 

funcionamento de um corpo vivo, neste caso o ensemble. Nesta relação semiótica o 

pianista encontra a sua narrativa, a sua verdade interna, necessária para despoletar a 

imaginação auditiva e a atitude de sustentação de todo o grupo. Desenvolve-se a ideia 

interpretativa com o coração associado às duas partes representativas do movimento, 
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simbolizando a manutenção física da vida, sendo o piano o instrumento que simboliza o 

coração, uma vez que a sua tarefa assim o predispõe. A imaginação é, por conseguinte, 

um elemento chave através da indução consciente da associação entre a imagem 

linguística e sonora, assumindo como sustentação a seguinte afirmação:  

When we imagine seeing a scene, our visual cortex is active. When we imagine 

moving our bodies, the pre-motor cortex and motor cortex are active. In short, 

some of the same parts of our brains are active in imagining as in perceiving 

and doing (Lakoff & Johnson, 2003, p. 257). 

Refletindo agora sobre o segundo excerto selecionado e considerado primordial 

para a interpretação desta obra existem várias considerações a tomar. A acalmia da parte 

II corresponde a uma secção onde domina a ideia de repouso e de um tempo suspenso, 

sem pulsação, como exposto na descrição de Marecos (2011, p. 290).  Esta menção ao 

repouso foi intuída, numa perspetiva pessoal, como uma menção a um ambiente de 

interiorização. Estando a obra pejada de exemplos dicotómicos entre som e efeito sonoro, 

esta é a secção primacialmente ligada ao efeito sonoro, aliado a uma liberdade expressiva. 

A requerida liberdade expressiva perceciona-se logo num primeiro contacto visual, 

patente na ausência de compasso, como se verifica no Exemplo nº 4. Denote-se, no 

entanto, a continuidade da existência da figuração rítmica, exponencialmente 

diferenciada das células rítmicas pertencentes à parte I. 

 

Exemplo nº 4: secção de repouso 
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Configura-se assim uma modificação total não só na parametrização rítmica como 

na textura, timbre e dinâmica, aspeto logo patente nos efeitos sonoros pedidos a todos os 

instrumentos. Pianisticamente e no sentido de encontrar a melhor resolução táctil, com 

primazia para a otimização da resolução do objeto sonoro, optou-se pela divisão das 

sextinas e dos acordes pelas duas mãos, na procura de um gesto que forma uma unidade 

sonora, uma unidade expressiva e tímbrica. As referidas sextinas foram pensadas numa 

execução de evidenciação rítmica obtida através da execução de cada sequência como um 

gesto, pretendido como solto e leve, que permitirá contrastar com os gestos suspensivos 

patentes nas notas longas do registo grave do piano e dos outros instrumentos. Foi ainda 

considerada a diferenciação tímbrica entre o Ré articulado em mute string, os acordes 

tocados diretamente na tecla e o contrastante gesto sonoro das sextinas, tendo o Ré um 

efeito sonoro esbatido e pouco reverberante, os acordes um resultado mais denso e as 

sextinas uma caracterização sonora mais brilhante, facto também devido à tessitura 

bastante aguda em que são executadas. Anteviu-se consequentemente três camadas 

timbricamente diferenciadas. Esta sobreposição de timbres encontra-se objetivamente 

interligada a um dimensionamento entre os sons obtidos pela ativação da tecla e os efeitos 

sonoros conseguidos através da intervenção no interior do piano. Saliente-se que este Ré 

mute string tem uma função vital não só como recurso tímbrico, sendo o elemento que 

anuncia a parte de maior repouso da obra, no c. 102, tendo sido encarado como uma figura 

estruturante. 

A indicação Ped. sempre, expressa no Exemplo nº 4, foi meticulosamente 

experimentada com diversas resoluções possíveis, tendo sido inferida a sua utilização 

integral, uma vez que devido ao efeito mute string na nota mais grave e à resolução 

textural do discurso do piano não existia a necessidade de recorrer ao meio pedal, não 

existindo o risco de desvanecimento da caracterização tímbrica. Comparando com outros 

momentos da obra, conclui-se que as indicações de pedal foram aferidas consoante o 

contexto das sonoridades pretendidas. As características pianisticamente necessárias a 

uma interpretação eficaz da obra Um sino contra o tempo demonstram a premência de 

uma atitude analítica perante as questões da perceção sonora, visando um equilíbrio 

performativo. Evidenciando uma perspetiva bastante diferenciada do Exemplo nº 4, cita-

se o Exemplo nº 1. Aqui, as indicações do pedal harmónico na parte de piano irão ao 

encontro da necessidade de salientar os diferentes campos harmónicos, assim como as 

relações intervalares encontradas nas diferentes organizações sonoras; foi assim 
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considerado primordial o uso de diferentes gradações do pedal com o objetivo de valorizar 

a perceção das sonoridades. Por exemplo: se no início de cada pequena sequência o pedal 

poderá ser usado na totalidade, irá ser necessária uma gradação de meio pedal ou 2/3, que 

será avaliado através do resultado auditivo, dependendo também das condições acústicas 

de cada sala e cada piano. Esta gradação garante o efeito desejado de reverberação 

evitando gerar uma mistura de som que se tornará ininteligível. 

Sendo esta uma obra que explora os instrumentos numa dimensão que oscila entre 

o som e o efeito sonoro, a gestão do equilíbrio da sonoridade torna-se um critério 

premente e evidenciado no excerto a analisar. A título exemplificativo, nos cc. 102, 104 

e 106, o f destinado ao Ré com efeito mute string, foi enquadrado no contexto do ambiente 

sonoro criado por todo o ensemble.  Este Ré tem uma função tímbrica patente nos 

requisitos de execução mencionados, o que leva a pensar num f que se requer como uma 

presença sonora e organizativa do grupo, num gesto incisivo, mas sonoramente coerente. 

No exemplo nº 4, que expõe o c. 105, estão presentes diversas articulações, dinâmica, 

timbres e tessituras da nota Ré, numa interação tímbrica entre flauta baixo, clarinete 

baixo, vibrafone e piano: o clarinete articula um Ré prolongado, em pp, segue-se a flauta 

com um Ré articulado como som eólio em mf, e o piano em mute string com f, depois a 

flauta pizzicato com mf e o clarinete slap tongue, em mf. Entretanto o vibrafone realiza 

uma sequência intervalar cuja nota mais aguda é um Ré em mp. Evidencia-se, por 

conseguinte, num só compasso uma das características essenciais desta obra, a exploração 

tímbrica, quer através do recurso à flauta e clarinete baixo, assim como na diversidade de 

efeitos sonoros focalizados numa só nota, o Ré. Estas observações integraram a tomada 

de consciência do ensemble para que esta caracterização seja exponenciada 

interpretativamente, neste caso enfatizando a riqueza sonora gerada em todas estas 

interações entre os elementos referidos. Neste entendimento tácito do ensemble envereda-

se pelo caminho performativo anteriormente exposto na citação de Rothstein (2005: 237), 

que prementemente expõe uma analogia entre os atores de teatro e os músicos, ambos 

necessitando de uma atitude analítica que lhes permita a compreensão do enredo e das 

personagens envolventes do texto a interpretar. 

Num plano entrosado com a ideia metafórica da interpretação, como se tem vindo 

a desenvolver neste texto, as sextinas enunciadas no piano geradoras de uma unidade 

expressiva e tímbrica, foram executadas através da indução da imagem do som de um 

carrilhão distante. Esta projeção imagética interliga-se com a menção expressa do 
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compositor ao ñsino imaginárioò, que se mostra na ñressonância deixada pelo gesto 

musicalò (Marecos, 2011, p. 471)4. Ainda referenciando a construção semiótica do 

pianista, o resultante tímbrico do Ré tocado com o efeito sonoro de mute string, muito 

contrastante com a sonoridade obtida através da articulação na tecla dos outros elementos 

sonoros patentes no Exemplo nº 4, este Ré foi encarado interpretativamente como o 

protagonista e indutor da criação de um ambiente calmo e onírico; uma alusão a um 

organismo vivo que repousa e sonha. Enquadra-se, por conseguinte, uma 

complementaridade de alusão ao sonho, quer através da distanciação do carrilhão, quer 

através do efeito do Ré que marca um corte total como o ambiente das sonoridades 

extrovertidas induzidas na parte I da obra. Assim sendo, o intérprete evita um pensamento 

meramente abstrato, direcionado para a dinâmica e para a realização táctil, obtendo um 

resultado que se pretende coerente, através da indução do pensamento metafórico, criador 

de uma interpretação imbuída de significado. 

O intérprete pode assim interligar o simbolismo do coração e do movimento 

respiratório a aspetos rítmicos, de andamento, textura e timbre. A configuração 

metafórica de uma frequência cardíaca baixa corresponde a um ritmo de figuração livre, 

sem pulsação, a uma textura distendida, ao recurso proeminente do efeito sonoro e é um 

fator associado ao ambiente de improvisação, como se verifica no Exemplo nº 4.  

Congregando a imaginação auditiva e o lado conceptual da obra, este é um momento 

ligado ao espaço do sonho, onde se lança uma ponte com o imaginário humano. O recurso 

à metáfora vai tornar-se um aspeto fulcral na obtenção das sonoridades requeridas, 

especialmente os efeitos sonoros, que serão contextualizados através do apelo à indução 

consciencializada da associação da imagem linguística e musical. Na afirmação de Lakoff 

e Johnson (2003, p. 257), expressa anteriormente é alegado que o cérebro ativa as mesmas 

zonas quer quando imagina, quer quando perceciona ou quando concretiza. Assim, num 

clima de improvisação, o ensemble vai procurar linhas orientadoras que promovam a 

imagem sonora, baseada num conceito de sonho. Exemplificativamente a gestão das 

sonoridades entre as diferentes notas Ré que percorrem um só compasso é um motivo de 

fusão interpretativa através da imagem da criação de um elo de sonoridades. Preconiza-

se uma imagem de ligação orgânica, já utilizada pelo grupo nas partes de movimento, e 

que se mantém como tal através da criação de elos entre os diversos componentes deste 

 
4 Apesar de o compositor se referir aos gestos suspensivos e de ressonância patentes na parte I da obra, esta 

imagem foi considerada como um guia e uma presença constante na construção da narrativa interpretativa 

e assim utilizada sob diversos prismas. 
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organismo (as notas Ré distribuídas por todos os instrumentos). E, quando se retoma a 

alusão a um organismo, novamente o piano mantém o protagonismo de manutenção da 

vida deste mesmo organismo, ao executar a nota que anuncia esta parte de repouso (o Ré 

do c. 102). A consciencialização por parte do grupo de que são executados diferentes sons 

com diferentes dinâmicas, articulações e consequentes timbres irá criar uma imagem de 

coesão e de encontro da interpretação projetada através da diversidade sonora. Recorre-

se à metáfora do ensemble como um organismo, anteriormente desenvolvida, só que neste 

momento peculiar é acrescentada à ideia da existência de uma vida o seu imaginário 

projetado no sonho. Então, na realização de Um sino contra o tempo, há que ter em conta 

estas duas facetas: uma que traduz os parâmetros da manutenção da vida física e, por 

conseguinte, ligada a um espaço real, e uma outra mais subtil e mais liberta, ligada ao 

espaço imaginário. 

A reflexão e consequente construção da narrativa interpretativa consubstanciada 

no pensamento metafórico encontra um eixo fundamental no terceiro excerto residente 

nesta análise e refere-se à ñmelodia do sinoò. Este excerto, explicitado no Exemplo nº 5, 

pertence à parte II e é o único momento melódico de toda a obra. 

  
Exemplo nº 5: melodia do sino 

 

A sua execução requer por parte do pianista um cuidado especial na utilização do 

peso do braço, obtido através da sua projeção no teclado, com total descontração do 

mesmo, para que o peso corporal possa produzir o volume sonoro e a qualidade tímbrica 

ligadas à dinâmica requerida. Esta utilização do peso do braço, coadjuvada com a 
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utilização do pedal harmónico indicado serão fatores determinantes para o 

enriquecimento sonoro desta passagem, voltando a ressonância a demonstrar-se como um 

elemento primordial para a caracterização de Um sino, embora com um contorno sonoro 

diferenciado dos dois outros excertos analisados. 

Esta subsecção é especialmente sensível na sua verticalidade, tendo de existir uma 

total fusão na articulação conjunta de todos os instrumentos, obtida pela comunicação e 

empatia sonora do grupo. Na junção dos instrumentos a ideia condutora é a 

consciencialização da massa sonora pretendida, que no conjunto se irá clarificar pela 

perceção do timbre conseguido, evidenciando um carácter de extroversão e valorizando 

a melodia em questão. No decorrer dos ensaios foi assinalada uma dificuldade especial 

na interação destes sons conjuntos, principalmente devido à sua proveniência de fontes 

sonoras bastante diferenciadas, consequentemente com tempos de emissão diversificados. 

Concretizando, esta dificuldade referencia-se na simultaneidade a obter entre a tubular 

bells e o piano. O tempo decorrido entre a ativação do som nos tubular bells e a sua 

emissão é muito diferente se comparado com o do piano, aspeto potenciado pela 

disposição requerida para os instrumentos que não facilitou a comunicação visual entre 

pianista e percussionista. A resolução foi obtida por meio da interação com o maestro, 

tendo sido a execução pianística uma perscrutada como um pouco atrasada em relação ao 

gesto de direção para assegurar a sincronia com o percussionista.   

A ñmelodia do sinoò evidencia o questionamento do código de utilização da 

dinâmica adotada por Marecos, que conduziu a uma reflexão aprofundada em diversas 

secções da obra, prevendo a construção da uma narrativa interpretativa interligada por 

opções coerentes. Pianisticamente requer-se uma contextualização das indicações da 

dinâmica, analisando o resultado sonoro em função da conceção interpretativa 

preconizada pelos elementos integrantes do grupo. Neste caso concreto o compositor 

expressa a indicação de fff  (cc. 129 e 132), enquanto que para os tubular bells ff , para o 

clarinete baixo f e para a flauta baixo mf . Na página seguinte ao exemplo em questão é 

ainda indicado para o piano, nos cc. 150 e 151 fffff . Foi assim efetuada uma reflexão 

sobre estas indicações, por parte dos intérpretes. No caso do piano, a dinâmica assinalada 

considerou-se como simbólica e indicadora de um carácter pretendido, devido às 

características sonoras do registo agudo do instrumento, limitadoras do volume sonoro. 

Por outro lado, a diferenciação da dinâmica entre os instrumentos foi deliberadamente 

pensada como uma obtenção de uma fusão sonora, sendo esta diferenciação atribuída ao 
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resultante das diferentes tessituras dos instrumentos (clarinete baixo e flauta baixo no 

registo grave, vibrafone no registo médio e piano no registo agudo). No único momento 

totalmente verticalizado da obra, encarou-se como essencial a produção de uma 

sonoridade simbiótica, cabendo a cada instrumento uma missão de reforço do timbre do 

sino. A consubstanciar as opções interpretativas do ensemble, torna-se oportuno 

evidenciar os objetivos de Marecos: 

(é) no final da 2Û parte da pe­a, de uma sec­«o lenta, que suspende o discurso 

musical, surge uma linha escrita a partir da estrutura intervalar inicial. Esta 

linha (é), escolhida para, simbolicamente, salientar o sino, pela sua atribuição 

aos tubular bells, tem também uma influência directa na estrutura formal da 

obra, pois os seus intervalos fornecem os intervalos das transposições das 

estruturas intervalares utilizadas na primeira parte da obra. Nesta secção 

central, a linha exposta de forma melódica pelos tubular bells não vai aparecer 

isolada. É reforçada com a ampliação do seu próprio timbre, como se fosse 

realizado um zoom ao seu timbre natural. Para isso, foi estudado o espectro do 

som de um Ré3 neste instrumento, de modo a poder utilizá-lo como conteúdo 

harmónico no reforço do timbre. Este zoom, ao ser aplicado nos restantes 

instrumentos, como a flauta, o clarinete, o piano e o vibrafone, traz-nos para a 

textura algo mais, constituindo-se como uma meta-construção tímbrica, uma 

vez que cada instrumento também empresta as suas próprias características 

individuais (Marecos, 2011, p. 191). 

No plano da relação do indivíduo com a imagem construída, o objeto sonoro, o 

pianista associa o lançamento do peso do braço ao peso do sino e da sua projeção sonora, 

fundindo-se no timbre do ensemble, na correlação metafórica partilhada por todos os 

elementos do grupo. A imagética do pianista modifica-se, abandonando a ideia de papel 

de protagonista na sustentação do corpo vivo para se fundir com este mesmo.  

A pertinência da análise da frase de sustentação da criação desta obra como ato 

interpretativo foi anteriormente considerada como um dos pontos basilares da construção 

semiótica do intérprete. Relembra-se a analogia da frase poética exposta nas notas de 

programa pelo compositor, entre uma parte do corpo humano, o coração, e um objeto 

exterior ao corpo humano, o sino; assim sendo, a relação metafórica contida na frase e a 

visão interpretativa podem ser encaradas dentro de um prisma que enquadra o corpo 

humano e a proveniência cultural do indivíduo:  

More generally, our body serves as a potentially universal source domain for 

metaphors. On the other hand, the cultural basis of metaphor consists in its 

interpretative function, thus viewing certain parts of the body or certain aspects 

of bodily experience as especially salient and meaningful in the understanding 

of certain abstract concepts. In other words, culture plays a crucial role in 

linking embodied experiences with subjective experiences for metaphorical 

mappings (Yu, 2010, p. 257). 
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Concretizando, o coração é o órgão que assegura a continuidade da vida física 

como já foi desenvolvido anteriormente. O sino, associado à massa sonora proposta e ao 

seu posicionamento verticalizado, pode ser encarado como um objeto simbólico ligado 

ao chamamento para o ritual religioso, inferindo-se uma contextualização cultural 

interligada à tradição ocidental cristianizada e à vertente espiritual do ser humano e do 

chamamento. Este chamamento sugestiona uma imagem de congregação de um grupo, 

que se interliga com o aspeto concreto da simultaneidade de todos os instrumentos, neste 

momento único da obra. A fusão verticalizada de todo o grupo induz a imagem da torre 

das igrejas que cumprem a função de sustentação do sino, para que o som deste possa ser 

projetado longinquamente. A expressão ñcontra o tempoò, inserida neste contexto, 

estabelece uma relação com as limitações temporais da vida física. ñÉ preciso correrò 

constitui uma sugestão da vivência do tempo de vida física que todo o ser humano dispõe, 

mas num sentido ativo, patente na escolha do verbo ñcorrerò, que se contrapõe a uma 

passividade da atitude de aceitação. O apelo a que a vida seja um processo ativo e pleno 

por parte dos seus intervenientes, apresentada no plano físico, emocional e espiritual é 

uma perspetiva possível. Pode nesta relação semiótica estar encontrada a narrativa que o 

intérprete constrói para despoletar a sua imaginação auditiva. 

Apresentados e exemplificados os argumentos analíticos conducentes da 

interpretação, demonstrativos da pertinência da unificação entre razão e imaginação e que 

culminam numa construção metafórica da obra, como elemento facilitador do ato 

interpretativo proveniente do ideário do executante, relembra-se assim a associação 

pretendida com a afirmação de Lakoff e Johnson (2003, pp. 192-193) exposta no início 

deste estudo. Fundamental para este texto foi também a linha de pensamento de Johnson 

e Rohrer (2007, p. 32) que relacionam a metáfora ao pensamento abstrato, interligado 

com os processos sensoriomotores, neste caso concreto do intérprete. Saliente-se, no 

entanto, que o ideário construído não se encontra desfasado da ideia composicional 

residente na génese desta obra. Embora as ideias performativas iniciais tenham surgido 

ainda numa fase primária da construção analítica da obra, como por exemplo, a associação 

do movimento do piano na parte I com o movimento de uma pequena máquina projetada 

na ideia do coração que gere um corpo vivo, o ensemble, estas mesmas foram reforçadas 

pelo aprofundamento da análise interpretativa. 

Como foi mencionado no início deste texto Lakoff e Johnson (2003, p. 146) 

defendem que a estruturação metafórica se constrói a partir de um código cultural 
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proveniente da integração social do indivíduo. Defende-se neste caso que a influência do 

habitat social e cultural dos intérpretes converge para a existência de um ideário comum, 

revisto no pensamento metafórico de todos os intervenientes. Constitui-se assim uma 

engrenagem unificadora dos elementos que proporcionam a consubstanciação do ato 

performativo, desde a génese da obra até á sua apresentação pública, salvaguardando 

evidentemente a construção da imagem, que Damásio (1999, p. 158) preconiza como um 

elemento pertencente a cada indivíduo, o sujeito, que reflete uma visão própria, o objeto, 

neste caso o objeto sonoro. O momento da interpretação da obra interliga diversas 

narrativas de cunho pessoal, congregadoras da razão e da imaginação, que irão construir 

um único resultado, um único corpo sonoro diversificado e unificado na simbiose entre 

intérpretes.  
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A bstract  

In this paper, we explore the interrelationships between knowledge construction in the field of 

Vocal Pedagogy and compositional forms of the academic music of the 20th century. We propose 

that research logics within Vocal Technique contributed to the thinking of the time providing a 

matrix to consider the vocal instrument from an objectivist position. The importance of the 

inquiries presented lies on the slow expansion that contemporary vocal music acquired in the last 

years, and in the absence of a Vocal Technique teaching method that considers the particular 

characteristics of this repertoire. As a current challenge, we consider necessary to chart a new 

model in Vocal Technique that favors the interpretation of the vocal repertoire of the 20th Century, 

and to establish a corpus of knowledge about (i) which are the new required skills and abilities, 

(ii) how they are produced, and (iii) how they should be taught. 
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 INTRODUCTION  

In this paper, we explore the interrelationships between knowledge construction 

in the field of Vocal Pedagogy and compositional forms of the academic music of the 20th 

century. We propose that research logics within Vocal Technique contributed to the 

thinking of the time providing a matrix to consider the vocal instrument from an 

objectivist position. This matrix soon became a privileged perspective that enabled 

composers to demand from singers certain performance requirements, typically 

instrumental. In this sense, extended techniques as vocal resources (i.e. changes of timbre 

use of extreme register and dynamics, production of non-vocal sounds, vocal effects) can 

be understood in continuity with an anatomist conceptualization of the vocal instrument. 

This mainstream anatomist point of view spread since 1950 as the result of 

interdisciplinary investigation. We suggest that this paradigm could have been 

responsible for the expansion of the expressive possibilities of the voice in the 

compositional production of the second half of the twentieth century. 

The importance of the inquiries presented lies on the slow expansion that 

contemporary vocal music acquired in the last years, and in the absence of a Vocal 

Technique teaching method that considers the particular characteristics of this repertoire. 

We discuss the implications of the arguments presented via the analysis of three particular 

examples (Aria for solo voice - J. Cage, Sequenza III - L. Berio, and Adventures - G. 

Ligeti) and some concluding observations for opening a debate field that relates different 

pedagogical thought types and compositional practices. 

In particular, we consider five unavoidable topics: 

i. The issue of the non-existence of a Vocal Technique directly linked to the 20th 

century repertoire, which generates that musical works of this period are 

addressed from an academic and tonal repertoire point of view, or from an 

experimental and personal standpoint; 

ii.  The problems arising from a Traditional Technique outlook which maximizes the 

generation of a vocal-body scheme that only allows the development of repertoire-

specific vocal abilities and characteristics; 

iii.  the implications that (i) and (ii) set for contemporary vocal music diffusion; 
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iv. The creation project of a new Vocal Technique model that favors the interpretation 

of the 20th century repertoire, establishing a corpus of knowledge about which 

are the new skills it requires, how to produce them, and how to teach them, and 

v. The generation of knowledge about what are the functional interrelations and 

learning processes involved in contemporary musical performances. 

 

A historical and musical framework to rethink the voice in the 20th century.  
 

Which is more musical: a truck passing by a fatory,  

or a truck passing by a music school? [é] I canôt 

understand why people are frightened of new ideas. I'm 

frightened of the old ones (Cage, 1939).  

The musical history review about last century should mean a return to the past, to 

the transcended, to those things that have evolved. Even when more than a hundred years 

of technological developments have passed, and new philosophical schools, scientific 

paradigms and art poetics emerged; there is a certain contemporaneity persisting within 

the musical field that claims for presence. 

The sonorous and creative inquietudes that opened up the 20th century seem to be 

very active when it turns to a ubiquitous question: What is that thing we call ómusicô? 

Answering that question (and solving the aesthetic debate behind it) is not the 

main aim of this paper. Our investigation intends to probe whether within the 

Contemporary Vocal Pedagogy field we can find a model that takes into account the 

specific technical and expressive needs of the contemporary singer, to reconsider some 

possible reconfiguration of current pedagogical paradigms. 

In the last sixty years, the emergence of new sonorous exploration landscapes and 

aesthetics debates presented new insights about music conceptualization. On one hand, 

we must consider the questioning of conventional academic and commercial musical 

institutions, which redefined the óartworkô concept. The rupture of established standards, 

even if not radical, demanded new points of view (and listening points) for the world, 

accelerating the aesthetic revolution times, and creating different vanguards movements. 

In this way, certain untainted musical parameters became experimental material. Musical 

forms, constructive principles for composition, timbre materials, graphical notation 

systems, composer roles, and interpreter role: all components within the musical spectrum 

were taken into account for the search of new languages. 
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Constructive principles that constitute the beginning point of composition ideas 

are not dependent on a pre-established format or harmonic combinations anymore. 

Instead, they are now linked to certain key-concepts. Composers create from an aesthetic, 

philosophical and political idea, to achieve a free and non-deterministic sonorous result. 

Art became art conceptualization, where thinking and self-reflection are more important 

than practice itself. To interpret art productions, what is needed is a holistic praxis 

valuation. Even when we can recognize new styles (ruidism, concrete music, electronic 

music); we think that within 20th century, the particularities of each work constitute the 

core of stylistic codes. 

The traditional instrument performance possibilities became extended, and new 

exploration doors opened up.  The need for a new sound, technological progress and 

scientific development drove searching efforts to new timbre characteristics, creating new 

sound exploration tools and opportunities. 

The appearance of registration and amplification devices for sound material 

allowed manipulation (timbre, pitch, spaciousness) and deconstruction of musical 

language, greatly broadening the expressive resources of the voice. The radio presence, 

with its ethereal action space and its massive reproduction, inaugurated a new use field 

for the voice.  With the emergence of broadcasters, the voice acquires a more personal 

imprint, different of the previous one. This panorama demanded an interpreter capable of 

answering to new poetical forms and a proficient singer that could understand not only a 

text and a melodic profile, but other musical, scene and creative variables. 

The idea of sonorous object - instituted by Pierre Shaeffer (2002)- which defined 

sound as an entity with an inner value separated from the environment, its significance 

and its forms of production, enabled new forms for sound material treatments. This 

enlarged the timbre colors palette, and motivated the extended techniques of traditional 

instrument, the use of environmental sounds, and the electroacoustic generation of 

sounds. Silence itself, usually thought as sound absence, was redefined as an integral 

entity of the musical discourse. 

Within the vocal field, this conceptualization of the sonorous material gained 

strength with the rise of the Contemporary Vocal Pedagogy Paradigm, sprung from 

interdisciplinary research between different professionals of vocal sciences that wanted 

to explain vocal phenomena in scientific terms (Alessandroni, 2012a, 2013). We assume 

that this thinking movement propitiated an extreme objectification of the singing voice, 



© EUROPEAN REVIEW OF ARTISTIC STUDIES | Estudos Musicias  

 

 30 

enabling new interpretative desires. In the next sections of this paper, we develop a 

hypothesis about some ways in which the emergence of the Contemporary Vocal 

Pedagogy may have influenced the work of composers and the type of requirements 

linked to the interpretative requirements of academic vocal works of the 20th century.   

Vocal technique pedagogy and research since 1950: possible influences in 

contemporary composition.  

Until the mid-twentieth century, Traditional Vocal Pedagogy was the dominant 

pedagogical model that controlled the singing education scene. Its beginnings correspond 

to the founding of the National Conservatory of Paris in 1795, historical event that 

accelerated the crystallization of hegemonic models for the training of professional 

musicians (Alessandroni, 2012b), which progressively expanded to other institutions, 

consolidating the denominated Conservatory Model (Hemsy de Gainza, 2002). In relation 

to the specific teaching of singing, this paradigm is based on learning through direct 

observation, i.e. it is considered that students should be able to learn technical skills 

imitating their teachers. Therefore, in a traditional singing classroom, a teacher shows 

how to sing and hopes that students do likewise without explanation (Mauléon, 2005). 

Ignorance of the physiological mechanisms involved in the production of voice 

and acoustic laws governing the vocal instrument made singers think about human voice 

as an invisible instrument. Consequently, the basics of Traditional Vocal Pedagogy were 

based on the individual perceptions and assessments of each voice teacher and on how 

they translated into words their acoustic and physiological proprioceptions (Alessandroni, 

2014b; Mauléon 2005). This means that the pedagogical corpus was established from the 

collection of experiences and the oral tradition communication of a teacher-student know-

how. This situation configured the conceptual system of Vocal Technique as highly 

entropic (Alessandroni, 2013). This is that the same term was used to designate opposite 

things. Even today, it is possible to find different and contradictory versions of 

fundamental Vocal Technique concepts such as registration, appoggio, resonance, and 

placement. 

In response to the Traditional Vocal Pedagogy Paradigm (LAVIGNAC , 1950; 

Hemsy de Gainza, 2002; Alessandroni, 2013) and because of the integration of research 

results with scientific support from different areas of knowledge, a new Vocal Technique 

teaching paradigm emerged in 1950: Contemporary Vocal Pedagogy. This paradigm 
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arose from the collaborative construction of knowledge among teachers of singing with 

scientific concerns, speech therapists, physicians, Physics researchers, acoustic engineers, 

mathematicians, anthropologists and psychologists of music. The aim of this 

interdisciplinary research program was to know in detail the physiological and organic 

functioning of the phonation process and to analyze the evolutionary conditions of the 

vocal instrument. 

This new scientific paradigm made possible a new and better understanding of the 

physiological structure of the vocal instrument and its integration into the body. It also 

delved into topics of great importance within Vocal Technique such as the functionality 

of the postural muscles and their relationship with the breathing mechanism, the 

configuration of the body fasciae as a result of antagonism between muscles, and the 

presence of the singerôs formant (Vennard, 1968; Sundberg, 1987; Sundberg, 1991). One 

of the most important contributions of this new paradigm was to define the voice -for the 

first time- as a musical instrument, from the functional and acoustic perspectives. This 

conceptualization, as the reader may have noticed, differs from the traditional treatment 

of the human voice: 

[...] There seems to be some discrimination between voice and other 

musical instruments, which is observable, for example, in the 

terminology used to distinguish between compositions that include 

voice and those that donôt. [...] This differentiation is manifested 

throughout the history of music - particularly from late Baroque 

onwards - in a negative way towards the figure of the singers, who have 

been deified alternative and sometimes simultaneously or disqualified. 

In the first case characterizing them as ómagicians, prima donnas, 

absolutisms artistsô, in short, creatures that from some mysterious 

practice achieved what no other could with study and devotion. In the 

second case, disqualifies them as hysterical or hypochondriacs 

characters. [...] In either case it is considered a musician as others 

(Mauléon, 2009, p. 1).  

The definition of musical instrument involves the production of musical sounds in a 

variety of frequencies, intensities and durations, with a particular timbre that allows listeners 

to identify that instrument among others. For sound production to be possible, any musical 

instrument must have three elements: a generator, a vibrator and a resonator. The generator 

is the element that provides the necessary energy to unchain the sound production process. 

The vibrator or sound source is the element that transforms the initial energy into a series of 

complex compression and refraction waves. Moreover, the resonator takes the vibrator 

product and acts as a filter, increasing or reducing certain harmonic partials (Sundberg, 1987; 

Maul®on, 1998).   
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The vocal mechanism involves the coordinated action of many muscles, organs and 

other structures in the abdomen, the chest, the throat and the head. Virtually, all the body 

influences vocal sound, directly or indirectly (Rabine, 2002; Titze, 2008). When it turns to 

the evaluation about the status of the voice, scientific researchers have shown that it can be 

described as a musical instrument, because it has the three needed parts.  They broadly defined 

the generator as the whole singerôs body ïthat contributes supplementing the breathing 

function-. From a strict acoustical point of view, the generator would be the air column 

generated in beneath the glottis. They also located the vibrator or sound source in the larynx, 

anatomical structure where the vocal folds lie. Thanks to their movement, they can produce 

the fundamental sounds of the human voice: to produce a given sound, for example, a middle 

A (440Hz), the vocal folds should complete 440 cycles in a second, by and approaching-and-

separating movement. This sequence of glottic openings and closings determines a series of 

interruptions on the afferent air column flow that is traduced as a 440Hz sound. Scientists 

also discovered that vocal resonance takes place in the laryngeal vestibule, the pharynx and 

the mouth. A great part of vocal efficiency and quality depends on the conformation of these 

structures (Miller, 1986; Mckinney, 2005).  

In this manner, the voice can be defined as a musical instrument, identical to others 

(for example, a piano or a guitar), and as a new ontology that made possible new relations 

between the composition work and the interpretative skills. We hypothesize that this change 

of perspective -that includes an equality relation between the voice and other instruments- 

influenced the production of new composition styles during the second half of the 20th 

century. We think about this ontological shift as an essential background process that 

permitted composers to pose new requirements for the singer, similar to those traditionally 

addressed to other instruments.  

 

Interrelations between pedagogy and composition.  

One of the most important pedagogical thought lines derived from the Contemporary 

Vocal Pedagogy paradigm understood voice from an anatomist point of view. Within this 

framework, authors think about singing as: 

[é] the sonorous result of a determined macrostructure, formed by 

different anatomical structures (organs, connective tissue, bones, etc.). 

[Thereby,] knowing the anatomical structure of the singing voice 

allows teachers to teach a sight better (Alessandroni, 2014a, pp. 25ï

26).  

One of the beliefs derived from this conception is that modifications on any of the 

anatomical structures that constitute the vocal instrument are accessible to the singer in 
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order to modify the resultant sound, or solve specific problems through alterations on that 

specific structure function (Alessandroni, 2014a). From this point of view, the indications 

a teacher gives to a student to correct a haughty sound (consequence of a high position of 

the back of the tongue near the soft palate) would be something like ólower the tongueô.  

Over the last years we have seen -as an expression of extremist positions inside 

the anatomist paradigm- the emergence of new class format where teachers use software 

offered as a ómirror of the voiceô. This software allows a better comprehension of 

pedagogical indications by making the vocal instrument visible through graphics that 

show certain acoustical parameters, as frequency and harmonic structure. This visual 

feedback technology consists on a real-time spectrographic analysis that gives deep 

information about the harmonic structure of the voice and its change as a function of the 

execution of different vowels in different frequency ranges. In this class format, the 

teacher appeals to the utilization of technical indications that are, in theory, self-evident 

in virtue of its visual nature. Examples of these indications usually take the form of órelax 

the larynx to adjust the frequency of the first formantô, and similar statements.  

This new conception of the voice as a set of joint microstructures that can be 

modified individually as the different parts of other instruments could have been 

responsible of the expansion of expressive possibilities of the voice inside the 

compositional production of the second half of the 20th Century. This expansion, we 

propose, becomes clear when we see the appearance of new vocal uses (like changes in 

timbre or registration, and extreme dynamics, extended techniques, non-vocal sound 

production, vocal effects, among others).  

We turn now to the analysis of the óSequenza IIIô by Luciano Berio (1966). This 

composer is usually recognized as one of the biggest representatives of the Italian 

vanguard music, in virtue of his experimental works and his immersion into electronic 

music. His works, signed by a constant preoccupation about sound materials, are 

characterized by an adhesion to serialism and experimental procedures of 1950, where 

the voice plays a crucial role in which linguistic, dramatic and musical meanings reach a 

high balance. Because of his link with the vocal instrument (and maybe because of his 

relation with Berberian too), Berio exploited the vocal resources at the maximum. He 

considered that the voice was a material that created a wide variety of permanent 

associations. Thatôs why the voice always signified more that itself:   
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The voice always entails an excess of connotations, whatever it is 

doing. In Sequenza III I tried to assimilate a lot of aspects of the vocal 

daily life, including trivialities, and without losing the intermediate or 

normal singing levels (Berio, 1966, n/p). 

The Sequenzas consist on a series of works for soloist instruments, influenced by 

scenic arts and literature, in which the composer focuses on exploring to the maximum 

the qualities of each instrument. Berio asserts that ñthis works are written for the only 

type of virtuous acceptable nowadays, sensible and intelligentô, and adds that this 

professional must have óthe highest technical and intellectual virtuosity levelsò (1966, 

n/p). The Sequenza III was written in 1965 for a female voice, and it was dedicated to the 

American mezzosoprano Cathy Berberian. This work can be considered as a ódramatic 

essayô where Berio seeks to explore the vocal capacities of singers to produce different 

timbre effects. To achieve that goal, and trying to control a wide variety of vocal 

behaviors, Berio takes a modular text by Markus Kutte and fragments it into phrases, 

words, syllables and phonemes (of one vocal or one consonant), and presents it inside the 

score in three different ways.  

Give me a few words for a woman 

to sing a truth allowing us 

to build a house without worrying before night comes. 

Some sounds (and groups of sounds) are marked by phonetic notation ([a], [ka], 

[w]) established by the International Phonetic Alphabet (IPA). Other sounds and groups 

of sounds appear written in the form in which we would pronounce them in the particular 

context where they are placed (/gi/ like in ógiveô, /wo/ like in ówomanô, /tho/ like in 

ówithoutô, etc.). By last, some words appear simply as they are usually written (ógive me 

a few wordsô). About the text treatment, Berio says: ñI felt that I had to divide the text in 

a seemingly devastating form, in order to recover fragments of it in different expressive 

levels, and to remodel it into non-discursive musical unitsò (Berio, 1966, n/p).  

Nevertheless, timbral search not only relates with text work and diction, but also 

with the realization of different kinds of articulations, performances, and, specially, with 

short mood swings. It is possible to find more than a hundred different mood indications, 

represented by vague and ambiguous terms (impassive, dreamy, tense, relieved, wistful, 

bewildered, among others), in an effort from the composer to differentiate every second 

of playing of the piece. Berio uses all this expressive resources to generate a grand chaotic 

mass of sensations in the listener.  
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Addressing a work of these characteristics becomes a great challenge for any 

interpreter, since it requires a great technical mastery of different kinds of emission and a 

versatile vocal tract that allows him/her to produce quickly various articulations, timbre, 

vocal effects, changes of registration and no-sung sounds (as laughter). The difficulty 

inherent to resolving these issues generates that rhythm and the correct execution of 

frequencies remain subject to the articulatory possibilities of singers (both speed and 

expressive), which arrives, sometimes, to an oversimplification of what the score 

stipulates because of technical deficiencies.  

Another example of paradigmatic work for solo voice is Aria, for solo voice (any 

range) by John Cage (1958). Cage was a prominent figure of the 20th century music; his 

influence became bigger during his lifetime, and he is remembered nowadays as the 

founder of postmodern music. He insisted on the philosophy that all sounds are, 

essentially, musical, and that non-intentional sounds are as valid as sound generated by 

musical instruments. Thus, he utilized these sounds with the aim of creating a different 

and interesting musical style. Moreover, he considered vital the compositional procedures 

and the relation between them and the focusing of attention and invention processes. Cage 

gave special relevance to the indetermination principle (a compositional choice by which 

the way of resolving certain aspects of the performance is left to the interpreter to decide), 

and designed an innovative musical notation system based on graphical forms, as a way 

of adapting the traditional notational symbols to his aesthetic aspirations.  

In this work, Cage proposes the interpreter to build a series of correspondences 

between the colors observed in the score and different vocal emission ways, characteristic 

of different musical styles. In several parts of the piece, it is also possible to find color 

changes in very brief times (this is, the chronometrical density of stylistic changes 

demanded by Cage augments). In addition to this, and to influence timbre spectrum, the 

composer defines the text of the work selecting standalone vowels and consonants and 

words from five languages: Armenian, Russian, Italian, French, and English. In this piece, 

time is measured in seconds (every page of the score must last approximately 30 seconds), 

and the articulatory and dynamic indications are indeterminate. Lastly, the work includes 

the realization of non-vowel sounds (indicated in the score by black squares). To 

accomplish this requirement, the singer can use the Fontana Mix -a cassette electronically 

generated and previously recorded-, or make himself his own non-vowel sounds, which 

can be of any kind.  
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Cageôs work contains a heuristic form, which makes it a map of sonic possibilities. 

This indeterminacy principle, typical of compositions by Cage, positions the singer in a 

double role of interpreter-creator, instituting an open-work model of indefinite form 

where every interpretation-creation shall be subject to the technical and creative 

possibilities of singers (Davies, 2005). Ariaôs notation, in its color palette, demands 

expressive modifications that exceed timbre variations, and become corporeal and 

dramatic modifications.  

The vast vocal repertoire that the new styles contributed to musical discourses 

aspirated to expand the technical possibilities, and to establish new musical composition 

premises. Whereas the vocal tradition demands a homogeneous sound (in timbre and 

vibrato), new musical perspectives promote the sonorous contrast, and the amplification 

of register and timbre resources. In some cases, eventually, the interpreter must decide for 

an approximated tuning over a precise one. These patterns also apply to choral music. In 

a structure where voices become autonomous avoiding the traditional model of the 

superior melodic line, new parameters that highlight the effect and color of the mass will 

be crucial. Thus, a model widely used was the substitution of conventional text for vocal 

sounds without semantic reference, or, in some cases, the text is manipulated in its 

condition of sonorous material, getting away from its intelligibility. What primes it the 

color of different phonemes, and their rhythmic combination, over the sense of words.  

An emblematic work from the choral repertoire of the 20th Century music that 

responds to these vocal composition models is Adventures (1962) by the Hungarian 

composer Gyºrgy Ligeti (1923-2006), whose production characterizes by the 

experimental use of timbre in a total abandonment of melody, harmony, and rhythm. 

Adventures is written for soloists soprano, contralto, and baritone, and flute, horn, cello, 

double bass, percussion, piano and clavichord ensemble. Drawing on extended techniques 

(for both instruments and voices) and the utilization of objects (like paper-cones voice 

amplifiers), the composer elicits a contraposition of states through extreme sonorities: the 

dynamics, the heights, and the extensive and contrasting timbre palette. Wailing, shouting, 

laughter, hiss, and other vague indications (óas high as possibleô), favor the dramatic 

expression of sounds, which intertwine to generate the desired effect. Instruments work 

as an extension of the voice, in their use of resonance and timbre analogies. In Adventures, 

as in other contemporaneous pieces, the emotional impact and the exploitation of vocal 

abilities will be factors that primer in the construction of choral works.  
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These, as other works of the 20th century music, do not demand a traditional high-

performance performer, but a singer versed in a holistic singing practice, namely, a 

practice that understands the sonorous production from an integral and corporal 

communicative intentionality.  

Preliminary conclusions  

The non-existence of a Vocal Technique that responds to the vocal repertoire of 

the 20th Century generates that the pieces of this period are addressed from a Vocal 

Technique strongly related to the tonal and academic repertoire, of from the personal 

experimentation of the singer with its own vocal instrument. The problem that addressing 

contemporary vocal music from a traditional technique entails is that such technique 

potentiates the generation of a corporal-vocal scheme that allows the development of 

specific abilities and vocal characteristics (a homogeneous timbre, the development of 

the singerôs formant, a determined tessitura, and a particular corporal posture) that are not 

those required by the repertoire in question. This problem is conducive to a singing 

experiential resultant highly controversial.  

One of the challenges that the outline of a new Vocal Technique that facilitates the 

approach to musical works of the 20th Century entails is the systematization of the great 

number of extended techniques and vocal effects that the composers have developed 

through the last century and the current one. They have struggled to break the limitations 

of tonal language, exploring new ways of sound production, and reaching the 

configuration of new languages with specific performance forms that require 

specialization from the performer in order to accomplish the composerôs idea. Thus, it is 

now common to find ensembles and soloists engaged for years only to the study of works 

of a specific composer. 

Even when some singing teachers and schools introduce singers within the 

contemporaneous language, we consider that the absence of a specific Vocal Technique 

inhibits the interpreters to address works of this period, or, at least, determines that they 

perform more often opera and chamber music pieces, which is detrimental to 

contemporary music diffusion. Moreover, seeing the vocal instrument as plausible of 

being explained exclusively in scientific terms, where each structure is independent of 

the others, and sensitive to be modified without affecting the others, the anatomist 

contemporary perspective shelved the essential embodied nature of the vocal instrument 
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(Rabine, 2002; Sataloff, 1992). This fact determines that any perspective willing to 

explain vocal phenomena (and eventually to found a pedagogical practice over this 

knowledge) shall adopt a holistic view about the body on interaction.  

The functional perspective of the voice postulates that singing learning is identical 

to the configuration of a new corporeal-vocal schema, because vocal function is directly 

associated to anatomical structures whose primary biological function is not the sung 

performance:  

The analysis of the evolutionary conditions of the instrument and the 

primary function of the physiological structures which are assembled 

to sing allowed to understand that the formation of a singer does not 

happen ónaturallyô, but must be understood as the training of a 

corporeal-vocal schema (different to the one we use for speaking), in 

which the intervening structures are assembled by the most efficient 

patterns to sing, or, what is the same, they reach the highest possible 

degree of functional differentiation (Alessandroni, 2012a, p.3).  

In the traditional conservatory or school, the singing practice pursuits the 

achievement of some established standards, regarded as the ócorrectô ones, or the most 

faithful to the style. The contemporary repertoire, however, demands the instrument the 

achievement of a different result, that which the piece requires. This opens a new 

paradigm on vocal interpretation: voice serving the necessary. Thus, the teacherôs role 

gives place to the coachôs or vocal trainerôs role, in order to guide the performer in its 

own exploration of the vocal instrument. Regarding the vocal characteristics, to 

distinguish the properties of the voice as a sonorous material estranged from his 

referentiality with the human nature and its link to the word, opens a new and vast field 

of sonorous and communicational possibilities. This implies a new positioning, in relation 

to the traditional treatment of the voice, the musical listening, and the application and 

interpretation of the vocal resources.  

We consider necessary -as a current challenge- to chart a new model in Vocal 

Technique that favors the interpretation of the vocal repertoire of the 20th Century, and to 

establish a corpus of knowledge about which are the new required skills and abilities, 

how they are produced, and how they should be taught; as well as which are the functional 

interrelations at stake in performances, and which are the learning processes that favor 

the mentioned relations. 
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Introdu ction 

 

University Music departments are currently experiencing many debates about 

instrumental pedagogy, including discussions on methodologies, syllabi and repertoires. 

These actions aim to rethink the processes of learning an instrument, seeking to reveal 

the contexts in which these processes take place in order to define better strategies and 

teaching objectives. In addition, these actions question more conservative models of 

instrumental teaching, replacing them with others that address the development of diverse 

musical skills, contributing to the integral training of the musician. This aims to enable 

the student to have a full musical understanding through the appropriation of musical 

language, seeking the autonomous and creative development of the player. Considered a 

complete instrument, the piano is a fundamental basic tool in the study of music because 

of its easy visualization of concepts, and because of its different melodic, rhythmic, 

harmonic, polyphonic and expressive possibilities, in such a way that its study is 

necessary in the academic formation of a music major. 

Piano teacher Federal University of Bahia Diana Santiago points out that the 

teaching of piano at the university takes on a prominent role, since the instrument is an 

unparalleled resource for learning various skills and its practice gives students in melodic 

or rhythmic instruments contact with the accompanied melody. In addition, the study of 

piano allows music education students to learn and create arrangements that make their 

teaching practice easier. Furthermore "for students of voice, composition and conducting, 

the study of piano becomes an invaluable resource, companion of vocal preparation for 

the first, the compositions of the second and the study of scores by the thirdò (Santiago, 

2012, p. 5). 

What are the Goals for Non-Pianists? Despite all musicians need keyboard 

proficiency to function as teachers, performers, composers or arrangers, most of them do 

not perceive/ realize/see this necessity/ need at their stage of development. Non-keyboard 

music major should not be suppose to perform in recitals, but they should be able to 

perform for peers in non-pressured situations. Lancaster and Renfrow point out that ñthey 

should develop functional skills that will allow them to be successful in all their musical 

endeavorsò (1996, p. 5). 

One of the goals of Complementary Piano is to introduce and develop the basic 

principles of piano technique, so that the piano is used as a support in teaching practices 
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and other instruments developing fundamental skills such as sight-reading, technique, 

analysis, harmonization, improvisation and transposition. We develop, thus, both the 

motor and cognitive parts of the teaching and learning process. In this way, the inclusion 

of the study of harmony in a practical and systematic way favors a greater awareness of 

the interpreter in relation to musical language, providing students with more refined 

harmonic thinking, favoring skills such as memorization, harmonization, transposition 

and improvisation.  

There are those who consider that studies in harmony, counterpoint, and fugue are 

the exclusive province of the intended composer. Walter Piston (1959, p. 1) believes that 

theory must follow practice, rarely preceding it except by chance, we must realize that 

musical theory is not a set of directions for composing music. For him, this knowledge is 

indispensable to musicians in all fields of the art, whether they be composers, performers, 

conductors, critics, teachers, or musicologists. 

The problem with this research is developing the conscious study of harmony 

within the instrumental piano practice, approaching, thus, theory and practice. As a result, 

it is expected that the musician, to analyze and better understand the harmonic paths, 

should assimilate more assertively and play more consciously. With this, the student can 

shorten the time needed for the improvement of the pieces practiced, allowing the path of 

instrumental study, consisting of reading, fingering, technique, assimilation, and 

interpretation, often time-consuming, to decrease considerably. How can we develop 

better harmonic understanding for pianists? This research discusses Harmonization as an 

essential tool and an integral part of the Complementary Piano class in undergraduate 

courses in Music Pedagogy, approaching instrumental practice to the teaching of 

harmony. It also proposes a practical sequence of activities using the ditty ñSambalel° as 

well as presenting the results obtained within this educational experienceò. 

This article is part of Post-doctoral research at the School of Music and Drama of 

Federal University of Goiás (Brazil), funded by CAPES-PNPD. The line of research is 

based on action research, of empirical basis, in a participatory manner, in order to reflect 

and intervene critically about our pedagogical procedures, thus building new knowledge. 

The data collection instruments were based on written questionnaires, practical class 

observations and audiovisual records of these events and the data collection tool was 

participant observation, which served to understand and answer questions about studentsô 

teaching and learning processes. 
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2. Harmonizations in ñSambalel°ò  

James Bastien (1973, p. 390) says that the study of keyboard harmony is highly 

practical for all levels of piano study. Aural acuity will be heightened by functional 

harmonization. For anyone using the piano, from the grade school teacher harmonizing 

simple tuner, to the performer grappling with late Beethoven, a firm sense of harmony in 

a practical keyboard application is vitally needed. Although somewhat outdated with 

todayôs ñlead sheetò type chord symbolization usage, an advanced keyboard harmony 

class will probably include work with figured bass realization. 

In the theory of harmony the successive tones of a diatonic scale are called degrees 

(or steps). These degrees are designated with Roman numerals. On each tone in a diatonic 

scale we can build a triad, using tones from the familiar scale. The construction consists 

of a root tone with a third and a fifth on top. If harmony is the relationship between the 

chords, harmonization, on the other hand, is the act of performing the harmony, applying 

the harmony within the musical repertoire from a melody. Thus we shall illustrate the 

functions of the chords through the F major harmonic field: 

 

 
Example 1: F Major Harmonic field. 

 

Although there are seven diatonic chords in major and minor harmonic systems, 

these chords can be grouped into three categories according to their function. The three 

functional categories are Tonic, Dominant and Subdominant. In the most literal sense the 

tonic chord is built on the first degree of the scale, the dominant chord is built on the fifth 

degree of the scale and the subdominant is built on the fourth degree of the scale 

(BOLING, 1993, p. 23). The tonic functional category includes I, iii, VI (F, Am, Dm), 

the subdominant functional category includes ii, IV (Gm, Bb) and the dominant functional 

category includes V, vii (C7, Edim), according to Dan Haerle (1980, p. 13). On the other 

hand, within Functional Harmony, besides the functions mentioned above, III (Am) still 

plays the role of relative dominant (Dr) and VI (Dm) , of anti-relative subdominant (Sa). 

However, for the purposes of our work, we have considered one function for each chord 

in the harmonic field. 
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Before starting the repertoire development activity with the song "Sambalelê", we 

gave the students various exercises in harmonic field of the same key (F major), such as 

five-finger scales (upper staff), triads (intermediate staff) and arpeggiated triads (lower 

staff) in order to develop the cognitive part, fixating the chords and also developing motor 

dexterity, working in various tempos, as a group, as shown below: 

  

Example 2: exercises in the F Major harmonic field. 

 

In the activity inside the F major harmonic field, students performed with 

simultaneous or separate hands, according to their technical skills, wherein the most 

experienced were encouraged to perform the first and third staves simultaneously. The 

important thing was to experience the chord sequence in F major to introduce the song 

"Sambalelê" (Example 3), in the same key. 

 

Example 3: Sambalelê. 

 

Based on the melodic analysis of music, in Example 3, two chords were chosen 

as a first harmonization, F (tonic) and C7 (dominant chord), as we can watch this version 

on Video in F (2016). We have relation of rest (F) and movement, tension C7, which has 

the interval of three tones called the tritone between the third (E) and seventh (Bb). The 

tonic function (F) characterizes the rest because it sets the tone. In turn, the dominant 
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function characterizes the instability approach, and creates a sense of movement. In the 

example above, the left hand plays the tonic (F) with the root and third of the chord 

(fingers 2 and 1) and the dominant (C7) with the root and seventh (fingers 5 and 1). This 

technique in the left hand will lead to the open-chord distribution technique, described 

previously, in which both hands perform melody, chord and bass. 

Another step to harmonize melodies is to introduce the subdominant function to 

the authentic cadence V - I, providing progressions IV - V - I or II - V - I. According to 

Andy Jaffe, ñobviously the V7 chord has become the primary dominant seventh chord 

progression serves as the underlying harmonic basis for the functional harmony of most 

classical, popular, and standard song repertoire in Western musicò (JAFFE, 1996, p. 30). 

We can thus relate harmonic functions beginning from rest (tonic), finding 

movement (subdominant), instability (dominant) and returning again to stability (tonic), 

thus related as main degrees I - IV - V - I, and in the key of F major, F - Bb -C - F (F - P 

- C - F). Secondary relative and anti-relative degrees have less notes in common that the 

main degrees, but are widely used in the harmonization and reharmonization of melodies. 

For Schoenberg, the most important principle of harmonic connection is a good 

progression. However, many chord connections are not of purely harmonic origins, but 

rather of melodic, it is necessary to connect the chords in such a way that the melodic 

influences have a chance to become evident (SCHOENBERG, 2001, pp. 33-34). In this 

sense, when choosing chords, we must take into account not only the harmonic function 

but also the melody and the roots where chords rest. After a brief explanation of chord 

functions, we inserted degree VI (D minor) after the root and degree II (Gm) before the 

dominant chord and played ỞF Dm ỞGm C ỞGm C ỞF C Ở. Another option was to 

enter degree IV (Bb) before the dominant. 

Then, we present another harmonization feature that is to consider the relative 

minor, D minor, as the main key, using an authentic cadence (A7 - Dm) of the harmonic 

minor field of D harmonic minor: 

 
Example 4: harmonic field of D harmonic minor. 
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The melody underwent no change, but the left hand played D and F to the tonic 

Dm, and A and G to the dominant A7, as we can watch this version on Video in Dm 

(2016). With this feature, we would have other harmonization options using the minor 

harmonic field with the progression Dm - A7 - Dm. For example, we can also harmonize 

ñSambalel° with i, iv, V, I, like ỞDm ỞGm ỞA7 ỞDm Ở. 

 

3. Results 

For the analysis and evaluation of results, we considered as instruments for data 

collection audiovisual records, the questionnaire done immediately after the activity and 

for data collected we had two indicators, cognitive and motor processes, which are: 

'understanding of harmony "(cadences, chord functions) and moving about the piano 

(chord distribution, independence of the hands) arising from the educational proposals 

implemented. This harmonization activity with "Sambalelê" was developed in two 

institutions of higher education in the classes Group Piano and Complementary 

Instrument - Piano in three groups, with 52 students. We have the chart below with the 

results of the questionnaire: 

 

Legend: Questionnaire Sambalelê 

 

1. About the F major harmonic presented in class, do you think being first 

introduced to the harmonic field before starting the practical activity helped 

you to understand the harmony of the tune? 

2. Could you understand the Tonic and Dominant functions on Sambalelê? 

3. Were you able to perform the tune Sambalelê with both hands? 

4. Were you able to understand the Tonic, Subdominant and Dominant functions 

in the proposed activity? 
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5. During the activity Sambalelê we played two versions - in F major and D 

minor. We created a reharmonization based on the melodic-harmonic 

relationship of the harmonic fields. Had you ever experienced this type of 

activity? 

6. On the harmonic field D minor, do you think being first introduced to the 

harmonic field before starting the practical activity helped you to understand 

the proposed harmonization? 

7. Do you believe that this activity could benefit you later, when analyzing and / 

or harmonizing another tune? 

We found that being first introduced to the harmonic field in the same key as the 

tune facilitated the understanding of its harmony for 96% of students, 98% perceived the 

Tonic and Dominant functions and 76% were able to understand the Tonic, Dominant, 

and Subdominant functions in the proposed activity. On the other hand, 51% of students 

performed the theme Sambalelê with both hands and 72% said that being first introduced 

to the D minor harmonic field before starting the practical activity helped to understand 

the proposed harmonization. Only 24% had tried to play a tune in major and relative 

minor key before, and all said that this harmonization activity may benefit them later. 

We have defined as a guiding principle our own experience as teachers and 

researchers through action research, discussing in this article our didactic proposal with 

matching activities from the "Sambalelê" activity. Action research has been shown to 

produce information and knowledge more effectively in the pedagogical sphere, on the 

finding of "disappointment with the conventional methodology, the results of which, 

despite its apparent precision, are far removed from the current situation of educationôs 

urgent problemsò (Thiollent, 2002, p. 74).   

When evaluating our practice, we made a self-reflection in order to intervene, 

collaborate and modify our actions, taking into account that our research combines theory 

and practice, occurs at the same time as one teaches, for: 

Practice is the starting point. From it emerge the questions, the needs 

and the possibilities, that is, practice sketches the paths to be taken. [...]. 

One parts from practice to return to it. However, upon returning, one 

does not find the same initial practice, there is a new quality to the extent 

that the action-reflection-action motion generates transformation, that 

allow progress towards better understanding of the phenomenon, 

relativising the immediately noticeable (Esteban & Zaccur, 2002, pp. 

21-22). 
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Action research must include the active participation by those who have to carry 

out the work in the exploration of problems that they identify and anticipate. After 

investigation of these problems the group makes decisions, monitoring and keeping note 

of the consequences. Regular reviews of progress follow. The group would decide on 

when a particular plan or strategy had been exhausted and fulfilled, come to nothing, and 

would bring to these discussions newly perceived problems (Adelman, 1993, p. 9).  

In this way, as we worked with three groups had the opportunity to turn different 

ways from the previously developed experiment, transforming the later experience. For 

example, in the first group the hand fingering was not placed in the score and there was 

doubt in the execution. Beginning at the second group, however, we added fingerings for 

both hands to the score and discussed the importance of fingering for hand motion, aiding 

the left handôs performance. Our aim was that the students visualize the fingering when 

they read the tune and analyze the harmony arpeggiated in its own melody. The students 

had difficulty performing the melody and had questions about what fingering to play. To 

save more time for the performative activity, starting with the second group, we decided 

to write the fingerings in the score and the students had no difficulty running the fingering.  

Regarding the presentation of the harmonic field, we also took into account a 

difficulty that occurred in class to modify the subsequent activity. In the first experiment 

we asked students to perform at the piano the triads of the harmonic field and some 

students had difficulties in this execution. From the second class on, we wrote on the 

chalkboard the triads of the harmonic field so they could visualize and we were able to 

progress with practice. We also added to the score the tonic and dominant functions in 

Roman numerals (I and V), as shown in Lancaster and Renfrow (1995, p. 13) to facilitate 

harmonic analysis. 

The American professor Christopher Fisher, author of Learning piano in groups 

(Oxford University Press, 2010), states that one of the most important factors in the 

collective piano lessons is thorough planning of each class, as well as the way it is inserted 

in the course as a whole. He says it is necessary that the teacherôs plan be ñclear and well-

resolved for the presentation and reinforcement of the concepts and principlesò to be 

discussed in class (FISHER, 2010, p. 14). We draw therefore our plan to strengthen 

aspects of harmony starting with the five note-exercise in the tuneôs key, F major, also 

showing the authentic cadence and the functions of the chords within the harmonic field. 

To work the independence of hands, the left hand has been increased so that would be 
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performed only in the first half. For the more experienced students, they were also able 

to work with chords in triads and tetrads. 

As a result, we observed that there was good understanding on both proposed 

indicators "Moving the piano" and "Understanding harmony", as our instrumental 

practice involves the cognitive and motor issue of understanding. 

Six months later, we contacted the students in order to determine whether they 

remembered the activity and if so, if they could describe this memory. The result of this 

experience we can see in the chart below: 

 

Legends: 

1. Do you remember the key?  

2. Could you play with simultaneous hands? 

3. Do you remember the notes and the left hand fingering? 

4. Do you remember the chords? 

5. Could you play Sambalelê after six months? 

 

As a result, we observed that, of the 52 students who participated in the first 

questionnaire, 45 returned to the second, after six months of activity. We found that 51% 

of students remembered the key, 40% were able to play with both hands, 13% were able 

to remember the left-hand fingering, 33.3% reminded the chords and 62% were able to 

play Sambalelê six months later. Few students remembered the harmony of the music, 

since for months they did not play the instrument, but many were able to play it, guided 

by the memory that they had by the activity. 

Concerning the left hand, many students did not perform with both hands and did 

not remember the fingering of the left hand, because they are not pianists and not practice 

the instrument regularly. This question was posed in the questionnaire because during the 

activity we also practiced the left hand to facilitate the harmony through movement of the 
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fingers. We saw in the example 3, the left hand performs the tonic (F) with the root and 

third of the chord (fingering 2 and 1) and the dominant function (C7) with root and 

seventh (fingering 5 and 1). Finalizing the results of this questionnaire, the answer to the 

fifth question shows that 62% of the students were able to play Sambalelê after six 

months, without having had contact with the piano.  

Faced with the result that only 33.3% remembered the chords, but 62% were able 

to play, it is assumed that although few students still have harmonic awareness of what is 

played, the number of students who think in harmony tends to increase if continue to work 

aspects of harmony and harmonization in the Piano Group lessons. 

 

4. Final considerations 

We believe that the ultimate goal in complementary piano lessons is that students 

have increasingly instrumental fluency, both cognitive and motor, addressing functional 

aspects of the piano as harmonization, reading, transposition and improvisation. 

The more we know the harmony of a tune and the melodic-harmonic ratio of its 

chords, the easier it is to harmonize and interpret this melody. We tried to approach this 

work some aspects of harmony such as cadences, melody harmonization, and chord 

functions in the song "Sambalelê" in order to reinforce the importance of harmonic 

practice in collective piano lessons. 
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ENTENDER EL MOVIMIENTO DESDE LA DANZA Y DESDE LA MÚSICA 10 
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Resumen  

Tanto en la música como en la danza los aspectos expresivos suelen ser reconocidos como 

inefables y su comprensión como dependiente de la experiencia kinestésica del performer. Este 

trabajo indaga en los procesos psicológicos a través de los cuales la experiencia de la performance 

musical puede ser transferida al aprendizaje de los aspectos expresivos del movimiento en la 

danza a través de la práctica metacognitiva aplicada a la performance musical y kinetica en 

paralelo. Para ello, la investigación se aborda desde una metodología autoetnográfica colaborativa 

por la cual se indaga en la experiencia personal de uno de los autores y se construye una narrativa 

que permite visibilizar y analizar ciertos aspectos cruciales a nivel de la construcción de 

conocimiento en ella. 

 

A bstract  

Expressive features use to be considered as ineffable, both in music as in dance realm. They are 

faced as depending on the performer's experience kinesthetic. This paper inquiries into 

psychological processes involved in musical experience transference to expressive movement 

learning in dance realm based on metacognitive resources applied both to music and movement 

performance in parallel. Research is undercome from a collaborative auto ethnographic 

methodology going deep into the personal experience of one of the authors. From this, a narrative 

is developed in order to visualize and analyzed some crucial features of the knowledge building 

in the course of the experience.  

Palabras clave: Danza; Músico de danza; Expresividad; Calidad dinámica de movimiento; Performatividad. 

Key-words: Dance; Dance Musician; Expressivity; Dynamic movement quality; Performativity. 
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Yo, Alejandro, soy músico de danza desde hace de 20 años. Mi trabajo consiste en crear 

en tiempo real la música que acompaña los ensayos y las clases de danza. Mi experiencia es 

recogida en trabajos en múltiples escenarios, pero principalmente la he atesorado en el contexto 

de la formación de bailarines en la Escuela Superior de Danza de Lisboa. Para cumplir con mi 

tarea sigo la consigna que el coreógrafo o el profesor de danza le da a los bailarines, atiendo a 

todas las indicaciones, observo con atención todos sus movimientos y luego los de los bailarines. 

En los últimos años, ya como investigador, he venido trabajando en los problemas 

comunicacionales que en ese contexto existen entre el profesor, los bailarines y el músico de 

danza (Laguna, 2013). He podido advertir que muchos de esos problemas tienen que ver con 

inconsistencias entre los mensajes verbales (proposicionales) que los profesores brindan y la 

información no proposicional (kinestésica y sonora) que los músicos y bailarines reciben.  

Además de músico, soy bailarín. Bailo tango incluso desde antes de dedicarme a la música 

de danza. Desde hace más de diez años he comenzado a tomar clases de danza formales, 

profundizando en algunos aspectos técnicos de la danza académica. En la actualidad tomo clases 

de técnica de danza desde la perspetiva de un sistema de expansión muscular conocido como 

Gyrotonic con la célebre profesora francesa, bailarina principal de la Companhia Nacional de 

Bailado, Barbora Hruskova. En mi experiencia en la danza podido constatar que los problemas 

comunicacionales son más complejos aun que lo que se pueda derivar de aquellas inconsistencias 

que mencioné. Concretamente, muchos aspectos del movimiento son en realidad aspectos de la 

corporalidad, si entendemos como tal a la experiencia subjetiva que uno tiene de su propio cuerpo. 

De modo que a menudo mucho de la experiencia que los maestros desean comunicar a sus 

alumnos no se traduce (como uno esperaría inicialmente) a movimientos claramente identificables 

por un observador que, aunque experto, no deja de ser otra subjetividad. El problema de la 

comunicación es entonces un problema que va más allá de la observación y la imitación y se 

vincula claramente con la Teoría de la Mente en la medida que esa corporalidad es parte de los 

estados internos de los sujetos en interacción.  

Específicamente, narraré aquí el recorrido que realicé para lograr comprender detalles 

sutiles de la expresión corporal que Barbora trataba de comunicarme, y que sus palabras, por las 

limitaciones antes mencionadas, dejaban inevitablemente afuera. El relato surge, en tal sentido, 

de un ejercicio metacognitivo que, gracias a mi experiencia acumulada en los tres campos (la 

peformance musical en la danza, la danza misma, y la investigación científica en estos temas), he 

podido ir realizando en el tiempo real de mis clases de danza. De este modo, muchos aspectos de 

la comprensión de la intención de Barbora y mis respuestas corporales a ella, pueden ser vistas 

como epifanías en los momentos claves del aprendizaje.  
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Fue en el aprendizaje y el perfeccionamiento de un ejercicio de Demi plié en relevé (en 

adelante Plié) en donde se produjeron estos insights que me atrevo a presentar aquí con carácter 

de epifanías. La profundización del esfuerzo metacognitivo que me ha permitido cerrar el proceso, 

surge del encuentro con otro investigador, Favio Shifres, quien no solamente contribuyó con la 

autoindagación a través de preguntas y razonamientos que me permitieron encontrar nuevos datos 

para mi análisis, sino también con el mismo análisis de los datos que yo presento en forma 

narrativa sobre el desarrollo de mis clases y mis pensamientos. De esta manera, en colaboración 

logramos combinar las perspetivas ética y émica tanto en la recolección y clasificación de los 

datos como en su análisis y la elaboración de conclusiones. En tal sentido, este trabajo puede 

encuadrarse en la metodología autoetnográfica colaborativa (Chang et al., 2013), aunque el 

campo de la indagación es claramente el psicológico, más que el socio-cultural. Así, aunque este 

relato, en orden de ganar claridad reforzando al mismo tiempo el rigor metodológico, está en 

primera persona, el trabajo en sí, es el resultado de dicha colaboración. 

La experiencia que voy a narrar tuvo lugar a lo largo de 5 clases consecutivas tomadas a 

principios de 2016, y se refieren a fragmentos de unos 10 minutos de duración de cada una de 

esas clases en los que trabajamos el ejercicio de Plié. Pero antes quisiera extenderme un poco 

sobre cuestiones generales de la comunicación en el contexto de interacción que relataré con la 

intención de aclarar la naturaleza del problema. 

 

Algunas cuestiones generales de la comunicación en la danza 

En la música las informaciones tempo-métricas-articulatorias esenciales para iniciar una 

performance son presentadas a través de lo que se conoce como gesto de entrada o simplemente 

levare. Este gesto informa, además, del tipo de comienzo, es decir la ubicación del primer tiempo 

fuerte (downbeat) en la frase musical. De este modo, en la ejecución de música, el diretor, elabora 

un gesto que conlleva la información viso-espacio-kinestésica que el instrumentista comprende 

en términos del tempo que va a mantener la ejecución, la intensidad del ataque, las características 

de la estructura métrica de la música a ejecutar, el tipo de articulación requerida (legato, staccato, 

etc.), y especialmente el momento preciso en el que éste tiene que comenzar a tocar. Inversamente, 

en el contexto de la práctica de la danza esa misma función es ejercida por lo que en la jerga se 

denomina cuenta: el mismo tipo de información adquiere un formato verbal o, más 

específicamente, de conteo. Me detengo en esta explicación porque este cruce de modalidades 

(los músicos que intercambian información estructural y expresiva en una modalidad visual a 

través de un gesto), y los bailarines que intercambian información estructural y expresiva en una 

modalidad sonora a través de un conteo) da cuenta de la complejidad de este momento clave en 

el encuentro intersubjetivo en la performance, y además del modo en el que músicos y bailarines 
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se ven obligados permanentemente a producir, traducir e interpretar información en soportes que 

exceden ampliamente la limitación de los ámbitos de mayor experiencia (el sonido para los 

músicos, y el movimiento para los bailarines). En ese contexto, es que el bailarín se habitúa 

progresivamente a corresponder sus movimientos con la información sonora percibida en 

atención a las múltiples variables físicas (el uso de la fuerza muscular para marcar la intención y 

el control del equilibrio frente a la fuerza que ejerce la gravedad sobre el cuerpo) y estéticas a las 

que éste está subordinado. Como comprobamos en un estudio que realizamos sobre la experiencia 

subjetiva del bailarín en la sincronización (Shifres y Laguna, 2005), las estrategias de 

sincronización que se ponen en juego suelen caer fuera del plano de la conciencia. Por su parte, 

los músicos en la danza, sincronizan con un movimiento que, a diferencia de los derivados de la 

géstica de la dirección de orquesta, no están formalizados sino que están vinculados a aquellas 

variables físicas y estéticas mencionadas. Así, corresponder el movimiento al sonido, no es lo 

mismo que corresponder el sonido al movimiento. 

Como ya se anticipó, una de las principales herramientas de la que se vale el bailarín para 

consignar y comunicar la estructura rítmica-métrica-articulatoria y las intenciones expresivas de 

sus movimientos es lo que técnicamente se denomina el conteo de tiempos. Éste tiene dos 

componentes: la cuenta verbal, que es el componente sonoro, y la marca del movimiento del 

cuerpo que es el componente viso-espacial-kinético. La cuenta consiste en la verbalización de 

demarcaciones en el tiempo a través de la pronunciación de números (hablamos de una serie de 

tiempos numerados - STN) que sirve tanto para presentar el orden de las acciones físicas como 

para vincularlas con la estructura métrica del contexto sonoro-musical (Laguna, 2012). En otras 

palabras el bailarín emplea el conteo sonoro para ayudar a distribuir en unidades regulares de 

tiempo sus acciones corporales. Más allá de esa data, el resto de la información relevante para 

definir aspectos claves del movimiento expresivo quedan librados a la interpretación de 

particularidades expresivas del estímulo sonoro. Inclusive, como mostraré más adelante, hasta la 

cuestión de la distribución temporal de las acciones corporales queda empobrecida en el contenido 

verbal de la cuenta. Hasta donde llega mi conocimiento, y a través de mi experiencia en el campo, 

entiendo que no existe un sistema teórico unificado en la danza que favorezca la comunicación 

de tales aspectos expresivos entre los bailarines y entre ellos y los músicos (particularmente en 

términos de calidad y articulación del movimiento). Los bailarines poseen un sistema teórico 

implícito que proviene de una experiencia kinestésica (Sheets-Johnstone, 2012) que es 

cualitativamente diferente a la del músico. Por esa razón hablamos de dos perspetivas 

epistemológicas diferentes. Los bailarines no utilizan las categorías teóricas que utilizan los 

músicos y los músicos, a menudo también desconocen el metalenguaje de la danza. Sin embargo, 

la experiencia sonora y gestual de la danza y la música tiene demasiados vínculos expresivos 

como para que sus aspectos comunicacionales sean racionalmente separados. Esta separación 
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producida principalmente por los encuadres de aprendizaje formal de la danza (por un lado) y la 

música (por otro), da lugar a dos modos de concebir el movimiento y el tiempo, desvinculados en 

sus formulaciones teóricas, y, por lo tanto a la necesidad de establecer traducciones confiables 

entre ambos. Un ejemplo problemático típico es el siguiente: Si tenemos una secuencia de 

movimientos identificada por la STN uno-dos- três- sería lógico pensar en que la sincronización 

surgirá al hacer corresponder la meta de la trayectoria (es decir el punto en el que el ñindicador 

viso espacialò del movimiento por ejemplo el tal·n - alcanza velocidad 0 (Laguna y Shifres, 2011) 

y el ataque de la voz (uno-dos-tres....) que la describe (Laguna et al., en prensa). Sin embargo, en 

la práctica, no siempre las consignas que dan los profesores explicitan que las metas (punto de 

velocidad = 0 del indicador corporal) y los ataques (de las voces de la cuenta) deban sincronizar 

de un modo determinado. Para lograr esa sincronización idealizada sería necesario que la cuenta 

permita que el movimiento comience antes (expectativa métrica) de que yo produzca el ataque 

sonoro. Si yo doy la consigna de ese modo, entonces proporcionaré información acerca de la 

especificidad de sincronía que pretendo, vinculando, en este caso, el cierre de la acción física con 

el ataque verbal. El instante en el que ambas cosas ocurren tiene lugar un punto de reunión o 

sincronía multimodal.  

Recíprocamente, identifico la asincronía multimodal, con las circunstancias en las que la 

cuenta y la marca no coinciden en un punto común del transcurrir temporal y se produce así ruido 

en la comunicación. Además, la omisión de indicios verbales de otros niveles métricos (por 

ejemplo la división del tiempo) en la cuenta y su relación clara con puntos de la marca, puede 

hacer que los detalles rítmico-métricos-articulatorios del movimiento se nos presenten más 

confusamente. 

 

Un ejercicio y un problema  

En una de mis habituales clases perticulares de técnica de danza Barbora me propuso 

trabajar los movimientos de Plié. Como es usual en sus clases, mi profesora me mostró la forma 

del ejercicio mientras iba explicando (verbalmente) algunos detalles de él. Esta demostración se 

dio en dos etapas. En la primera mostró la secuencia de movimientos focalizando en el tempo, y 

en el número de tiempos en que se debían distribuir cada una de las acciones físicas que 

componían el ejercicio. Aquí la información verbal consistía en la cuenta de los tiempos. En la 

segunda Barbora hizo hincapié en la calidad dinámica del movimiento (Sheets-Johnstone, 2012). 

Aquí fue notable el énfasis en aspectos  prosódicos de las palabras, sugiriendo así una analogía 

entre esos aspectos  prosódicos y la calidad expresiva del movimiento en términos de articulación, 

flujo y precisión temporal. En consecuencia, la descripción que yo voy a realizar del ejercicio es 

el resultado de mi propia inferencia a partir de la narrativa viso-kinético-verbal de la estrategia 
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didáctica de Barbora. Además, este modus operandi implica que las características de tempo, 

métrica y articulación ï entiendendo ariticulación, en el contexto de la danza, como la calidad 

del movimiento en términos de la unión y separación (lapsos de quietud) de las acciones que 

componen la secuencia - no fueron explicadas antes de la demostración en sí, sino que toda 

explicación fue dada en el curso de la demostración. 

El ejercicio de Plié tal como lo trabajé con Barbora consta de cuatro etapas, de tres 

tiempos cada una (a un tempo aproximado de 60 bpm) como lo muestra la figura 1. Queda así 

establecida una estructura métrica con un nivel temporal mínimo (demarcado por la cuenta verbal 

un-dos-tres) y un nivel que lo subsume dado por la secuencia de movimientos que describo a 

continuación:  

 

Figura 1. Relación entre la marca viso espacial y la cuenta verbal. Las figuras humanas en plano lateral 

muestran las localizaciones viso espaciales en el instante inicial de las 4 etapas. (1ª) Posición vertical 

elongada, (2ª) demi plié; (3ª) demi plié en relevé, (4ª) demi plié. La fila numerica vertical corresponde al 

conteo verbal del metro y el nivel de tiempo (tactus). La fila horizontal representa la duración de cada etapa. 

El arco superior muestra el nivel de hipermetro y la frase completa del ejercicio. 

En la primera etapa, partiendo desde una posición vertical, con ambas piernas extendidas 

y el peso del cuerpo distribuido sobre ellas por igual, se comienza flexionando los miembros 

inferiores. Esto implica la flexión simultánea de tres articulaciones: la cadera, la rodilla y el 

tobillo. Aunque habitualmente se piensa el movimiento del Plié como la acción de doblar las 

rodillas, no está de más tener en cuenta que esta flexión implica necesariamente la flexión de la 

cadera y los tobillos simultáneamente. En otros términos, aunque visualmente se destaca la flexión 

de rodillas, las tres flexiones son simultáneas y es necesario desarrollar la conciencia de ello. Al 

realizar esa flexión el eje longitudinal del cuerpo se debe mantener perpendicular al piso hasta 

que ya no sea posible mantener apoyado el talón. Es decir que a partir de ese punto se va a sentir 
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(a nivel de los tendones y los músculos) que no es posible seguir flexionando las rodillas sin 

levantar los talones del piso. Esta situación puede ser observada en detalle en la figura 2 (ii). 

 

 

Figura 2. Detalles de las 3 situaciones articulares instantáneas involucradas en el 

movimiento del ejercicio de Plié y que definen las uniones separaciones de las  4 etapas. Triangulo 

Invertido: Huesos Cadera. Los círculos punteados (de arriba para abajo) representan las 

articulaciones coxofemoral, rodilla, tibio-tarsiana y metatarso-falángica. Línea vertical: Fémur; 

línea doble: Tibia y Peroné; líneas horizontales de izquierda a derecha: Calcáneo-Cuboides-

Metatarsiano, línea fina y Falanges del pié. 

En la segunda etapa, manteniendo la posición final de la etapa anterior, se comienza a 

flexionar progresivamente los dedos de ambos pies (articulación metatarso-falángica, que está 

formada por la articulación de los metatarsianos con las primeras falanges de los dedos de ambos 

pies) hasta donde lo permite la capacidad de flexión de los músculos y tendones que actúan en 

esta articulación. En el final de esta etapa la totalidad del peso del cuerpo quedará distribuído 

sobre las diez falanges de los pies. En la danza esta situación articulatoria se denomina media 

punta (figura 2(iii) ). 

En la tercera etapa, manteniendo la flexión de las rodillas, se busca progresiva y 

fluidamente el contacto de las plantas de ambos pies con el piso hasta apoyar totalmente el talón 

o extender las articulaciones metatarso-falángicas (figura 2 (ii)). 

En la cuarta etapa, se vuelven a extender progresivamente las articulaciones de ambos 

miembros inferiores  (rodilla, talón, iliofemoral) regresando a la posición inicial de la primera 

etapa (ver también figura 2(i)). 
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Realizando el ejercicio 

Cuando Barbora hubo terminado de dar la consigna en el curso de la demostración 

comencé a realizar el ejercicio. Me posicioné, y Barbora me invitó a comenzar con una suerte de 

ñlevare num®ricoò (ñun-dos-tresò). Mientras iba desarrollando el ejercicio trataba de ir recordando 

su forma distribuida fluidamente en el tiempo procurando reconstruir la expresividad que había 

observado en la demostración. Durante la realización del ejercicio, Barbora me observaba 

atentamente e intervenía para propiciar ciertos ajustes en mis movimientos a través de 

indicaciones verbales, manipulaciones táctiles y nuevas y parciales demostraciones sobre la 

marcha, agregando finalmente un enunciado (verbal) en respuesta a lo que observó. Luego de esta 

devolución volví a realizar el ejercicio, durante aproximadamente diez minutos.  

Desde una perspetiva de más largo plazo, este trabajo buscaba desarrollar una mayor 

conciencia kinestésica de la calidad del movimiento, vista como parte apropiada del estudio de la 

constitución de la experiencia del tiempo (Sheets-Johnstone 2011). Una experiencia kinestésica 

de la temporalidad donde ñsobre la base del tiempo nosotros entendemos movimiento, y en la 

base del movimiento entendemos tiempoò (Fink 1968, apud Sheets-Johnstone 2011, p.133). 

Para ello, el ejercicio trabaja sobre (i) la elasticidad de las fibras que componen algunos 

grupos musculares; (ii) el dominio del flujo del tiempo de las acciones físicas; (iii) la precisión 

temporal de la separación-unión de cada una de las acciones físicas (fluidez de la secuencia); (iv) 

la alineación músculo esquelética durante la continuidad del movimiento. Esto implica en primer 

término sortear la dificultad corporal de dosificar las cuatro trayectorias de movimiento que 

constituyen el Plié de manera fluida y regular a un tempo notablemente lento (20 bpm) desde el 

inicio hasta el final de cada una de ellas. En general, para ello los bailarines emplean la estrategia 

que me brindó Barbora: dividir ese lapso (aquí en 3 unidades menores, ver figura 1). Es interesante 

notar que Barbora contó alargando las consonantes finales de los números, unnnn-dosss-tresss 

(legato) de forma a enfatizar la fluidez del movimiento dentro de cada etapa. Además ella remarcó 

que el cambio de las trayectoria de cada etapa tiene lugar siempre en el inicio del unnnn. 

Aqui es importante considerar el aspeto cinemático del movimiento. Las etapas del 

ejercicio de Plié son isócronas (tiempo) pero las extensiones de sus movimientos (espacio) no son 

iguales. Para observar mejor esta cuestión medí el desplazamiento lineal de las articulaciones en 

mi propio cuerpo. Observé que la parte anterior de la rodilla (centro de la rótula) se desplazaba 

23,5 cm hacia delante durante la 1ª etapa, y que, el talón se eleva 15 cm durante la 2ª. Esto muestra 

que existen diferentes velocidades de movimiento que surgen de ejecutar diferentes extensiones 

espaciales dentro de la misma categoria duracional (nivel de metro).  

En segundo término, el logro del objetivo planteado, implica aprender a generar cambios 

en el sentido del movimiento sin que el flujo del movimiento interno se detenga en el inicio de 
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cada etapa a la cuenta de unnnnn. Mientras buscaba esta calidad sentí que la velocidad de mi 

cuerpo variaba en los inicios y en los finales de cada trayectoria. Barbora me dec²a ñten®s que 

llegar hasta el final del movimiento (de la etapa) y ñestirarlo todavia m§s como una linea hacia el 

infinitoò y cambiar (el movimiento) con la respiraci·n en el unoò. Cabe se¶alar que a partir de 

este momento la profesora comenzó a enfatizar la relación del ritmo respiratorio (inspiración -

expiración) y el ritmo de los movimientos del ejercicio. La inspiración debia realizarla durante el 

tiempo tres y la expiración durante el tiempo uno y dos. Esta observación agregó un dato métrico 

importante para la calidad del movimiento de la ejecución. La inspiración preparaba y anticipaba 

(como movimiento) un tiempo el cambio de la trayectoria (ver figura 3). 

Aún así, ella advertía cierta imprecisión en el momento del cambio de trayectoria del 

movimiento del plié, observando que algo ñadentro de mi cuerpoò no estaba preparando ese 

cambio. Pensando en esa observaci·n conclu² que ñsi ella lleva su movimiento hasta el final 

produciendo el cambio en cuestión con precisión es porque prepara el cambio en una fracción de 

tiempo anterior no expl²cita en su cuentaò. Pero adem§s, era necesario preparar muscularmente el 

cambio de sentido de la trayectoria sin que ese movimiento interno cortase el movimiento 

principal, àc·mo moverme por ñdentroò sin que se vea?  

Cuando el cuerpo del bailarín se mueve, las elongaciones y contracciones internas de los 

diversos músculos no son iguales. Se busca generar fuerzas elasticas por deformación, generar 

variaciones entre la energia potencial y la energia cinética con el objetivo de que los movimientos 

no se corten por falta o disminución drástica de energia. En la danza esta capacidad de producir 

fuerzas contrarias se ejercita deliberadamente. Desde luego, esta energia tiene un correlato 

kinetico en la calidad del movimiento. Esto quiere decir que esa regulación estaba necesariamente 

implicada en la demanda expresiva del ejercicio. Con estas ideas en mente medí la diferencia 

entre la extensión longitudinal de mi cuerpo y la extensión del movimiento de la flexión de mi 

rodilla. Observé que entre el inicio y el final de la primera etapa, la rótula (rodilla) desciende 6,5 

cm pero la altura total del cuerpo desciende 5,5 cm. Es decir que la longitud total del cuerpo (pies-

cabeza) no varia en la misma medida que el descenso de la rótula.  

Esas dos nociones control - y administración muscular en el espacio-tiempo y movimiento 

contrario (ñcounterpullò seg¼n Kassing y Jay 2003, p. 116) - resultaron claves para concientizar 

la naturaleza de las dificultades que tuve para entender la relación entre la articulación expresiva 

del movimiento y la estructura métrica del ejercicio. 

Al reflexionar sobre las dificultades de realización del ejercicio pude ir advirtiendo 

progresivamente que la calidad del movimiento estaba estrechamente vinculada con capacidad 

para distribuir controladamente la acción muscular en el tiempo, un tiempo que en este caso estaba 

limitado por la estructura métrica. Este control muscular es una habilidad compleja que implica 
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fuerza, resistencia, elasticidad y, en función de lo que expliqué arriba, capacidad para coordinar 

internamente distintas direcciones y sentido del movimiento. 

Por ejemplo, Barbora me ped²a precisi·n en los ñcambios de movimiento usando todo el 

tiempoò. Pero, àqu® significa eso?, àc·mo se logra el cambio de dirección del movimiento sin 

perder el flujo continuo? Aunque ella no lo vinculó nunca a la cuestión métrica, mi experiencia 

como músico de danza me llevó a tener una intuición cada vez más certera de que el problema 

pasaba por ejercer un dominio consciente de esa secuencia de movimientos en el marco de una 

estructura rítmico-métrica-expresiva que se desprendía de su cuenta, tal como la describí antes, 

con toda su carga de información formal y expresiva. Al partir de esa relación pude plantearme 

cómo la calidad del sonido (en particular la gestualidad rítmico-métrica) podía ser sentida en 

términos de calidad de movimiento (aspeto rítmico-métrico-articulatorio de los movimientos). 

Creo que existe un déficit en la pedagogía de la danza en cuanto a las formas de comunicar esa 

relación. Por ejemplo, de acuerdo con la descripción técnica del ejercicio que he hecho mas arriba, 

los cambios de dirección y sentido de cada etapa del Plié comienzan en la cuenta uno y terminan 

al final de la cuenta tres. Esta descripción nos lleva a pensar que cada etapa del ejercicio muestra 

una única dirección y sentido dentro de los tres tiempos. En tal sentido, la información verbal que 

Barbora me brindaba a través de su cuenta no reflejaba de manera cabal la calidad de movimiento 

que ella exhibía en su marca. La información provista por la cuenta era el consabido Un-dos-tres; 

Dosïdosïtres. Esta información verbal no era suficiente para que yo entendiera cómo lograr la 

calidad de la articulación que ella me pedía, una calidad de movimiento ñpara los cambios de 

dirección y sentido del movimiento que deben ser realizados en los tres tiemposò, que son muy 

internos, casi invisibles a nivel de la forma pero que su ojo entrenado podía advertir en la calidad 

de la forma observada. La consigna verbal de Barbora se traducía claramente a lo que se observaba 

a nivel de la forma: el cambio de dirección de las trayectorias de las 4 etapas que se realiza con 

precisión en el comienzo de cada cuenta un. Sin embargo, algo le faltaba a esa información, algo 

que a simple vista no se ve pero que configura la expresión fluida del cambio de esas trayectorias: 

una definici·n clara y precisa de ñcómo y cuándoò empezar a preparar los cambios de dirección 

y sentido en cada una de las 4 etapas. Al plantearme el problema de este modo pude advertir que 

la cualidad expresiva deseada estaba determinada por un movimiento contrario ðun grupo 

muscular que comienza a trabajar en sentido contrario del movimiento principal que está 

ocurriendoð que tiene lugar en la segunda parte del tiempo tres. Entonces para que esa cualidad 

fuera precisa, era necesario concientizar un nivel métrico subordinado al nivel del tiempo (la 

división). He tratado de esquematizar esa concientización en la figura 3. 
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Figura 3. (De izquierda a derecha) Cuenta verbal y posición métrica de la representación abstracta de la 

trayectoria del movimiento principal, el movimiento contrario y el patrón rítmico y direccional de la 

respiración (músculo diafragma) de cada etapa de ejercicio. 

 

Mientras que estoy yendo para arriba hay otro grupo muscular que comienza a contraerse 

en sentido opuesto (movimiento contrario). Además, tenía que hacerlo con una calidad de 

movimiento denominada rippling (Hsieh, 2007), que evoca, para la acción interna, el movimiento 

del látigo: una ondulación de la cuerda de cuero producida a partir del mango en la que el 

movimiento del mango y el movimiento del extremo de la cuerda son opuestos. Se trata, por tanto, 

de un movimiento contrario que, sin cortar la trayectoria del movimiento principal de cada etapa, 

funciona como si fuera un freno interno, algo que cerca del final de la trayectoria de cada etapa 

comienza a tirar en el sentido opuesto al del movimiento inicial. Este mecanismo físico es 

fundamental para crear oposiciones musculares dentro del cuerpo y unir y separar las etapas. El 

rippling genera diferentes estados de energía por deformación de las partes blandas del cuerpo. 

La producción física de esta ondulación muscular está diretamente  vinculada con la calidad del 

movimiento. Existen pequeñas variaciones de timing en la progresión del flujo muscular que 

determina la forma expresiva con la que producimos la forma de los movimientos. 
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Reci®n entonces advert² que cuando dec²a no entender ñcómo distribuir la duración y los 

cambios de dirección y sentido dentro de los tres tiemposò, yo me refería al timing y a la posición 

métrica en que esa oposición muscular interna -ese movimiento contrario - debía tener lugar. 

Mientras Barbora contaba yo trataba de pasar de una etapa a otra conforme la cuenta de tres. Sin 

embargo había algo que no podía controlar con precisión: la regulación temporal no ya del 

movimiento en sí, sino de la preparación muscular del cambio de una etapa a la siguiente. Cuando 

ella me ped²a ñcambiar antes ... ahora estás atrasado ... ahora está adelantado ... tenés que 

suspender en el tresò, me demandaba un nivel de precisión que yo no podía llevar al control de 

mi cuerpo. Había algo especial en el timing, que se traducía en la calidad gestual, del cambio de 

una etapa a la otra. Frente a mis insistencias por localizar ese instante particular en que se 

comenzaba a preparar el cambio de dirección en cada etapa, Barbora incorporó a la cuenta un Y 

apenas pronunciado, a nivel de la división del tactus, a continuación del tres. (ver figura 3). 

 

Del saber del músico al del bailarín  

Ahora yo tenía la comprensión formal de lo que Barbora me pedía. Sin embargo, los 

conocimientos teóricos acerca del ritmo y la métrica musical, y mi experiencia de tocar la guitarra 

no eran suficientes para elaborar la respuesta corporal, tal como ella la mostraba y requería. Sabía 

que debía producir el movimiento contrario (interno), necesario para pasar de una etapa del 

ejercicio a la otra, pero no sabía cómo hacerlo. La impecable demostración de Barbora no me 

alcanzaba para dilucidar el problema. Algo se me escapaba. Algo de la calidad sentida de la 

percepción del movimiento que estaba implícito no en qué me pedía sino en cómo me lo pedía. 

Algo que estaba en la expresividad de su consigna. No podía imitar aspectos, mas profundos de 

sus movimientos mas allá de su forma. Y así yo hacia el ejercicio y ella me corregía; yo seguía 

sin poder entender eso que me corregía a pesar de sus esfuerzos y del modo en el que usaba su 

cuerpo y su voz. 

Mi experiencia en el movimiento para la producción del sonido es tal vez el aspeto más 

fuerte de mi trabajo como músico de danza. He estado dedicado durante más de 15 años a la 

composición y ejecución de música para clases de técnica de danza ejecutando guitarra y 

percusión. Mi trabajo me llevó a vincularme con las principales técnicas de danza codificadas (J. 

Limón, M. Graham, M. Cunningham, M. Fulkerson, S. Paxton, L. Horton, W. Forsythe, entre 

otras) y con otras experiencias dancisticas a través de compartir la labor con notables bailarines 

como, por ejemplo, Antonio Carallo bailarín de Tanztheater Wuppertal Pina Bausch. Además, ya 

como investigador, trabajé en colaboración con muchos de esos bailarines en la documentación 

de los procesos comunicacionales implicados en el vínculo sonido-movimiento, en el contexto de 

la danza. Y, fundamentalmente me he podido relacionar en la cotidianidad con profesores de 
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danza, intérpretes, coreógrafos, y maestros internos en el hacer diario con los estudiantes de 

danza. A través de esta experiencia yo he podido (i) sonar junto con un otro que baila y que toma 

la música que yo hago sonar como su referencia rítmico métrica; (ii) ajustar y regular el timing 

de mis acciones en un hacer único, participativo, de la díada bailarín-músico; (iii) leer de manera 

independiente las consignas de movimiento que le da un profesor a sus alumnos; (iv) ser, de ese 

modo, un observador privilegiado de los procesos que emanan de esta construcción particular. 

Si yo podía entender la interoridad del movimiento del otro al comportarme como músico 

¿por qué no lograba entender el movimiento de Barbora y regular el mío propio al actuar como 

bailarín? 

Hasta ese momento yo pensaba que la danza era que el cuerpo hacia formas y que la 

calidad del movimiento emergía desde muy cerca de la piel, que era un atributo viso espacial. Esa 

concepción un tanto rudimentaria del problema contribuía a dos ideas básicas que suelen estar en 

presentes en la relación entre músicos y bailarines y qué tal vez sean el germen de algunos 

problemas de comunicación entre ellos: la primera, que oír y ver para tocar no es lo mismo que 

oír y ver para danzar; la segunda, que ensamblar implica reconocer concordancias y negociaciones 

entre los ritmos de los movimientos del tocar y los ritmos de los movimientos del danzar, como a 

priori independientes.  

Pero, cavilando sobre esa idea, de pronto recordé lo que un profesor de danza con quien 

compartí mi labor durante 4 años en la Escuela Superior de Danza de Lisboa solía decirme: ñtu 

ojo consigue ver en el movimiento casi las mismas cosas que veo yo (é) esto solo lo ve alguien 

con el ojo entrenadoò. Entonces me dije a mí mismo: ñSi miras a Barbora moverse y te colocas 

en el papel de músico de danza vas a poder musicar la expresividad del movimiento que Barbora 

te pideò. Me di cuenta de que podía pensar las características del movimiento a través de la 

música, de mi música pensándolas como una misma cosa. 

Así, cuando durante mi siguiente clase con Barbora, ella volvió a explicarme cómo 

mejorar mi ejecución del Plié, abandoné mi lugar de alumno de danza y me dediqué a ver y seguir 

los movimientos de Barbora como si tuviera que acompañarlos con mi música. Imaginé dos 

baquetas en mis manos e interpreté musicalmente los movimientos que ella estaba ejecutando. Y 

mientras lo hacia fui seleccionando en mi música interna aspectos de su ejecución vinculados al 

ritmo métrico, la distribución de los impulsos fuertes y débiles, las articulaciones y las dinámicas 

de su Plié. Ahora pude observar las cualidades de mi propio movimiento al hacer la música que 

acompaña los movimientos de Barbora e intenté explicármelas en los términos de los conceptos 

centrales que ella me enseñó a lo largo de sus clases. 
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Concretamente, Barbora propone entender lo que sentimos sobre nuestro movimiento 

desde una interioridad ñque uno no ve y que uno no puede tocarò. Se trata de acceder al 

pensamiento motor relacionado con las regiones musculares, las articulaciones, los huesos y una 

sensación sentida (el pleonasmo es deliberado) de las condiciones posturales y de equilibrio de 

nuestro cuerpo en cada instante del movimiento. De acuerdo con esto, cada una de las etapas del 

ejercicio del Plié debe ser preparada  desde el centro del cuerpo como un todo. De acuerdo con el 

trabajo técnico que estábamos realizando, el centro es un sistema de músculos situados entre el 

suelo pélvico, los huesos de la cadera, la región lumbar de la columna y la parte inferior de las 

costillas, que circunda la zona de nuestro centro de gravedad. De acuerdo con esta idea el 

movimiento se inicia en el centro del cuerpo y la acción muscular se propaga en pulsaciones. Es 

como si el cuerpo se estirara simultáneamente para abajo, para arriba y hacia los lados viajando a 

partir de esta región y especialmente hacia la región corporal que mas se mueve - que en el Plié 

es la flexión y extensión de los miembros inferiores - y hacia la menos visible - la elongación del 

tronco en sentido contrario a la de los miembros inferiores.  

Así, por primera vez comencé a pensar los movimientos que hago al tocar sobre la base 

de esas ideas. La estrategia resultó útil. Podía pensar mis movimientos musicales de otro modo. 

Entonces los usé para hablar (sin palabras) y le dije mientras movía mi brazo en un gesto de 

direcci·n de orquesta (seg¼n la estructura m®trica del ejercicio): ñ¿es esta la calidad, el ritmo y la 

articulación que me estás pidiendo?ò mientas describía contando de modo expresivo, procurando 

en esa expresividad de mi voz ser lo mas fiel posible a lo que yo pensaba que ella me pedía. En 

ese momento ambos sentimos una poderosa corriente de empatía entre nosotros!! Ella encontró 

en mi gesto kinético y sonoro aquello que quería en el ejercicio. Me dijo: ñEstoy muy feliz! Es 

eso!ò 

Si yo podía ver claramente la relación entre la gestualidad del cuerpo de Barbora en el 

ejercicio y la gestualidad sonora de mi música, y de ahí ver la relación con la gestualidad corporal 

de mi performance musical tenía que poder llevarla a mi propio cuerpo danza y así cerrar el 

círculo.  

Entonces traté de transformar el gesto de dirección de mi brazo y mi mano hacia dentro 

de mi cuerpo para transponer la sensación sentida en él en el centro del cuerpo. Por primera vez 

sentí desde el centro de mi cuerpo la sucesión de las etapas del ejecicio y la precisión en la 

regulación temporal.  

Hoy en día cada vez que hago el ejercicio siento el gran salto cualitativo que derivó de 

este insight. A partir de ese momento sentí que la forma del ejercicio perdía importancia en favor 

de un proceso físico más interno: una conciencia corporal que se materializaba en un sentir-el-

hacer-interior en tiempo real. Esto me permitió modular la energía con mayor precisión cada vez 
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que practicaba el movimiento y sobre todo veía mientras me movía que podía observar mi sentir 

en el hacer. Al tiempo que Barbora dec²a ñAh!!  ahí veo calidad!!ò, mi cuerpo, como una masa 

elástica en expansión, hacia menos esfuerzo y parecía que se movía menos. Así pude ir 

sustituyendo los rasgos del afuera por las experiencias del adentro en una globalidad corpo-

temporo-musical. Mientras me movía desde el centro de mi cuerpo reconocía el ritmo y las 

posiciones métricas por las cuales iba transitando mi movimiento. Pude cerrar el círculo 

reconceptualizando en términos temporo-espaciales (métricos) mi movimiento sentido. 

 

Conclusiones 

La experiencia que viví ha tenido poderosas implicancias en mi trabajo tanto en la danza 

como en la música. El punto clave de ella es el insight del traslado del movimiento de tocar (al 

que estoy habituado) al de danzar (al que estoy menos habituado). Este modo de atención 

kinestética (Ehrenberg, 2015) me permitió vincular lo que Barbora me expresaba como calidad 

del movimiento con conceptos teóricos que a mi me permitieran explicarme esa calidad.  

Ese insight no fue un hecho mágico, fue la consecuencia del acomodamiento de 

numerosos conocimientos teóricos y empíricos que fui construyendo a lo largo de mi experiencia. 

Por ejemplo, en mi trabajo como investigador he formado parte de equipos interdisciplinarios de 

biomecánica. El conocimiento recogido en ellos acompañó siempre mi práctica de danza. Así el 

aprendizaje de las secuencias y el problema de la calidad del movimiento, se vio beneficiado con 

el estudio teórico de los grupos musculares específicos involucrados en los diferentes tipos de 

movimientos, la estructuras óseas comprometidas y los tipos de articulaciones, así como el 

mecanismo de la respiración, y el funcionamiento de todas esas estructuras desde la perspetiva 

biomecánica. Así, pude advertir que cuanto más comprendía teóricamente los mecanismos 

corporales involucrados, mejor podía hacer los ejercicios que Barbora me pedía, y sus 

devoluciones así lo confirmaban. Además me sentía mucho mas seguro y con mayor conciencia 

de lo que hacía. 

El tránsito por esta experiencia en particular me permite ahora afirmar que: 

La experiencia fenomenológica de la calidad de movimientos que son similares en el 

campo de la danza y en el de la ejecución musical es también muy similar aunque difiere 

claramente en las magnitudes de fuerza empleados. La ejercitación del Plié me abrió la conciencia 

de la corporalidad involucrada en la ejecución musical en función del resultado sonoro que se 

busca. Por ejemplo, en la producción de un legato, el oído guía el modelado de mis movimientos 

orientados a una determinada meta sonora: me muevo para lograr ese resultado sonoro específico. 

En la danza, la meta en sí es el movimiento. Gestiono y controlo el movimiento en función del 

movimiento deseado en sí. Así, por ejemplo, la experiencia fenomenológica del sonido que dura 
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en un legato puede ser traducida a la de la fibra muscular que dura. Aunque la masa, la velocidad 

y las trayectorias implicadas en la realización de esos movimientos en el tiempo deseado son 

notablemente diferentes, existe un aspeto de la experiencia que es similar. De esto se desprende 

que es posible pensar dos dimensiones diferentes del movimiento. Una que atañe a lo que se puede 

observar y medir exteriormente, la otra que atañe a la experiencia de accionar una fibra del 

músculo que sea del cuerpo como un todo. A lo largo de las clases que mencioné, también realicé 

el ejercicio en una máquina del sistema Gyrotonic diseñada para ofrecer una resistencia mayor al 

propio peso y por lo tanto contribuir a una mayor conciencia de lo que estamos haciendo o nos 

falta hacer. En el trabajo con la máquina las diferencias en los pesos me obligaban a ajustar una 

cantidad de magnitudes de orden cinemático para conseguir el ajuste a la estructura métrica del 

ejercicio. En esos momentos pensaba en cómo serían los movimientos necesarios para tocar una 

música con esa calidad y trataba de copiar las sensaciones. Aunque el esfuerzo cinemático era 

absolutamente diferente yo pude comprender que ambas calidades se podían vincular como si 

fueran el resultado de magnitudes proporcionales. En términos de energía la ecuación movimiento 

+ sonido de la música podría ser equivalente a la energía del movimiento en la danza (Friberg y 

Sundberg, 1999). 

La gestualidad como movimiento orientado a la comunicación de estados internos. La 

comunicación que pude establecer con Barbora fue mucho más exitosa cuando entendí la ventaja 

de pasar del lenguaje verbal al gesto, especialmente cuando comencé a utilizar gestos típicos de 

la dirección en los que emulaba la forma y la calidad del movimiento corporal sumado a una 

verbalización expresivamente sincronizada (Laguna et al., en preparación). Por expresivamente 

sincronizada me refiero a la correspondencia temporal de aspectos  prosodicos y expresivos 

(acentuaciones, alargamiento, énfasis articulatorios, etc.) de los enunciados verbales con rasgos 

del movimiento buscado. 

Advertí que el dominio que yo tenía, por mi experiencia musical, para modular la 

expresividad de ciertos movimientos como recurso para modular la expresividad del resultado 

sonoro, era susceptible de ser trasladado a formas gestuales intermedias (como la del gesto del 

diretor), o más indiretamente  comprometidas en la producción sonora. 

La expresividad de la consigna verbal y la información que ella es capaz de conllevar. 

Interpretar la consigna que el profesor de danza o el coreógrafo brinda implica ir mucho más allá 

del mero contenido semántico. Existe un cúmulo de información que se halla entre líneas y que, 

como en la música, se expresa a través de variables sonoras de dinámica, timing y articulación. 

Un ejemplo paradigmático es el de la cuenta. El bailarín emplea el conteo vocal para aclarar la 

distribución en unidades regulares de tiempo de sus acciones corporales. Sin embargo, de acuerdo 

con mi experiencia, el bailarín verbaliza a través de su cuenta solamente algunos elementos de 

los movimientos que va marcando. Muchos otros elementos que configuran el movimiento como 
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un todo quedan afuera de esa suerte de descripción verbal que va enunciando en la consigna. Por 

otro lado ese enunciado verbal, aunque considera la regularidad de la cuenta, no tiene en cuenta 

otros niveles de la estructura métrica (división, metro, hipermetro, etc.) que brindan detalles 

importantes en una descripción del movimiento como un todo y por ello resultan fundamentales 

para reconstruirlo y configurarlo mentalmente. De este modo las relaciones métricas, que en la 

música suelen aparecer de manera clara en organizaciones de impulsos fuertes y débiles, aparecen 

en la marca ciertamente desdibujadas. Se pierde de ese modo la profundidad del movimiento. 

Muchos de los movimientos que los músicos hacemos espontáneamente, y que suelen acompañar 

la performance (propia y ajena), tales como golpear el pie (Laguna y Correia, presentado),  

caminar (Laguna, en prensa) o el gesto basico de la batuta contienen esa información métrica que 

configura esa profundidad del movimiento, que no está en la mera cuenta.  

La experiencia que compartimos aquí muestra un camino para llevar al ámbito de la 

enseñanza de la danza las experiencias corporales que proceden de campos experienciales más 

frecuentados por los alumnos y por lo tanto más sensibilizados. Yo he apelado a mi experiencia 

como músico concientizando el vínculo transmodal entre sonido y movimiento. Pero todas las 

personas poseen en su haber experiencias transmodales primarias (experimentadas desde la 

temprana infancia, como la experiencia del entonamiento afectivo, de acuerdo con el concepto de 

Stern (1985)) que sirven de base para esta realización conciente. Así, encontrarlas y utilizarlas 

pueden contribuir efectivamente a la comunicacion de los aspectos  menos verbalizables del 

aprendizaje de la técnica de danza. 
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The creativity revealed: spontaneous theater scenes with university students 
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Resumo  

Este artigo descreve duas cenas de Teatro Espontâneo realizadas com estudantes da Universidade 

Estadual Vale do Acaraú, Ceará, Brasil. A ação fez parte de uma pesquisa que objetivou investigar 

e desenvolver a criatividade de estudantes universitários. O método utilizado foi o relato de 

experiência, com abordagem qualitativa. Participaram da ação 30 indivíduos, divididos em dois 

grupos. O principal resultado foi que nas cenas foram sintetizados metaforicamente todos os 

temas que surgiram no momento como acreditar em si mesmo, vencer o medo, superar obstáculos, 

poder escolher e encontrar soluções. Ao final, concluiu-se que: a atividade proporcionou interação 

entre alunos de diversos cursos; foram representadas cenas criativas, atingindo o objetivo do 

exercício; o Teatro Espontâneo apresentou-se como espaço significativo para o desenvolvimento 

da sensibilidade e criatividade dos acadêmicos.   

A bstract  

This article describes two scenes of Spontaneous Theatre carried out with students from the 

University Vale do Acaraú, Ceará State, Brazil. The action was part of a research that aimed to 

investigate and develop the creativity of the college students. The method used was the experience 

report, with a qualitative approach. Thirty individuals was involved in the action and was divided 

into two groups. The main result was that in those scenes all the themes were metaphorically 

summarized such as believe in yourself, conquer fear, overcome obstacles, to choose and find 

solutions. In the end, it was concluded that: the activity provided interaction between students 

from various courses; Creative scenes were represented, reaching the goal of the exercise; the 

Spontaneous Theatre performed as significant space for the development of sensitivity and 

creativity of academics. 
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INTRODUÇÃO  

A capacidade criadora é uma das mais fascinantes características do ser humano. 

Na atualidade, o acelerado desenvolvimento e a aplicação de novas tecnologias amplia a 

necessidade um fluxo contínuo de ideias originais e a soluções para novos problemas. 

Nesse contexto ñser criativoò ® algo desej§vel, reconhecidamente essencial ¨ sociedade, 

inclusive à saúde das pessoas. Paradoxalmente, percebe-se que a criatividade ainda é 

timidamente explorada e muitas vezes reprimida, quer seja no ambiente da educação ou 

mundo do trabalho. 

Contudo, o que é criatividade? Mas como desenvolver a criatividade? É possível 

fazer isso no âmbito da universidade?  

Algumas respostas a essas questões surgiram durante a pesquisa de doutoramento 

ñO ser criativo no ensino superior: uma abordagem art²stica na educação,ò da 

universidade de Trás-os-Montes e Alto Douro (UTAD), que objetivou desenvolver o 

potencial criativo de estudantes de uma universidade pública brasileira. Esta pesquisa 

utilizou Oficinas nas quais propôs a experimentação de expressões artísticas pelos 

participantes. 

Este artigo descreve duas cenas de Teatro Espontâneo representadas por 

estudantes da Universidade Estadual Vale do Acaraú (UVA), em Sobral, Ceará, Brasil.  

O seu objetivo é apresentar uma criação original como fruto de um construto coletivo a 

partir do estímulo da espontaneidade e criatividade. Nesse percurso, adentra-se pela porta 

aberta em um jardim de variados contornos e cores, onde cada cena acrescenta detalhes 

que revelam um pouco do universo criativo dos estudantes. 

 

1. A CRIATIVIDADE: UMA PORTA ABERTA PARA O JARDIM  

 

Em seu processo de evolução, o conceito de criatividade, como afirma Davi et al 

(2011), afastou-se progressivamente da ênfase dada à estética e a descoberta, para 

envolver também os conceitos de ética, relevância, eficácia, competitividade e inovação. 

Ainda no campo das definições e indefinições da criatividade, Bahia (2007) cita 

alguns conceitos importantes: 
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A criatividade é uma capacidade humana que permite a perceção de um 

problema e a geração de novas ideias (Torrance, 1975) ou a capacidade 

para raciocinar de forma independente, original e/ou eficaz (Sternberg, 

1988) com um problema ou de criar algo novo (Guilford, 1950). Na 

acepção de Vygotsky (1978) é uma qualidade inerente à essência 

humana na medida em que cada pessoa se torna um inventor flexível do 

seu futuro pessoal e contribui potencialmente para o futuro da sua 

cultura através do desenvolvimento da criatividade (Bahia, 2007, p. 52). 

Assim, em síntese, algumas premissas podem ser apontadas: a criatividade 

compreende múltiplas e complexas dimensões; é inerente ao ser humano; está ligada a 

um fazer, formar, elaborar, constituir algo novo; envolve habilidades que atuam na 

resolução de problemas e respostas adequadas; está condicionada ao contexto histórico e 

cultural das pessoas; e pode ser desenvolvida. 

A criatividade é como um castelo com inúmeras portas, que dão para recantos 

inusitados. Na pesquisa com estudantes universitários uma dessas portas foi aberta pelo 

Teatro Espontâneo. 

O Teatro tem sido utilizado como instrumento de variadas possibilidades de 

aplicação na educação, por seu potencial de estímulo à participação, a autonomia, a 

imaginação, a transformação e a contextualização de saberes. 

Além disso, o Teatro e outras formas de arte e animação podem ser estratégias 

para desenvolver competências e criatividade. 

Por serem instrumentos que proporcionam aos que se predispõem a 

utilizá-los, vivências que os ajudam a caminhar para uma sociedade 

mais ativa, tolerante, criativa e participativa, tanto a animação educativa 

quanto o teatro ajudam a formar e tornar mais independentes e seguros 

os que com eles se implicam (...). O facto de estes instrumentos 

combinarem os ingredientes necessários ao desenvolvimento da 

imaginação, leva os que as praticam a sentir-se motivados para 

aperfeiçoarem o espírito de inovação, audácia e risco, a desenvolverem 

a criatividade (Cunha, 2004, pp.31-32). 

Entre diversas formas de dramatização, o Teatro Espontâneo, criado pelo 

psiquiatra Jacob Levy Moreno, na segunda década do século XX destaca-se por ser 

centrado na criatividade e a espontaneidade. 

Segundo Moreno o homem é dotado de espontaneidade, criatividade e 

sensibilidade desde sua origem, sendo estes recursos inatos. No entanto, essas condições 

que favorecem a vida e a criação, podem ser perturbadas por ambientes ou sistemas 

sociais constrangedores. Há possibilidade de recuperação dos fatores vitais, através da 
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renovação das relações afetivas e da ação transformadora sobre o meio (Gonçalves, 

1988). 

 O Teatro da Espontaneidade altera por completo os eventos teatrais ao concretizar 

quatro mudanças: A eliminação do dramaturgo e do texto teatral escrito; a participação 

da audiência onde cada um é um ator; a improvisação da peça, da ação, do motivo, das 

palavras, do encontro e da resolução de conflitos; o desaparecimento do palco antigo para 

em seu lugar surgir o palco-espaço, o espaço aberto, o espaço da vida (Moreno, 1984). 

Outras características do Teatro Espontâneo são: a construção coletiva, onde todos 

os participantes têm a possibilidade de entrar em cena e mudar o rumo da história; o 

caráter protagônico da cena, que contem dúvidas e ansiedades sentidas por várias pessoas 

do grupo; a troca de experiências e conhecimentos, através da explicitação de crenças e 

valores que podem ser debatidos nos momentos seguintes ao teatro (Fava, 2009). 

Em síntese, portanto, o Teatro Espontâneo explora a criatividade através de uma 

ação dramática espontânea, onde o participante é autor e protagonista, cria e representa a 

cena no momento, interagindo com o grupo. 

 

2. METODOLOGIA  

Para atender o objetivo aqui proposto, optou-se pelo Relato de Experiência. 

Ressalta-se que a a­«o ñTeatro Espont©neoò, ® um recorte de uma pesquisa-ação em 

Ci°ncias da Educa­«o e foi desenvolvido como parte integrante das ñOficinas de viver: 

desenvolvimento do Potencial Criativoò.  

A abordagem utilizada foi qualitativa, termo que designa um conjunto amplo de 

formas de gerar conhecimento que privilegia a dimensão subjetiva, singular, sócio-

histórica da experiência humana (Monteiro, Merengué & Brito, 2006).  

O Teatro Espontâneo baseou-se nos pressupostos teóricos de J. L. Moreno e suas 

sessões seguiram três etapas: Aquecimento, Dramatização e Compartilhar. 

O Aquecimento prepara o indivíduo para ação dramática e leva a construção do 

papel a ser desempenhado; a Dramatização é a ação propriamente dita, onde os 

participantes atuam e desenvolvem o papel; O Compartilhar ou Comentário é a etapa 

final, onde fora do contexto dramático, os participantes comentam no contexto grupal o 

que observaram e sentiram. (Monteiro, 1994). 
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A atividade teatral aconteceu nos meses de julho e outubro de 2015. Os sujeitos 

envolvidos foram 30 estudantes da UVA, a saber, 12 participantes na Oficina 1; e 18 

participantes na Oficina 2.   

A UVA localiza-se na cidade de Sobral, ao noroeste do estado do Ceará, uma 

região semiárida no nordeste do Brasil. Trata-se de uma Instituição de Ensino Superior 

(IES) pública que possui 10.124 estudantes, distribuídos em 4 campi, 6 Centros e 25 

cursos de graduação. 

O critério de inclusão dos estudantes na amostra foi aceitar participar mediante a 

resposta positiva a convite aberto, divulgado na universidade e assinatura do Termo de 

Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), que informou os princípios éticos 

observados na intervenção. 

As duas sessões de Teatro Espontâneo tiveram 2 horas e meia de duração e 

obedeceram as mesmas instruções. A atividade foi realizada em espaço adequado, que 

permitiu a sessão ocorrer sem interrupções, garantindo o clima necessário à liberdade de 

expressão dos participantes. Para trabalhar os jogos dramáticos utilizou-se música, 

colchonetes e tecidos de cores e texturas diversas. 

As duas cenas descritas neste artigo foram escolhidas por sua representatividade 

em relação ao contexto grupal, bem como pela originalidade e riqueza de expressão.   

 

3. RESULTADOS: A CRIATIVIDAD E REVELADA  

A adesão à atividade foi espontânea e por isso incluiu estudantes de diferentes 

cursos e áreas do conhecimento. Os trinta indivíduos que participaram das sessões de 

Teatro tinham idades entre 18 e 27 anos, cursavam do segundo ao décimo período da 

graduação e eram oriundos dos seguintes cursos: Biologia, Direito, Educação Física, 

Enfermagem, Engenharia Civil, Geografia, Química, Letras, Pedagogia, Zootecnia. Na 

etapa de Aquecimento foram realizados jogos de pesquisa de espaço e ritmo, jogos de 

grupalização e jogos de imaginação. Os dois grupos de estudantes mantiveram a 

motivação durante os exercícios, o que foi essencial para o clima e interação obtidos 

durante a Dramatização. Como resultado dos jogos de Aquecimento, os estudantes 

criaram personagens, interagiram entre si livremente e dramatizaram 11 cenas, sendo, seis 

na primeira Oficina e cinco na segunda Oficina.  
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As cenas mais relevantes foram descritas nos Quadros 1 e 2. Elas foram criadas e 

encenadas no momento da sessão de Teatro Espontâneo por um estudante de biologia e 

uma estudante de enfermagem (cena 1) e por um estudante de Engenharia Civil e uma 

Estudante de Direito (cena 2).  

QUADRO 1: Cena 1 de Teatro Espontâneo com estudantes da Universidade Estadual Vale do Acaraú, associada à pesquisa 

ñO ser criativo no ensino superiorò, Sobral, Cear§ Brasil, 2015. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

QUADRO 2: Cena 2 de Teatro Espontâneo com estudantes da Universidade Estadual Vale do Acaraú, associada à 

pesquisa ñO ser criativo no ensino superiorò, Sobral, Cear§ Brasil, 2015. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

CENA 1- A descoberta 

Entra em cena um ser misterioso envolto em uma capa preta; fica em um canto do palco, ajoelhado, 

completamente coberto pela capa. Chega uma velha sábia Indiana e pergunta: 

Velha- Filho, quem ® voc°? 

Ser- (levantando-se, descobrindo a cabe­a) Essa ® exatamente a pergunta! Quem sou eu? 

Velha - Eu acho que voc° ® muito escuro, muito sombrio, n«o d§ pra saber como voc° ®. Como posso 

imaginar?  Voc° pode me dar uma pista? 

Ser - Na verdade eu n«o sou escuro, voc° que me faz assim (Tira a capa das costas). Eu estou em 

qualquer lugar, eu venho de qualquer lugar, mas posso est§ em qualquer lugar que voc° esteja. ês vezes 

estou escondido; ¨s vezes voc° me esconde. Na maioria das vezes eu estou liberto, basta voc° querer. 

(Coloca a capa nos ombros, como uma vestimenta. Depois volta a cobrir a cabe­a) 

Velha - Eu acho que sei de onde voc° veio... 

Ser- Voc° acabou de me usar, para achar quem eu sou (despindo a capa e jogando-a no ch«o). Eu sou a 

criatividade! 

CENA 2- Luz para sonhar  

O homem cego entra tateando (Ele tem uma venda nos olhos). Senta-se no ch«o no centro do palco. 

Chega a Ca­adora de Sonhos.  

Cego ï Quem ® voc°? 

Ca­adora - Eu sou uma ca­adora de sonhos. 

Cego- Meu sonho ® enxergar novamente. 

Ca­adora - Posso cantar uma musica para voc° ouvir e imaginar. 

Cego - Eu tenho medo... 

Ca­adora - Como voc° imagina ser uma flor? 

Cego ï Flores est«o em arvores e s«o bem pequenas 

Ca­adora- Fale mais um pouco dos seus medos. 

Cego- Tenho medo da solid«o, do que eu n«o vejo, das pessoas... 

Ca­adora - Eu ca­o sonhos e procuro realiz§-los. Voc° disse que tem medo da solid«o e de todas as 

pessoas. Toque em meu rosto, voc° precisa arriscar e experimentar a liberdade. (Os dois est«o 

ajoelhados de frente um para o outro no centro do palco). A ca­adora de sonhos tira a venda dos olhos 

do cego ele passa a enxergar (Os dois terminam a cena em p® de frente para plateia). 
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A primeira cena envolveu dois personagens: um ser misterioso e uma velha 

indiana. O enredo mostrou a velha tentando descobrir a identidade do ñser misteriosoò, 

que ao final se revela de forma surpreendente: ñEu sou a criatividadeò. 

A segunda Cena também foi representada por dois personagens: um homem cego 

e uma ñca­adora de sonhosò. Esse enredo mostrou a tristeza do homem por n«o enxergar 

e como a caçadora o ajudou a recuperar a visão. 

O Teatro da Espontaneidade, segundo Moreno (1984) ñtem a tarefa de servir ao 

momento (...) Seu repertório poderá conter produções poéticas bem como problemas 

sociais (...) Livre dos clichês de forma e conteúdo, pode organizar seu repertório de 

acordo com a audiência.ò 

As cenas apresentadas mobilizaram e foram representativas dos respetivos grupos, 

trouxeram a luz ao que devia emergir no momento e constaram de uma síntese das 

temáticas abordadas em todas as outras cenas: acreditar em si mesmo, vencer o medo, 

superar obstáculos, poder escolher, encontrar soluções. 

As representações surpreenderam pela beleza cênica, simbologia, diálogo e sintonia 

com o imaginário do grupo. 

Observou-se nas duas cenas a presença de uma metáfora: ao retirar-se aquilo que 

impede a visão (a capa, a venda) descortinam-se novos horizontes. O que está oculto se 

mostra, o que não é compreensível se entende, o que não se imagina ganha forma.  

Na terceira etapa, o Compartilhar, os estudantes comentaram livremente o que 

sentiram e como perceberam a atividade. A seguir mostram-se algumas falas:  

ñVi a import©ncia da express«o corporal e o poder da imagina­«o.ò 

ñGostei da atividade, dos jogos, de fazer coisas diferentes, pois sou um pouco t²mido.ò 

ñGostei dos movimentos, pois n«o me permito fazer coisas diferentes (...) Eu quero parar de 

sofrer com a opini«o dos outros, n«o quero mais me barrar por medo.ò 

ñAchei que n«o ia conseguir sair do lugar, mas depois fui me concentrando e vi Deus, ele 

sorria para mim, eu pensei óSe for para ser vai serô (...) Teatro é um dom, é tudo muito 

detalhista e lindo. A maneira de me expressar foi maravilhosa.ò 

 ñFiz um cego que me retrata, ele não vê e eu não vejo as coisas óbvias. Sempre me dou para 

a pessoa, mas nunca ® rec²proco, quebro a cara.ò 
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 ñDesde o primeiro momento me senti a vontade. Na imaginação da floresta eu vi um 

caçador, o sábio me disse que deve-se caçar sonhos. É muito difícil você chegar no outro e 

saber ajudar. Ninguém sabe até onde ir, é complicado, não sei até onde posso ir por medo 

de machucar outra pessoa. Saber olhar pro outro, isso ® o que falta nas pessoas.ò 

Nas falas dos estudantes percebe-se a essência plural do exercício teatral, com seu 

potencial para despertar sentidos e resignificar experiências.  

O Teatro Espontâneo é o lugar da imaginação, da ousadia, da criação, da flexibilidade 

e da espontaneidade. Ele pressupõe mudanças nas relações, pois caminha no sentido da 

coparticipação, corresponsabilidade, menor idealização, maior autonomia e liberdade (Fava, 

2009).  

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS  

Ao final do percurso, pode-se afirmar que: a atividade proporcionou uma fecunda 

interação entre alunos de diversos cursos; foram representadas cenas muito criativas, 

atingindo o objetivo do exercício; o Teatro Espontâneo apresentou-se como espaço 

significativo para o desenvolvimento da sensibilidade e criatividade dos acadêmicos, 

podendo ser utilizado em outras ocasiões.  

A criatividade se revelou na simplicidade e beleza das duas cenas apresentadas. 

Concluiu-se que ações dessa natureza podem se constituir uma experiência única, 

estimulante e enriquecedora para estudantes universitários, que raramente tem oportunidade de 

expressar-se plenamente com liberdade. 
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Resumo  

O teatro e o interesse capitalista, enquadrados sobre a perspetiva de obtenção de lucro e 

remuneração de uma atividade profissional, possuem uma história comum. Neste artigo 

pretendemos dar conta da sua relação, considerando as dinâmicas históricas vividas em Portugal.  

 

A bstract  

The theater and the capitalist interest, framed on the prospect of obtaining profit and remuneration 

of a professional activity, have a common history. In this article we intend to account for their 

relationship, considering the historical dynamics lived in Portugal. 
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INTRODUÇÃO  

O que é que entendemos por sociedade do espetáculo? Estas duas dimensões 

anal²ticas, a ñsociedadeò e o ñespetáculoò, descreveram trajetórias autónomas e 

divergentes ou, por outro lado, sempre se acharam diretamente conectadas entre si? Além 

disso, qual ® o significado de ñespetáculoò, como ® que pode ou deve ser aferido, que 

sentido dá à vida social e como se pode alinhar enquanto objeto de pesquisa sociológica? 

Por ora, vamos responder a esta questão de forma abreviada, buscando remeter o grosso 

da explicação para o curso do presente texto: o ñfaz-de-contaò patente nos espetáculos 

dramáticos existiu ao longo da história com todos os seus atributos e variantes, atores  

sociais e forças de marcação e demarcação, porém, chegará o momento em que o seu 

espargimento atingirá tamanha grandeza que o fator da profissionalização se irá sobrepor 

ao princípio do amadorismo e com isto forjar um espaço de creditação assertória da sua 

ação, realizada por via do aproveitamento vantajoso do espetáculo , da vantagem 

económica de tipo capitalista exercida sobre o produto cultural que visa, num contexto de 

formação de um corpo de profissionais das artes do espetáculo  remunerados, obter lucro 

ï não podemos ocultar que Shakespeare, um dos maiores (senão o maior) de todos os 

escritores dramáticos, era acionista do Globe Theater, superfície onde apresentava as suas 

obras. Sabendo disso, analisar o surgimento de uma sociedade de espetáculo em Portugal 

não se pode dissociar do peso e preponderância da burguesia em lugares de relevo que, 

no início, designaram a licitude dos padrões estéticos e de gosto, particularidade que 

acompanhou a sua promoção no domínio social, preparada uns séculos antes e explodindo 

com pujança na viragem do século XVIII para o XIX.  

 

A infiltração das estruturas capitalistas no teatro 

 

Face ao panorama de crescimento da atividade  teatral e fomento de sítios públicos 

de fruição da arte, articulado com os interesses capitalistas sedimentados no espaço 

nacional durante o século XVIII18, foi criada em 1771 a famosa «Sociedade para a 

 
18 Não cabe neste texto o aprofundamento do assunto, mas podemos considerar que a escalada da burguesia 

se faz a par da penetração do ideário liberal no campo político-económico, e que existe, já desde a altura 

da reconstrução de Lisboa afetada pelo terramoto de 1755, uma relação de proximidade entre ela e a coroa, 

com progressiva influência da primeira classe, cujo efeito concreto foi a expansão do capitalismo. O 

estreitar de relações resulta de um lento processo que se estende ao longo de um século, assinalando as 

transformações sociais que gradualmente transferiram para a burguesia a prevalência e desígnio da coroa 

sobre as atividade s comerciais, explicada pela penetração das ideias mercantilistas em território nacional, 
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subsistência dos teatros públicos de corte», comandada por Henrique de Carvalho e Melo, 

filho do Marquês de Pombal, que, a 17 de Julho do mesmo ano, vê os seus estatutos 

aprovados por alvará régio de D. José I. Embora tivesse durado cerca de cinco anos, não 

se pode omitir que na origem desta sociedade esteve o convite endereçado aos mais ricos 

«homens de negócio»19 de Lisboa, nacionais e estrangeiros, rogando a sua edificante 

participação na valorização moral e educativa do povo português, sem lhes fechar a porta 

aos oportunos lucros, assim como a projeção  de espetáculos realizados em espaços 

próprios da nobreza, impulsionadores de tipologias de sociabilidade e prestígio cujo 

centro é ocupado pelo teatro. Na altura, não apenas em Portugal, mas por todo o espaço 

europeu e por principal influxo da burguesia, se defendia que os teatros de corte deveriam 

ensinar «as máximas da política, da moral, do amor, da pátria, do valor, do belo e da 

fidelidade com que deve servir os seus soberanos» (Machado, 1991), assumindo esse 

desígnio de educação do povo e delineando as mesmas intenções de um teatro ao serviço 

do poder político.  

Mas o que deve ser salientado é que este diploma instituía a associação obrigatória 

dos teatros existentes na época, ou outros que viessem posteriormente a ser criados, à dita 

sociedade. Lendo o documento, ficamos a saber que esta reclama ao monarca o privilégio 

dos espetáculos teatrais, solicitando a proibição a particulares das redondezas de Lisboa 

de «dar bailes, serenatas, oratórios, fogos-de-artifício, e outros de semelhante natureza 

em que espectadores entrem por dinheiro, debaixo de pena de prisão (é) pois esta 

liberdade ficará reservada à mesma sociedade» (Brandão &  Araújo, 1771, p. 7), 

 
pela iniciativa oficial de promoção da atividade comercial de cariz privado «que pretendia fomentar novas 

fontes de receita para o país» (Oliveira Marques, 1984, p. 284). Não é estranha a obra legislativa e 

reformista, doutrinada por Joaquim António de Aguiar e Mouzinho da Silveira, a favor da sedimentação do 

poder da burguesia ascendente: sustenta-se a liberdade de comércio e de imprensa, o «direito ao trabalho» 

e a «abolição dos morgados de pequeno rendimento, a extinção do imposto de sisa, a reforma administrativa 

e a definição de um modelo centralista, extinção dos dízimos eclesiásticos e abolição dos forais, bens da 

coroa e Lei Mental» (Mónica, 2006, p. 747). Este corpo legislativo é congruente e articulado com os 

propósitos de reformulação da sociedade portuguesa, «um projecto global de sociedade delineado nos seus 

aspectos económicos, sociais e políticos» (Manique, 1989, p. 47), que passou pela alteração radical do 

edifício económico-social, centrado na perspectiva do direito natural que, cingido ao direito e à lei, 

promoveu a liberdade individual matizada na iniciativa, no direito à propriedade privada e na liberdade de 

organização económica. 
19 A Sociedade, que nos seus estatutos visa claramente a obtenção de lucros, foi fundada com um capital de 

100 mil cruzados, repartidos em ações com o valor de quatrocentos mil reis cada. Era dirigida por quatro 

associados eleitos anualmente, após terem passados quinze dias da quarta-feira de Cinzas, e reservava duas 

salas de teatro: uma para apresentar Dramas escritos em português e outra para mostrar Óperas e Comédias 

Italianas. Alude-se a ñdignifica­«oò da profiss«o de actor e ¨ educa­«o do p¼blico, solicitando ao rei que 

nomeie um inspector para cada sala de teatro para ñfazer cessar as conversa­»es, ru²dos e desordem que 

possa prejudicar as representa­»esò. Mas estas preocupa­»es pedag·gicas dissolviam-se face ao interesse 

oculto do filho do Marquês de Pombal: revalidar a proximidade da atriz Ana Zamperini. 




